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A arte no contexto
do lugar

Arthur Leandro
Atexandre Vogler

Palestra de Richord Serra, Rio de Janeiro,
Centra de Artes Hélio Ojticica.
Catalogo de exposicdo. 1999, 8p.

Em novembro de 1997, o Centro de Artes
Hélio Oitticica recebeu a mostra do escultor
norte-americanc Richard Serra; sle, que é
atualmente um dos mais importantes
esculiores em atividade, jd havia visitado o
tocal em abril do mesmo ane, quando viera
conhecer o espago de exposicioc. Serra
trabalha de acordo com a idéia de site-
especific (em traducio literal, sitio
especifico), segundo a qual o lugar
determina o pensamento e a construgio do
trabalho. Para essa exposicZo, realizou uma
série de desenhos monocromadticos com
pigmento negro, explorando a arquitetura
do prédio, sua estrutura, as dimensdes e a
iluminacio da sala, e com elas dialogando.

Nessa palestra, realizada durante o periodo
da mostra, temos algumas reflexées do
artista sobre a escultura deste século e sua
relagio com a arquitetura e a paisagem,
bem como o relato de suas impressdes
sobre a cidade do Rio de Janeiro. Serra
comenta também algumas questdes sobre
seu relacionamento com o espago e com as
instituigdes. Refere-se a seu pracesso de
trabalho e aos trabalhos dessa exposigio.

Comega se diferenciando dos minimalistas,
em fung3o da limitagio destes dltimos na
relagdo com o contexto, sobre ¢ qual Serra
trabalha, aplicando principios de gravidade,
peso, massa, densidade e equiltbrio, come
na producic apresentada no CAHO,
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Com relagio as tentativas de cclocar
escuituras minimalistas na paisagem ou em
espagos urbanos, classifica esses ohjetos na
categoria "sem teto”. Para Serra ¢ esforco
de fazer um trabalho € o que conduz sua
interagdo com o mundo. No mesmo
sentido, suas experimentagbes baselam-se
na dialética do ensaio e erro, determinadoes
no fazer, no realizar. dentifica o
confinamento dos arquitetos em seus
escritérios como o maior problema do
urbanismo, na medida em que, assim, eles
reduzem toda topologia local a um plano
sem relevo, que se deve ajustar & planta dos
edificios atualmente projetados para a
periferia das grandes cidades.

Quanto a suas impressdes sobre 2 paisagem
do Rio de Janeiro, diz que uma de suas
descobertas mais interessantes foi com
relaggo as obras de conten¢3o de encostas
de morros; na arquitetura; destaca o edificio
em curva sobre um tunel na Gavea, projeto
do arquiteto Reidy, observando que o
prédio reflete a estrutura curvilinea do Rio
de |aneiro e estabelece relagZo imediata
com a topologia da paisagem, parecendo ter
brotado da natureza. Rechaga a imposigio
de uma estrutura de grade nesta cidade pela
sinuosidade de seu entorno e diz que o tipe
de edificio ¢ arte que nasceria dessa cultura
néo deve ser pressuposto com base em Piet
Mondrian ou na grade cubista.

Considera muito importante ver a
arquitetura como fonte de referéncia, pelas
relagdes de escala e material e por se inserir
no contexte. Diz que o conceito de
escultura para local especificc deve ser
verificade caso a caso, podende o processo
de concepcdo ser reconstrufdo, e a
epecificidade de um trabalho em relacio ao
lugar, ser medida por seus efeitos no local:
ou se olha o lugar como jamais se tinha
viste antes, ou ndo. Q trabalho torna-se
parte do local e reestrutura conceitual e
perceptivamente sua organiza¢io, seja ela de
ordem urbana, paisagistica ou arquiteténica,




Com relagdo 3 exposicio no CAHO, revela
que analisou ¢ contexto do prédio no que
diz respeito a circufagio - como as pessoas
entram e percorrem a sucessio de salas, os
pontos de parada e onde costumam se virar
e continuar a caminhada -e as condicfes
espaciais, identificando os eixos principais
onde surgem passagens € arcos, e criando
desenhos chamados "redondes”, especialmente
concebidos para esse local. Interessam-lhe
as condigdes de leitura dos circules, o que
se v& e o que aparece na periferia de seu
campo visual; as relactes capazes de tornar
fisico o espago e fazer dele substéncia.

Ressalta os trés desenhos colocados na
entrada do prédio, no sagudo principal,
onde existe uma série de trés arcos.
Esclarece que, ao colocar um circulo sobre
¢ada um deles, d4 a perceber uma
seqliéncia das relagdes espaciais 14 em cima,
na parede; os circulos sZo todos diferentes,
mas tendem a comprimir o espago e a criar
um efeito ondulante na arquitetura, e a
perspectiva tende a iguald-los, levando o
espectador a interpretd-los como se fossem
do mesmo tamanho.

Para Serra essa sequéncia de desenhos é
quase uma indicagdo para a compreensio
de todo o trabalhe realizado aqui, como se,
ac passar por um espago, a lembranga desse
espaco na memdoria antecipasse o que se
pensa scbre o que serd o préximo. Sugere
gue a inclusdc de desenhos em um
determinado lugar torna a pessoa mais
consciente do tempe, sem desacelerar para
um estado de meditagio, mas particularizando-c
por meic da experiéncia da obra em seu
contexto, percepgio que ele considera uma
sensa¢do diferenciada do tempo.

Urma das fungdes basicas da arte, para Serra,
€ a de nos permitir dar conta da percepgic
e do pensamente de maneira diferente das
outras coisas. Comenta o processo de
compreensio do quadro, que gquase sempre
acontece paulatinamente: a percepgdo ou
“apercepgio” cresce a cada reconsideracdo
do quadro. Em arte, diz ele, o importante
nio é.a obra, mas a reagao do espectador
diante dela; arte é uma forma simbdlica de
comunicagic, e os irabalhos que

particularizam tempo e contexto, como os
que sdo feitos para sftio especifice, implicam
compreensdo mais demorada.

Expde a preccupagdo com o perigo de
construir obras dentro de um contexto de
instituicdes governamentais, empresariais,
educacionais e religiosas, devido ao risco de
serem entendidas como amostras dessas
instituicdes. E afirma gue a arte n3o deve
ser servit nem reafirmar o status qguo, sendo
esse um procedimento corrupto do
mercado de arte, e elogia a postura de
Heélio Oiticica por ter sido um artista que
ndo servia outros interesses que ndo OS seus
préprios e que, por isso mesmo, teve
pouquissimo trato com instituicdes e
estruturas de poder.

Finaliza informando que, nos Gitimos 25
anos, tentou com variados graus de sucesso
(e fracasso) realizar trabalhos em lugares
piblicos em todo o mundo e gue quer fazer
esculturas que representem novas formas de
experiéncia, uma possibilidade esculidrica
que n3o existia antes, quer inaugurar um
conceito escultdrico que ndo pode ser
previsto, construir conceitos diferentes, que
ele espera que durem. Anseia poder fazer
escultura que se torne algo que qualquer
um possa usar, aberta a qualquer reagdo,
mediante a construcio de espagos que
acrescentem ceisas as experiéncias pessoais,
tornando-nos, assim, diferentes das pessoas
que somos.

Com certeza a palestra de Richard Serra é
exiremamente relevante para a
compreensao de suas questdes sobre a
escultura e suas relagdes com o espage
urbano, arquitetdnico e com a paisagern, de
grande interesse para os profissionais do
meio artistico, e de muita utilidade para os
historiadores da arte contemporanea.
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FARMAX -""passeios
na densidade MYRDV*

Fabiana lzaga

MVRDV, FARMAX, Excursions on Density, 010
Publishers, Rotterdam ,1998

O grupo de arquitetos holandeses formado
por Winy Maas, |acob van Rijs e Nathalie de
Vries segue os passos de SMLXL, de autoria
de seu mestre, Rem Koolhaas, em seu livro
tijolo FARMAX. Nele os autores utilizam a
técnica mista de colagem de textos,
imagens, cifras, gréficos e projetos, dando
continuidade a intima parceria de arquitetos
e designers gréficas.

Tudc no fivro gira em torne da densidade,
como indica o titulo: Floor Area Ratio (a
proporcio de superficie construida de uma
drea edificada em relaciio ao tamanho total
de um terreno), que & colocada em fungio
de “"comprimir a populagdo vertical e
horizontalmente para lhe dar mais espago”.
A obra é dividida em oito secdes: as duas
primeiras, Liteness e Massiveness,
estabelecem os critérios desenvalvidos em
Light (Luz}, estudos de iluminacio na
conformagdo de tracados e edificios,
Monurnents Act (Atos Menumento), estudos
e projetos desenvolvidos para concursos, e
Relativity (Relatividade), Infrastructure {Infra-
estrutura), Distribution (Distribuigio) e
Interior (Interior), investigacdes sobre as
fimitagbes e as perspectivas de combinacio
desses instrumentos com relagzo 3
densidade,

Tendo como referéncia a Holanda, que
apresanta a maior densidade populacional
do mundo {395 pesscas/km? a do Brasil &
|7 ptkm?, e a de Sio Paulo, 11.928 pikm?),
a proposia do livro, que conta com a
colaborac3o de associados e aluncs de trés
universidades holandesas, é a de um
iaboratdrio de ensaios visando a uma prética
projetual que leve em conta a necessidade
da existéncia de dreas verdes, considerando
a acirrada disputa entre leis de mercado,
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normativas construtivas, e uma crescente
tendéncia a individualizagio. O conceitc de
FAR é visto como aigo muito mais amplo do
que o simples controle de indices, pois "a
cidade ideal foi desmantelada, a cidade &
agora uma constelagio de densidades
eternamente evitando z condicio de
densidade critica", e a questdo se desloca da
simples escolha entre uma opgio de maior
e menor densidade para a de administrar os
conflitos de todos os seus componentes,

Em contraposicic A nogio assimilada de
Landscape (Paisagem), Winy Maas lanca a
idéia de uma Datascape (Paisagem de
Dados). A Datascape surge como reflexo de
uma realidade abstrata de ldgicas ocultas, de
extrapolagio de dados, demandas e normas,
que acabam gerando geometrias
incontroladas e inesperadas, personificando
o que denomina "pragmatismo sublimado®,
em que a intui¢do artistica é substitulda por
simples pesquisa e compilagio de dados.
Como alternativas poéticas, mas nio por
iss0 menos vidvels, imagina a possibilidade
de outras modafidades de paisagem, como a
Emptyscape (Paisagem Vazia), generosos
vazios formados por plantacdes e parques
que se formariam ao longe de estradas, ou
a Windscape (Paisagem de Vento),
concretizada pela implantacio de
numerosos moinhos de vento que poderiam
suprir energia para todo o pais. O que o
grupo sugere, enfim, é uma estratégia
roméntico-mercadoldgica de Urbanismo Lire,
que supde um nio-design, que possa ser
menos regulamentado e mais livre. "Um
urbanismo que se manifeste mais a partir de
comportamentos tempordrios e de curto
prazo do que como uma condigdo eterna
de congelamento” e, nesse sentido, muitoc
mais figado a palavra paisagem e 2
permanéncia do verde do que 3 palavra
cidade e a idéia de perenidade dos edificios,

Entre os projetos apresentados &
interessante mencionar a proposta de
empilhamento proposital de naturezas na
intencic de criar uma Natureza Ultima de
Stack Attack, realizada para o Central Park
da nova cidade de Leidschenrijn, na Holanda
(1997). Em um 56 corpo, o edificio proposto
funciona como um miniecossisterna




inteiramente auto-sustentdvel, com casas,
clubes, setores comerciais, lagos, o Sahara,
hotéis alpinas, jardins ingleses, zooldgicos,
etc. Trata-se de um domind de modelos,
que ndc exclui a mistura com outras
fungBes, como a residencial cu a comercial,
e € distribuido na grelha de um edificio em
que a literalidade do empilhamento & levada
a limites médximos. Merece também atencio
0 j& bastante publicade Edificio de
Apartarmnentos para a Terceira |dade, em
Amsterdd-Osdorp (1997), onde um
programa ji amplamente investigado e de
orcamento reduzido, como o de habita¢go,
recebe uma imagem fresca com seus
diversos balangos e a utilizagdo de vidros
colaridos, mediante a combinacio de uma
organizagdo simples em plantz e a viabilizagao
econdmica de malabarismos criativos.

Finalmente, o projeto para a Plant City
(Cidade Planta), realizado para o concurso
de Planejamento e Desenho Urbano para o
Bundesgartenschau 20001, em Potsdam,
Alermanha (1997), com a proposta de
criagdo de uma Manhattan vegetal em um
tipo de jardim "benettonesco”, que trata de
maneira livre e bem-humorada, amparada
pela estruturacdc de uma grelha, a proposta
de planejamento de uma cidade. Com a
implantac3o de uma malha de 20x50m, gque
é a mesma modulacdo de Manhattan, cada
terreno ou quadra € ocupado em ordem
alfabética, evitando, assim, qualquer tipo de
composicdo artistica, por plantas, elementos
recreativos (piscinas, playgrounds, campos de
minigolfe), elementos decorativos {cadeiras
de jardim, vasos, bancos), jardins nacionais
(francés, zen, chinés, japonés, etc).

Formax ndo deixa de ter um apelo
propagandistico da curta carreira desse
grupo de arquitetos. Representa um
exercicio projetual e tedrico revelador de
um descentramento das demandas
puramente racionais e abstratas do urbano
para uma visdo na qual arquitetura,
urbanismo e paisagem s3o parte de uma
mesma atividade transformadora do
territério. A concepgio do livro, presente
no formato, na maneira de expor as temas,
na selegio das imagens, no jogo com os
dados etc., embora seja uma versio daquela

inaugurada por Koolhaas, possui autoria
clara, A abordagem de um 56 tema, o da
densidade, dd coesdo a um todo a primeira
vista disperso, A dltima paisagem proposta
no livro é a E-Scape (Escape-E ou também
Cena-E) um texto-filme que enfoca vdrias
safdas de incéndio, registrando "... nio posso
continuar. Porque estava feliz... Obrigado,
ciao. Porque acabou. Porque outra coisa ™.
H4 escape dessa paisagem!?

Lo mesmo autor: Metacity Datatown. 010 Publishers,
Rotterdam. 1959

A critica capaz
Luis Andrade

Krauss, Rosalind. Jiiio Fischer (trad.).
Caminhos da Escuitura Moderna.
Sde Paulo, Martins Fontes, | 998. 365p,, il.

A fim de manter o problema na devida
posicio, em 1977, a critica norte-americana
Rosalind Krauss fez publicar eriginalmente
Passages in Modern Sculpture, um ambicioso
estudo de sua autoria scbre a produgio e o
pensamento escultéricos no século 20. &
problema mencicnado existe - e insiste -
pelo simples fato de, com a explos&o das
vanguardas artfsticas no inicio do sécule, o
conceito de escultura ter assumido tantas
formas, que por vezes ficou dificil
reconhecé-lo. Traduzido para o portugués
como Caminhos da Escultura Medema, o
estudo procura esclarecer quais s3o os
dispositivos de emancipacio de que essa
prética se serviu para se autofundar. Alcado
a condigdo de fonte referenciai, o livro nos
chega com algum atraso - na Franga
também, sua tradugio completa sé saiu 20
anos depois da publicaggo original -, 0 que,
pelo distanciamento histérico, torna seu
conteddo mais convidativo e desafiador.

A autora, além de critica e historiadora, é
também editora da revista e série de
publicacdes Octeober, foco de importantes
discusses no debate das questes
modernas e centemporaneas em arte, ©
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que sem ddvida avaliza sua probidade
intelectual no centra do debate atual. A
época, valendo-se do didlogo com
importantes artistas de agora, plenamente
ativos — cujas obras sio discutidas no
desfecho do estudo -, além de sua atividade
como editora associada da revista Artforum
nos anos 70, seu livro veio & tona num
momento em que o assunto de que &
objeto parecey assumir outros contornos -
naquela década inicicu-se um rice confronto
tedrico, ainda vigente, que levantou dividas
sobre a eficdcia do projete moderno e suas
inevitdveis conseqiéncias. A lucidez critica
com que o problema é enfrentado faz dele
um documenteo importante do século,
sobretudoe agora, que ele estd acabando,

Dividido em sete capitulos, o texto toma
como ponto de partida o fato de que, na
andlise das manifestacdes escultéricas da
Modernidade, espzgo e tempo nio podem
ser dissociados em fungdo de uma
investigacdo normativa. lsso implica admitir
que, em primeiro lugar, a escultura moderna
¢ frutc de uma nova percep¢do das coisas
no espaco circundante, que nos coloca o
problema das conseqgiiéncias temperais da
experiéncia do observador diante de um
arranjo de formas - come nos
aproximamos, come circulamos a seu redor,
como nessos sentidos recebem a
informacéo plastica, um problema
fenomenolégico, apontando para uma
crescente conscientizacdo dos aspectos do
movimento na fruiciio estética, incluindo-se
uma alteracdo das nocdes mais tradicionais
que temos de seqiiéncia e simultaneidade
dos fatos como fator da apreensio do
objetc. Em poucas palavras, uma de suas
premissas seria admitir o fim do espago
linear e narrativo na obra.

Em segundo lugar, visto que gradativamente
€3paco e articulagdo formal passaram a ser
uma constante na produgdo, ndo se coloca
mais a necessidade da figura humana como
artificio criativo. A progressio de formas no
espago abriv campo para o surgimento da
abstracao, da Arte abstrata, cuja elasticidade
pldstica oferecia indmeras possibilidades
inventivas ~ diferente da representacio.
Acrescentem-se a isso a proliferacio de
novos materiais industriais e a determinagao
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dos artistas. Estava iniciada a aventura
moderna, bem como seu problema.

No capitule inicial, descobrimos como a
transformagic da légica dos monumentos
publicos, ¢ fim da coeréncia narrativa e a
valorizagic matérica das superficies ganham
importancia rumo 2 autofundagdo da arte
tridimensional. Mediante minuciosa
verificacio, entendemos por que Rodin -
um artista do século 19 - langa as bases da
nova sensibilidade com Pertfes do Inferno
(1880-1917). O segundo capitulo, Espacos
Analiticos, € dedicado ao Futurismo e ao
Construtivismo. Nele, é dissecado o aspecto
mais utdpico da Modernidade: 2 vontade de
eliminar o passado pela construgio de uma
Nova Realidade. O impeto iconoclasta
italiano, a genialidade desconcertante de
Picasso e a forga ambivalente de
reestruturacdc histérica dos russos sic
passados em revista. Surge o artista
projetor-construtor de seu préprio habitat:
trata-se da irrupgdc da linguagem
geométrico-abstrata e da introducio da
clareza matemdtica nos artefatos criativos.
Em separado num mesme capitulo, sio
analisadas as cbras de Duchamp e Brancusi,
afirmando a peculiaridade intransferfvel de
seus propésitos, cujos desdobramentos se
fizeram notar mais apropriadamente na
década de 1960. Nele discute-se, pela
primeira vez, a idéia de esculturz enquanto
estratégia.

Nos capitulos finais percebe-se como essa
conceituagio impregnou vasta producio da
arte mais recente. Principalmente no sexto
capitulo, magistralmente bem-conduzido em
seu objetivo, no qual cinetismo, teatralidade,
performance, video-instalacio e outros
procedimentos sdo incorporados pela
disposicdo escultdrica, informande aos
leitores muito daquilo que sucede
atualmente no dominio da tridimensionalidade.

O livro destina-se tanto 2o curioso quanto
a0 estudioso. Escrito em linguagem clara e
com tradugdo acima da média, dada a
complexidade do tema, ele situa o leitor
numa perspectiva evolutiva da Arte, O fluxc
varidvel das trajetdrias que seu objeto de
andlise percorreu faz do livro um trabatho
de alta musculatura reflexiva - e com &timas



ilustracdes, algumas das quais fotografias
feitas especialmente para a edi¢io original,
reproduzidas na edigio brasileira. Em suma,
ele cumpre sua meta de explicitar o
pensamento escultorice moderno como se
fosse o roteiro revisor de suas muiltiplas
transformacdes num contexto mais
ampliado, Oferece também perspectivas de
apreensao dos caminhos que esse
pensamento adotou num ambiente ja pds-
maoderno, isto & critico com relacdo is
préprias realizacdes. Um roteiro que vale o
bilhete de acesso.

A heranca da arte

Resenha Muriel Caron
Traducio Fabiana Santos

Chateau, Dominique. L'Harmotian, Paris,
1998, 429 p.

A heranga da orte, Gitimo livre publicado por
Dominique Chateau - professor de filosofia
da arte na Universidade de Paris | - foi
incluide na colegdo sob sua co-diregdo nas
edicdes L'Harmattan. Subtitulado lmitagio,
tradicio e modernidade, esse ensaio de
mais de 400 pdginas propde estimulantes
pistas para reflexfio, particularmente quanto
3 defini¢io de uma racionalidade artfstica ou
de uma imitag3o, entendida come processus
cultural.

O autor avalia, em 10 capitulos, concebidos
como uma “série de ensaios interligados por
uma teia de relagdes (...}, um aspecto da
heranga conceitual da arte e, mais
particularmente, da pintura, por meio do
pensamento que utiliza a arte, ou que a arte
utiiiza, segundo um mecanismo cultural que
nega a imitagio com o Unico objetivo de a
metamorfosear”.

Considerando a escrita argumentativa do
autor e a progressio cronoldgica em boa
parte respeitada - o dltimo capitulo trata
sucintamente da arte na era das midias e
das novas tecnologias, bem como da

passagem da arte da representacdo a arte
da simulagio - recomenda-se a leitura
linear. O recurso & analogia € o
procedimento escolhido para demarcar mais
precisamente a especificidade da
racionalidade artistica. Assim, sob a égide de
Platio e AristGteles, a finalidade da arte &
distinta daquela da filosofia pelc fato de
que, enquanto a pintura oferece uma
aparéncia de rezlidade e um ponto de vista
fragmentdrio do real, "o fildsofo difere do
pintor naguilo que ele deve realizar, que ele
nio concebe sendo como pura
representagdo”. O capitulo sobre a mudez
da pintura, particularmente bem-
argumentado, dedica-se a estabelecer o
cariter a0 mesmo tempo indicial e iconico
da pintura, assim como sua picturalidade
enquanto especificidade - segundo a tese da
diferenga das artes dc Laocoon, de Lessing,
retomada por Quatremere de Quincy e
levada a seus limites por Clement
Greenberg. A definicdo de monocramo
oferecida é particularmente reveladora do
duple impacte de efeito pictural: "¢
Meonocromo enquants coisa em $ basta-se
ne absoluto de sua reducio a picturalidade
pura, mas, enquanto objeto social oferecido
aos comentdrios do artista e de seus
espectadores, demanda incessante leitura,
como um enigma’.

A modernidade esta fisgada pela isca de
Téophile Gautier, que fundou sua teoria
literdria da arte pela arte na otica das artes
pldsticas. “O modelo da pintura, para
Gautier, representa exatamente a instincia
intermedidria que permite ao sujeito
encontrar o objeto na obra, tratando-se de
repintar o mundo & imagem que esse
modelo dd do mundo e de satisfazer,
mediante essa utopia, a sede inextinglivel
de um sonho humano, demasiade humano”.
Se o capftulo sobre a critica da aura propde
urma andlise pertinente da ambivaléncia
dessa nogio nas textos de Walter Benjamin
- em fun¢iic de um deslocamento, ndo
justificado, segunde o autor, da definic2o da
aura do plano do cultural para o plano do
natural e de n3o levar em consideracdo a
diferenca entre as artes -, a definigio B
sugerida por Dominique Chateau nio é B
menos enigmatica: a aura da obra, sua

RESEHN




L/e

REVISTA DOQ PROGRAMA DE

autenticidade, seria a alma que sobrevive ao
corpo da cbra.

A critica da imitagdo e a imitagdo do atual,
talvez o mais paradoxal dos constituintes da
modernidade em relacic a seu efeito limite,
o pds modernismo — periodo de “hipertrofia
da 'vontade de arte’ mutdvel na
manifestagdo de um voluntarismo de arte” —,
levam, hoje, Dominique Chateau, a exemplo

de outros tedricos, principalmente Tierry de

Duve, a propor uma reinterpretacio do
modernismo de Greenberg, recclocando-o
ndo mais dentre da ruptura, mas dentro da
tradicdo. Um compromisso que parece
particularmente caro ao autor, se nos
reportamos a Ultima frase do livro: "0
desafic crucial diante do qual nossa época
impropriamente dita pds-moderna esta
colocada € o de saber se ela tem
capacidade, por sua vez, de transformar a
sua maneira o conceito de arte; o que
necessita, além das rupturas pelas quais cada
época afirma sua singularidade, a capacidade
de trabalhar a heranga da arte, quer dizer,
peic mencs, assumir o modernismo - se nio
se acredita mais na arte, como alguns
atualmente, responder a esse desafic se
torna, evidentemente, um tour de force..”

A nocgdo de estilo
Guitherme Bueno

Schapire, Meyer. Style, Artiste et Societé, Paris,
Galligrd, 1982. p. 35-83.

Publicado em 1953, na revista Anthropelogy
Today com o titulo Style, e a ser agora
editado pelo Mestrado em Historia da Arte
da UFRJ*, A Nogdo de Estilo, de Meyer
Schapiro (1904-1996 ), ndo obstante o fato
de ter sido escrito hd mais de 40 anos, ainda
propbe questionamentos capazes de
convidar a reflexgo.

Trata-se de sucinta, porém certeira andlise
da questac do estilo, desde as definicdes
assumidas pelo termo — que parte da
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diferenca de sua compreensio estabelecida
pelas leituras do arquedlogo e do
historiador da arte - até o modo como essa
ou, melhor, essas compreensbes se inserem
na investigacdo histdrica da arte, perpassada
por seus artifices tedricos, & assim
determinando suas metcdologias, seus
objetivos e metas.

QO primeiro capitulc é dedicado a nogdes
gerais do que pode vir a ser conceituado
como estilo e do que essa nog3o vem a
abarcar. Ao lidar com obras de arte, essa
questdo se desenvolve entre dois pdlos, o
do estilo individual e o de época (este
dltimo, até certo ponto, independente do
aspecto da qualidade ). Essa bipclaridade
permite subsumir, pelos termos da obra,
uma deducio histdrica capaz de situd-ia em
determinada época, esbogando, entic, o
panorama cultural inerente.

No Capitule Il adentra-se nas premissas
necessérias a metodologia de investigagac
do estilo, tais como a demarcacio e
delimitagio do ohjeto e campo de estudo, e
dos elementos caracteristicos de uma obra
de arte - técnica, concepcdo formal, etc. -
oferecidos & enquete histdrica, procurando-
se, mesmo aceitas todas as limitagdes
inevitdveis ("a descriggo da obra permanece
frequentemente incompleta sobre pontos
essenciais"), 0 maximo de rigor possivel nas
aferigdes pretendidas por esse tipe de
pesquisa.

O Capitulo [l discute como a arte moderna
trouxe & tona uma valorizacZo estilistica
auténoma, isto €, sob o ponto de vista da
expressividade, em contrapartida a leitura
até ent3o devedora ao naturalismo.
Tomande esse problema confrontade aquele
do primeiro capitulo - estilos individua! e de
época -, o capitulo seguinte estuda a
possibilidade ou ndo de homogeneidade
estilistica, se levantadas todas as varidveis -
de ordem social, produtiva, etc. - relativas
aos agentes e grupos sociais envolvidos na
producdo artistica.

A partir do Capftulo V desenvolve-se um
estudo mais especifico das formulagdes de
uma nogZo dJe estilo como base para
modelos de histéria da arte. Inicialmente, os



esquemas ciclicos e de cardter evolutivo -
que se valem seja da analogia com a
evolu¢do organica, seja da crenca em
progresso constante - e, depois, sua
superagao por autores como Wallfin, com
seu esquema de |0 categorias formais, e
seus desdobramentos para outros autores.
Sdo também comentadas outras tentativas
de conciliar esses modelos, come em Franki,
bem como estudados os casos de Lowy e
Riegl, € como essas investidas constituiram
tentativas de resoluclc de lapsos verificados
nas investigacdes antecedentes. Schapiro,
entretanto, ndo deixa de, na andlise de cada
uma delas, chamar a aten¢dc para muitas
contradicdes que se manifestam.

O Capitulo Vi, como, alids, anuncia sua
primeira linha, procura examinar "as
explicagdes que foram propostas do estilo
sem fazer referéncia as evolugdes ciclicas ou
polares”. Nas formulages investigadas nessa
parte do texto, o interesse pode estar
voltado para a técnica, o contelido da obra,
disposi¢des emocionais e analogias entre
disciplinas contemporaneas a produgio
artistica de determinada época.

Aindz que nos capftulos anteriores as
contrapartidas de cada modelo sejam
levantadas, é no Capitule VIl que se
esquadrinha o xadrez do qual participa o
principio de "estile”. Levaritam-se em
diversos campos possiveis reservas as muias
légicas s quais o termo foi atrelado. O
Capitulo VIII, conclusivo ao atentar para as
relacdes entre estilo e formas de vida sacial,
coloca ern pauta as investigagdes a partir do
marxismo, vislumbrando, ac que parece, 2
possibilidade de noves mecanismos analfticos,
se eliminados dogmatismos e concessdes.

O que parece ser o aspecto mais precioso e
importante do texto € o fato de nao se
limitar & simples explanagdc de cada
abordagem de estilo, mas considerar a
simultinea perspectiva critica de seus limites
estruturais, tornando-se a metodologia
histérica, muitas vezes contraditéria, quando
vincufada a uma légica progressista, As
dificuldades sisteméticas evidenciadas pelo
texto {como na andlise do caso de Wollflin)
mediante argumentos que me parecem

irrefutdveis invalidam certos pressupostos,
considerando-0s insatisfatérios ndo apenas
para a resolucdo de uma idéia de estilo,
come pelo que lhe € subsequente, uma
determinada tentativa de total compreensao
da dinimica histérica da arte. Entretanto,
Schapiro nio chega a dar uma resposta
negativa a0 estilo e the reconhece mesmo a
devida importincia para a pesquisa histérica;
ressalta, porém, a possibilidade de sua ndo
efetivagio. "As tentativas que foram feitas
para explicar um estilo, af vendo a
expressao artistica de uma visio do mundo
ou de um modo de pensamento, constituem
freqiientemente uma reducéo radical do
cardter concreto e da riqueza da arte”,
afirma ao finai do Capitulo VI. Passada ou
nZo a importancia que pode haver em uma
andlise estilistica, uma constatagio dessa
natureza permanece intrigante, capaz de
fazer a historiografia da arte voltar-se para si
mesma. A simultanea busca de outras
estratégias prospectivas a partir do objeto e
o favorecimento de uma potencialidade
auto-reflexiva latente s3o as cartas lancadas
para uma reflexdo tedrica da arte.

* Em tradugZo de Sonia Marta de Carvalho Salcedo del
Castillo & Guilherme Bueno.

Les raisons du
paysage

Lenice da Silva Lira

Berque, Augustin. Les raisons du paysage - de la
Chine antique aux environnements de syntése,
Paris, Editions Hazan, 1994, 190 p.

Nas Gftimas décadas, o conceito de
paisagem tornou-se problemdtico nos meios
académicos, particularmente na geografia,
reabilitado pela chamada Geografia Cultural,
e nas artes, por meio da Land Art. A
retomada desse conceito nessas esferas do
conhecimento tem permitido reavalid-lo,
mediante sua trajetdria historico-geogréfica,
discutindo as possibilidades tedricas e
priticas do termo paisagem na
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compreensdo e no conhecimento do
mundo. As produgdes materiais da
paisagem, como as pinturas,.a fotografia, a
litergtura, & escuktura, a paisagern real
(urbana ou natural), os jardins paisagisticos,
0s parques, tém sido abordadas como
objeto de conhecimento, fundado,
simultaneamente, por dimensdes material
{objetiva) e simbdlica (subjetiva).

No centexto brasileiro, essa tendéngia tem
estimulado a reapropriagio de um vasto
material iconogréfico existente, produzido
sobretudo no século 19 e que havia sido
desprezado pelo pensamento modernista do
inicio do século 20, Nele, essas imagens,
registros mais ou menos precisos do
mundo, significam a permanéncia do
passado colonial, da influéncia estrangeira e,
portanto, 2 auséncia de identidade nacional.
Nessa visdo, as imagens sio desprovidas de
qualquer conteldo social critico e de
qualquer ouira possibilidade de
interpretacio, & mantidas distantes, no
passado; trazé-las para o presente significa
indagar acerca do sentido: o nosso e o
dessas paisagens freqiientemente
esquecidas.

Algumas dessas preocupagdes estdo no livro
de Augustin Berque, gedgrafo francés que se
tem dedicado aos estudos da paisagem. Em
Les raisons du baysage {As razBes da
paisagemy), o autor esboga as crigens do
pensamento da paisagem na China,
confrontando-o, no decorrer de um texto
instigante e complexo, com o pensamento
mederno da paisagem (o modelo europeu).
As razbes da paisagem sio identificadas
como o modo de ser no mundo e de vé-lo
respcnsavel por um sentido da relagdo de
uma dada sociedade com a natureza & com
o espaco, pelo sentido da paisagem para a
existéncia humana.

Les raisons du paysage € constituido de
cinco capitulos. O primeiro, intitulado Como
falar sobre a paisagem?, contém a origem
etimoldgica da palavra “paisagem”, que
remete a sua natureza ambigua, uma vez
que designa tanto as coisas do ambiente
fisico {grande natureza) quanto a
representagio dessas coisas (imagem); ela se

182

EM ARTES VISUAIS EBA UER) 1999

constitui, entdo, na reciprocidade entre as
dimensdes material e simbdlica, objetiva e
subjetiva, factual e fenomenal. Esta € a idéia
central do livro: 2 paisagem ndo possui
apenas uma rezlidade material. £
considerada "uma mediacdo entre 0 mundo
das coisas e aquele da subjetividade
humana" (p.22). A paisagem, portanto, ndc
é um cbjeto que se reduz é{ fisiologia da
percepgiio e do ambiente. E preciso que se ,
considerem as determinagdes culturais,
sociais e histéricas da percepgio, que
constroem a subjetividade humana (p.22).
MNesse sentido, Berque formula a tese de
que a sociedade organiza seu meio de
acordo com suas interpretacdes e o
interpreta (o vé & o diz) em fungiio do
ordenamento que fez.

A natureza ambivalente da paisagem leva o
autor a distinguir trés grandes etapas na
histéria desse tema: as sociedades ndo-
paisagfsticas — caracterizadas pela
protopaisagem, que significa uma relagio
ndo estética com o meio; as sociedades com
paisagem; e a paisagem contemporanea
(caracterizada pelos ambientes de sintese,
ecossimbdlicos). Essas distingdes sdo
estabelecidas a partir de quatro critérios de
existéncia da paisagem: representacdes
linglisticas (palavras para designé-la),
representagtes literdrias, representacdes
pictdricas e representacdes de jardins
{(apreciacdo estética da natureza). Com base
nesses critérios, sZo delimitados os
mecanismos de formagdc da paisagem,
permitindo distinguir 0 que & paisagem do
que ndo &.

A primeira etapa da histdria da paisagem &
apresentada no capitulo As civilizagBes nae-
paisagisticas; seu conteddo ressalta o papel !
da identidade cultural e da diversidade na 3
percep¢io ambiental, o que ndo &, contudo,
suficiente para a aparigac da paisagem, pois
sem a sensibilidade estética ndc hd distinggo
entre ambiente e paisagem. Esta dltima
indica uma conscigncia na sociedade. Esse
momento histdrico-espacial ¢ marcado peia
configuragdo das protopaisagens, “a refa¢ac
visual que existe necessariamente entre o5
seres humanos e seu meio” {p.37). Esse
trago comum a toda a humanidade n3o



permite falar em paisagem enquanto ta,
com base nos critérios expostos, A
paisagem implica outras mediacses,
comprometidas com um modo de
interpretar o ambiente objetiva, Os
australianos, por exemplo, o chamaram de
sonho; j& os chineses, aproximadamente 12
séculos antes da Europa, charnaram-no de
paisagem.

O terceirc capitulo, A paisagem  chinesa,
analisa a razdo paisagistica da China, e, scb
sua influéncia, a de paises vizinhos, como
Japio, Cordia e Vietna. Essa estética
paisagistica caracteriza-se pelo dominio da
dimensdo simbdélica da realidade, diferente
da visgo moderna, voltada para um mundeo
objeto. As metéforas encarnam ¢ modelo
chinés de paisagem, transportando para a
natureza — montanha e dgua, no casc ~
valores morais, sentimentos e sensagBes. A
natureza deixa de ser apenas corpo e
adquire "alma" ao ser habitada pela
sensibilidade humana. Nesse capitulo,
registram-se também as questdes
relacionadas & incompatibilidade da
paisagem & chinesa com o advento da
modernidade, que rmarcou a invengio da
paisagem no Ocidente, e & modernizagic
crescente de seu espago e,
conseqiientemente, a transformaggo de suas
paisagens; essas indagactes sio
acompanhadas pela idéia de que talvez essa
tradigdo paisagistica tenha perdido sua
capacidade de regulagao das fermas do
ambiente contemporineo.

A paisagem da mcdernidade € o titulo e o
assunto do capitulo seguinte. Trata-se aqui
da aparicdc e do desenwvolvimento do
cenceito de paisagem na Europa, a partir do
final do século |5; sua aparicdo indica uma
transformacgio do olhar europeu sobre o
mundo. Este se torna objeto de apreciagio,
mas uma apreciacdo do ordenamento fisico
das coisas ~ que tém existéncia em si -, que
ndo necessita de subjetividade humana para
a construco desse conhecimento. Essa
razdo paisagistica, marcada pela dualidade
sujeito / objeto, fragmentou a paisagem em
duas esferas; arte (subjetiva) e ciéncia
(objetiva), Bergue critica esse modeio
meoderng, pois concebe a paisagem como
expressiio objetiva e subjetiva do mundo.

O dltimo capitulo, A encenagiio paisagistica,
expbe as préticas contemporineas da
paisagem (pds-moderna); delas, o autor
abstrai os ambientes de sintese, que abrigam
a transformacio da paisagem em ambiente e
deste em paisagemn, que opera na distincia
ou na passagem entre o real e a
representacdo. A relagdo paisagistica
contemporanea abrange a emergéncia de
dois paradigmas que desestruturam os
fundamentos da moedernidade: ¢ ecoldgico e
o fenomenocidgico. Por sua vez, eles indicam
a presenca de outro, mais geral, o
paradigrna "ecumenal” (a relagio da
humanidade com a extensdo terrestre). O
pensamento sobre a paisagem
contemporinea indica a consciéncia da
paisagem moderna como tal e a
consolidacdo de uma préitica paisagistica
diferente dessa. Dentro desse contexto, o
autor afirma que "o mundo 56 se objetiva
em certa medida quando ndc € construfdo
por nosso olhar e se subjetiva na medida
inversa” (148). A paisagem torna-se
necessdria e instrutiva na discussio dos
modos de pensar © mundo, no Oriente ou
no Ocidente.

As questBes colocadas nessa obra devemn
ser consideradas com atencio; nelas, estio
presentes os indicios dos sentidos que
tornam transparentes nossc mundo e os
outros; que ligam a existéncia humana &
histdria e ao sentido de sua relagio com a
natureza e com o espage. tste dltimo €
presenga constante no livro; categorias
como milieu (2 relagiio da sociedade com o
espago e com a natureza), amkbiente,
médiance (o sentido de um milieu) -
apresentado em Médiance. De milieux en
paysages, Reclus, 1990 -, ecuméne e
paisagem evocam as diversas escalas de
relagdo com o espago. A proposta de
Berque engloba tantc os interessados numa
analise geogréfica da paisagem quanto
aqueles que se interessam, particularmente,
pela subjetividade humana. Arte e geografia
ndo constituem caminhos opostos da
existéncia humanz ou da produgio de
conhecimento, mas caminhos distintos gue
interagem para compreender c que é e ©
que ndo € paisagem e para inscrever na
terra, na tela, no verbo, nas formas urbanas
o sentido de nossa existéncia, que se limita
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as experiéncias (individuais e coletivas) de
corpo no ambiente e s ilimitadas imagens
que dele produzimos.

O Critico Walter
Benjamin
Beatriz Rocha Lagba

Seligmann-Silva, Mdrcio. Ler o livro do mundo -
Waiter Benjamin: romantismo e critica literdria.
Sdo Paulo, Ed. lluminuras, 1999.

Walter Benjamin ndc é um autor facil,
apesar de muito citado. Seu pensamento é
complexc e parece se traduzir em
passagens e citacBes cotidianas que se
articulam com a Histdria numa nova visdc
de mundo. Para Benjamin, pensar significa
refletir, recusar as férmulas e a
compartimentacdo do conhecimento.

No livro em questdo, o autor nos expde o
conceita de critica de Walter Benjamin a
partir da sua afinidade com o pensamentc
de Kant, Fichte e com a tradicdo roméintica
de Schlegel e Novalis no que diz respeito a
sua concepgdo de mundo como “escritura”.
Na verdade, o livro € parte da dissertagdo
de mestrado defendida por Seligmann no
Departamento de Letras Modernas da
Faculdade de Filosofia da USP em 1991,
com algumas modificac®es para publicacio.
O autor que também € professor, traduziu
entre outras obras a tese de doutorado de
Benjamin sobre o Romantismo alemic de
1919. A partir dessa tradug3o, Sefigmann
estabelece as principais liga¢des entre o
pensamento de Benjamin e sua leitura
pessoal do Romantismo.

O conceite de critica de Walter Benjamin &
abordado neste livro através de trés
questdes principais; a filosofia da linguagem,

a critica do conhecimento e a critica da arte.

Quandg trata da filosofia da linguagern,
Seligmann nos remete aos romanticos
Schleget e Movalis, para os quais, num
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primeiro momento, teria havido uma
integragdo entre linguagem e conhecimento
absoluto, momento esse em que o homem
compreende a natureza das coisas € a
equivaléncia entre signos e elementos
designas'}os. Essa relagdo se rompe no
entanto, e as palavras se distanciam daquilo
que elas indicam. O homem encontra, a
partir dessa ruptura, a pluralidade das
linguas e a perda da capacidade de
compreender a natureza das coisas. No
entanto, o reencontro dessa linguagem
origindria, acreditam os reménticos, pode
ser realizado pelo filésofo e pelo poeta que,
airavés de "fragmentos”, reconstituem ou
recriam essa linguagem da verdade original.

Para os rominticos, essa linguagem
“decaida” guarda elementos que apontam
para 0 estado de totalidade. Centrariando
as doutrinas cientificas da €poca, mundo e
natureza fazem parte de um universo
simbdlico através do qual se obtém uma
mediagdo com o absolute, com o "tedo
perdido”. Filosofia e poesia para Schlegel,
por exemplo, sda tentativas de traduzir a
verdade, sendo a poesia esse local em que a
linguagem se manifesta como poiesis, como
criagio absoluia.

A idéia basica do Romantismo, portanto,
estd contida na premissa de que 0 mundo ¢
um hierdglifo, composto por fragmentos do
passado que penetram O presente e que
exigern uma leitura, uma decifragdo. Nio hé
possibilidade de abarcar o absoluto de
modo conceitual, pois ele estd espalhado na
superficie do mundo. € essa € a grande
virada antimetafisica que os romanticos dac
no topos do mundo como texte. O
“fragmento”, apreendido na critica (filosofia}
e na linguagem {poesia), é pedago de um
todo que nic precisz e ndo pode ser
totalmente determinado. E pura alegoria.

O conflite interno do Romantismo af se
apresenta da seguinte forma: a linguagem
vista como lingua “decaida” é signe
funcional, meio de comunicagdo. Por outro
lado, ela comporia um dmbito irredutivel e
ndo conceitual, reflexo daquela linguagem
original perdida que Ihe concederia um
carater magice e nobre, ndo instrumental,



Sob esse aspecto, & critica s pode se
maznifestar num terrenc diverso daquele
ocupado pelo chjeto da critica. E esse
terrenc que ¢ ocupado pela lingua
origindriz, se manifesta pela linguagem
liberta da escravidao de servir a
comunicagao. '

Relacionando ¢ritica e tradugdo, Seligmann
nos esclarece que a tarefa do tradutor
também deve ter como objetivo alcangar
essa finguagem origindria, o que significa que
para 0s romanticos, tradugio também &
criagio de linguagem, Para o filésofo Novalis
por exemplo, traduzir é produzir obras
préprias; ¢ até mais dificil e mais raro,
estando ele convencido que o Shakespeare
em alemao da época ¢ ainda melhor que ©
original inglés (como nos mostra o auter,
citando uma correspondéncia de Novalis
para Schiegel em 1798). O que vemos ai
portanto ¢ a implosio da hierarquia
modelo/cépia da teoria estética cldssica e
pré-romantica. A tradugiio & vista como
meio de criagio do "eu” via "passagem pelo
outro” e o texto da tradugdo passa a ser
criacio original onde o sentido deixa de ser
o elemento central, posigdo essa que vem a
ser ccupada pelas palavras e pela forma da
linguagem. Segundo o romantica Novalis, o
verdadeiro jeitor nada mais é do que
préprio autor gue se prolonga. E cabe ac
leitor fazer uma obra & partir de qualguer
leitura, exercendo assim ur movimento de
libertacio através do ato mégico que é
recriagic da obra original.

E & nesse particular que o autor Mdrcio
Seligmans traga uma aproximagiio de
Walter Benjamin com ©s romanticos. Para
Benjamin, toda tradugio deve recriar a obra
original, aproximé-la da linguager pura. £
nesse processo de recriagdo, o tradutor estd
de fato realizando a atualizag3o da obra.

Para Walter Benjamin pensar € refletir.
Portanto, a reflexdic sobre a linguagem
percorre também todos os seus escritos.
Para ele, o efeito devastader da escrita esta
presente em seu mistério, nesse elemento
mégico que se encontra exatamente no
indizfvel, no espago do siténcio, A esséncia
espiritual do homem € a linguagem mesma

em que a natureza se comunica e na qual se
tem acesso & esséncia linglistica das coisas.
Como nos aponta Seligmann, Waiter
Benjamin apreende essa descri¢do romantica
de mundo como palavra, como verbo.
Filosofia & uma interpretagde da linguagem
do mundo, segundo Benjamin, cuja
concepgio de linguagem se manifesta nos
conceitos de melancolia e alegoria que se
canectam a um elemento simbdiico e nao
comunicativo, chave de sua tecria do
conhecimento, F a rmesma fungio poética da
linguagem que se manifesta em Baudelaire,
Mallarmé, Valéry, Benjamin e nos roménticos
de lena {Schlegel e Novalis), Segundo o
autor, todos esses postas colocarmn maior
peso nas definigdes da linguagem, ndo como
funcio comunicativa, mas sim na palavra
como configuragio visual e acritica, estando
a matéria corporea das palavras sempre
presente no centro de suas preocupagdes.

Walter Benjamin, portanto, defende a
dignidade da palavra em oposicdo a seu
mero servica. Para ele, a palavra é
expressdo da esséncia na forma acustica, e
seu poder mimético estd contido em sua
prépria escritura. Ha pois, como nos faz ver
Seligmann, uma confluéncia de intuigdo com
razio que alinha a abordagem de Benjamin
& este dmbito magico da linguagem.
Segundo Benjamin ha dois lados da
finguagem: o magico e © comunicativo
{linguagem como medium), sendo que ©
miagico surge do comunicativo. Portanto,
mégica e seméntica ndo se excluern;
complementam-se. A filosofia da linguagem
de Walter Benjamin articula-se com uma
visio puramente semidtica (articulagzo de
signos arbitrdrios) e fundamenta-se na
concepcio de linguagem encarnada dos
poetas tedricos citados.

Em Ler o Livro do Mundo, percebemos que a
teoria critica de Walter Benjamin s6 pode
ser compreendida a partir da filosofia da
linguagem gue abarca a concepgio de
mundo como escrita. A verdade €
descoberta na esséncia da linguagem. E € na
linguagern (elemento simbdlico, objetivo)
enquanio palavrafidéia (material, subjetivo},
que Walter Benjamin encontra o que separa
o fendmenc do mundo das idéias. Por meio
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da linguagem encontramos as origens em
que a separagdo sujeito/objeto € suprimida.
Benjamin ndo adota uma postura excludente
entre mythos e logos, produzindo trabalho
censtante entre pensamento e texto, entre
sua prépria reflexdc e a reflexio do texto.
Critica, histdria e filosofia 530 dmbitos
indissocidveis para ele. E a critica para
Walter Benjamin, que visa ao teor da
verdade, sé pode ser compreendida
teoricamente como parte de suas proprias
reflexées filosdficas e estéticas, apresentadas
através de imagens dialéticas.

Para concluir, o que Mércio Seligmann-Silva
concebe nesse livio € que a nocio de
mundo como escrita ~ base da unidade
Benjamin/Romantismo ~ nada mais é do que
& propria nogao de escrita come um mundo
que potencializa, recria e atualiza
indefinidamente a obra.

Le primitivisme
dans Part moderne

Rosza W. Vel Zoladz

Goldwater, Robert. e primitivisme dans l'art
moderne. Paris, PUF, 1988, 294 pp,

Robert Goldwater morreu em 1973 e ficou
conhacido como o fundador do Museu de
Arte Primitiva de Nova Yorlk, hoje parte
integrante do prestigiocso MOMA, o Museu
de Arte Moderna. Em seu livro Primitivisme
in Modern Art, estudou a influéncia profunda
das artes africanas e da Oceania sobre os
pintores e os escultores modernos, No
inicio do século 20, para desvendar as
veredas que elucidam as causas dessa
influéncia, criou um sistema explicativo do
que levou os escultores, os artistas
“primitivos” a impressionar os artistas
ocidentais. Nele, R.G. enfatiza as diferencas
entre ¢ gue € primitive verdadeiro, por
assim dizer - ou arcaico -, e o resultado
obtido voluntariamente por meio da
impregnagdo com aquelas fontes.
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Nessa &tica, s30 examinados ¢ primitivisme
de Gauguin (1848-1903), o dos
participantes do movimento Briicke e do
Blaue Reiter, de Picasso (1881-1973) & de
Meodigliani (1884-1920), de Paul Klee
(1879-1940) e de Dubuffet (1501-1950),
sem negligenciar a profunda influéncia
reconhecida por escultores como Brancusi
{1876~1957), Epstein (1880-1950) e Moore
(1898-1985). C livro veio & iuz em 1938
reeditado em 1966 e 1986, apresenta um
panorama até hoje instigante, insuperdvel
porque mostra a fundagdo de novas
sensibilidades no homem do Ccidente.

Os 10 capftulos que o compdem tragam as
linhas pelas quais pode ser observade o
impacto experimentado por artistas do
continente europeu na convivéncia com a
arte da Africa e da Oceania. £, porém, na
introdugdo que se delineia o que o autor
quer dizer - e diz - ao fongo do livro.
Assim, sucedendo ac preficio que escreveu
para a segunda edicio em inglés, R.G.
mostra que a critica mais depreciativa da
pintura recente vem daqueles que dizem:
"Qualquer crianga de oito anos poderd fazer
isso. £, também, de todos os julgamentos, ¢
mais dificil de responder, porque implica o
reconhecimento, mas n3o a admiracdo, de
uma aparente espontaneidade de inspiragdo
e de simplicidade da técnica pela qual
chegamos a admitir a exceléncia da
proposta”.

Goldwater assinala que nosso critério de
julgamento ¢ recente, e, quando aparecem
ddvidas quanto a sev valor, vemos que ele
nio pode ser explicado do interior da tela
individual. Compreendendo ou nio a
pintura e aprovando-a ou nio, essa
afinidade entre as grandes se¢Bes da pintura
moderna e a arte das criancas é uma de
suas caracteristicas mais chocantes. Ela faz
parte de uma afinidade muito mais ampla e
mais vaga, que foi geralmente reconhecida,
mas jamais precisada com exatidio. Na
verdade, sentiu-se que a arte moderna é de
alguma forma primitiva. Com raras excecdes
préximas, em que se puderam sinalizar as
adaptages especificas a partir da Africa ou
da Oceania, as alusées foram tio vagas
quanto o problema. Dai ele se perguntar: “a



arte € moderna por faita de uma tradicio e,
em (ltimo recurse, por ter simplesmente
adotado as praticas técnicas das concepgdes
formais dos artesfios aborigenes?". Se &
assim, o5 empréstimos foram feitos sem
discriminagdo ou houve uma escolha?

E desse modo que o autor siua as questdes
principais que permeiam as influncias
recebidas pela arte moderna do que
denomina “arte primitiva”, sem, entretanto,
esgotar suas dividas, acrescentando, mesmo,
mais uma interrogacdo: “Teria a arte
moderna uma refagio espiritual e emotiva
fundamental com a arte dos primitivos? Se a
resposta for afirmativa, o que é preciso
compreender por primitivol as pinturas
rupastres de Altamira ou do Congo? uma
escultura em bronze origindria do Benim ou
de uma cabega pintada, da Nova Guiné? ou
a pintura moderna, ela mesma?” Sic
questSes qgue se colocam no magistral texto
introdutério, & o autor, reconhecendo
modestamente sua capacidade de dar respostas
precisas ao que se interroga, busca inspiragdo
em filésofos para esclarecer suas incertezas.

Max Deri, com ¢ livro Die neue Malerei:
sechs vortraege (1921}, &, entdo, a base da
argumentagdc de Goldwater: "Desenhos de
criancas, pinturas populares, arte negra,
todos trazem a alegria do “primitivo” & qual
aspirava a cultura muito madura da
decadéncia. Eles permitiram aos habitantes
apressados das grandes cidades entrever o
desvelamento que dura ndo mais do que
uma horg, que nada mais ¢ do que a fadiga
nervosa provocada pela cidade”, Karl Jaspers
também lhe serve de apoie, bem como seu
fivro Strimberg und van Gogh (1926}
“Vejamos uma moda que por qualquer
motive € desejada e procurada, mas que &
conseqiéncia de um grito, da invengdo, da
violéncia, da auto-intoxicacio € da
glorificacdo de si, cujo cardter € imediato, ou
seja, uma vontade semelhante de um olhar
débil voltado ao primitivo; de fato, come a
inveja da cultura, uma moda por qualquer
coisa, como se v& profundamente em certos
esquizofrénicos”.

Tais s3o os problemas que Geldwater
propde discutir, deixando, entretanto, bem

claro que a pintura moderna € moderna,
que ela ndo € primitiva no mesma sentido
que as artes aborigenes ou pré-histdricas. Se
algo houver em comum entre elas, a arte
moderna ndo se incluird pela Europa do
século 20. As produgdes dos adultos nic
sio semelhantes s das criangas, por mais
imitativas que possam ser suas intengdes.
Para dar destaque ao que entende por
pintura moderna, faz um contraponto com
as artes primitivas, afirmande que elas
devern ser denominadas primitivistas. E €
assim gualguer que seja sua concepgdc do
primitivo, Hd, entdo, para Goldwater uma
guestdo problematizada, advinda de um
sistema classificatdrio que é ineficiente para
localizar o que possa ser compreendido
como arte "primitiva”, e o autor vai mais
longe: “Do mesmo modo que todo estilo
que deriva do cldssico deve ser classicista,
porque ndo concebemos o "cléssico” como
sendo o estilo do século 4 ou 5 aC. (.)
N3o importa qual seja o sentido absoluto
que deriva de sistemas classificatdrios,
ineficientes, ndo nos viabiliza a decisdo”.

Goldwater avanga ainda mais e explana seus
propésitos: "Tentaremos sobretudo
descrever o cardter do primitivismo
moderns, suas variacdes, suas intencdes e
algumas de suas causas'(p.15). S3c essas as
premissas bésicas do livro; ¢ autor sugere ac
leitor que nio faca comparagdes puramente
formais entre obras de arte modernas e os
estilos aborigenes nos quais elas foram
inspiradas; mas chama sua atengio parz o
fato de que se surpreenderd pela extrema
raridade da influéncia direta das formas de
arte primitiva, Cita, como exceqdes, as
xilogravuras de Gauguin, algumas pinturas
do grupo Blaue Reiter, da Alemanha, e a
produgdo do periodo negro de Picasso,
como pode ser visto no museu que leva seu
ncme, em Paris. Ali, numa das primorosas
vitrinas, hé uma escultura em ferro servindo
de modele para o que foi desenhado por
Picasso no quadro Les Demoiseiles d’Avignon
(1906 - 1907). Goldwater registra que essas
influéncias sdo mais detectadas sob a forma
de zlusdo ou sugestdes do gue de
impregnagdes imediatas. E, mesmo nc caso
destas dltimas - como na escultura
moderna, em que as ocasides de
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empréstimos $30 mais numerosas -, uma
comparagdo mais atenta descobre mudancas
e interpretagdes que sdo surpreendentes,

Para usar uma metdfora musical, RG, em
pianissimo, confessa que o que lhe interessa
& 0 primitivismo, mas gque € impossivel
conhecé-lo sem pressupor o que é o
primitivo, E por isso que se pode
compreender o exame que faz da pintura
moderna por meio dos museus de etnologia
que foram criados na Europa sob o impacto
dos objetos e coisas gque chegaram a esse
continente vindos da Africa e da Oceania.
Ao retragar a histdria de suas origens - e a
atitude decorrente dessas presencas em
colecdes, tal como o0 modo de suas
organizagdes, a reflete -, Goldwater afirma
que ¢ possivel seguir 0 grau de
disponibilidade dos objetos primitivos na
Europa. Muito tempo antes da "descoberta”
da arte zborigene, em 1904, poder-se-iam
ver exemplos vindos da Africa e da Oceania
expostos em NuUMeroscs museus e
armazenados no Trocadéro (Paris). Uma
vista geral do crescimento desses museus
mostrard em que medida eram concebidos
para preencher uma fungiio estética. Mais
ainda, analisando as opinides dos etndlogos
quanto a seu objeto artistico e as avaliaghes
latentes em suas propostas, podemos, é
claro, determinar a relacdo entre o interesse
cientifico, que cresce lentamente, e a sdbita
fascinagdo pelo interesse artistico. isso se
evidencia na afirmagdo de que os cientistas
apreciaram seus objetos como expressdes
da arte muito antes do que os artistas, e a
reavaliagio etnoldgica, antropoldgica foi
resultante da influéncia dos pintores ¢ dos
escultores. A tomada de consciéncia gradual
é consequiéncia da presenga antiga da arte
prirmitiva na Europa - condic@io necessdria a
sua descoberta estética.

Na histdria da pintura, o primitivismo - que
¢ associado a0 conhecimento da arte
aborigene - tem também antecedentes
importantes. R.G. ndo deixa passar, sob esse
aspecto, a importancia de Karl von den
Steinen, sabio etndlogo que, tendo estado
no Brasil no século 19, ficou impressionado
com as expressdes artfsticas encontradas em
seu afd de cientista, registrando-as em
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seu liveo Entre os aborigenes do Brasil Central
(1940}, A respeito do ndio, informa: “(...)
tém um sentido desenvolvido da beleza e
um sentide para 0 embelezamento, e
aproveitam cada ocasiao para se ocupar
artisticamente, Sempre que podem, deixam
emergir seu senso artistico"{p. 41},

Para Goldwater, ao longo do século 20
houve, de tempos em tempaos, tendéncias
para o oriental e o exdlico em geral, para o
naif cristdo e cldssico, e para o provincial,
Esses movimentos e os esfor¢os para o
primitivismo da Art Nouveau, que era
contempordnec 3 obra de Gauguin, foram
denominados etapas de preparagdo. Ainda
que arcaizantes, mais voltados para ©
primitivo 3 maneira do século 20, eles se
serviram do conhecimento de uma
variedade de estilos novos a sua época, no
empenho para resgatar uma espécie de
simplicidade. R.G. faz uma promessa: com
seu ideal de primitive imbuido da vetha
concepgio de retorno a uma idade de ourc
harmoniosa — se ndo da culturs, a0 menos
de um estilo controlado nas artes -, a arte
moderna difere do primitivismo feroz dos
dltimos 30 anos, que o autor buscard
determinar na definicdo final. E o faz no
Capftulo X, com o qual antecipa o final do
livro, ac tratar dos julgamentos sobre a arte
primitivalp. 243-260). As questSes
referentes a definicio do primitivismo sdc
apresentadas sem a preocupagdc com uma
férmuia dnica: “Primitivismo ndo é o nome
de um periodo nem de uma escola
particular na histdria da pintura, e, por
conseqiénciz, nenhuma descrigio pode ser
dada num conjunto limitado de
caracterfsticas objetivas que o definirdo".

Sustentando-se nos esforgos variados
empreendidos a fim de definir o
romantismo — a menos gue esse termo
sefa empregado num sentido histérico e
geogrifico estreito -, dever-se-a obier
evidéncia suficiente desse fato. O
primitivismo, bem como o romantismo, é
uma atitude produtiva da arte, segundo
Goldwater; seus resultados variam
obrigatoriamente no sentido em que
variam também as condigBes em cujo
quadro essa atitude opera, ainda que as
variagdes do segundo termo, ou seja, o
romantismo, nao sejam proporcionais as do




primeiro. Dado que o termo que condicicna
é a realidade de uma composicdo, cujos
diferentes aspectos podem ser distinguidos
e combinados de formas multiplas, isso
pode, contudo, dar nascimento & NuUMercscs
ponzos de vista artisticos. E, portanta, indtil
procurar outra atitude tnica, que
acompanhard sempre aquelas que tenta
definir.

Tendo apresentadc os pardmetros abertos
que orientam suas inquietagdes intelectuais,
Goldwater passa a desenha-los: "Distinguir-
se-4 o primitivismo das outras atitudes, tais
como o arcalsmo e o romantismo, com 03
quais & parcialmente impregnado e pelas
quais & coberto em parte”. Para que isso se
dé, torna-se necessdrio indicar as diferencas
nesses pontos de contato com o que €
peculiar ac primitivo, enfatizado por R.G.
ndo como um estilo univeco e sem
pesquisas, mas incorpeorando as
representag@es da diferenga na histdria
universal da arte, come sugere jean
Duvignaud em Bastide, g arte dos outros
(1997). Como se isso ndo bastasse,
Goldwater indica as razdes da atitude
mutével do artista moderno em torno do
que considera primitivo. Com esse pontc de
vista, que atravessa o livro todo, a tendéncia
concéntrica do primitivismo revela de que
maneira nasceu do esfor¢o constantemente
renovado da pintura moderna para criar
uma arte que, tendo suas rafzes nos fatores
experimentais & persuasivos, serd por um
lado coercitiva - sob o plano afetivo - para
o individuo e, por outro, inteligivel para muitos.
J4 como prentncio do Capftulo X, que
encerra o livro, Goldwater trava um debate
entre a histéria da arte e a antropologia, no
qual enfatiza as refagBes do pintor {e do
escultor) moderno com a histéria de sua
prapriz arte, com seu puiblico imediate e
com a sociedade no interior da qual o
artista se empenha para defender sua
existéncia; elementos combinados para
assegurar a criagiio do primitivismo como
objeto de estudo da antropologia da arte.

lsso demanda que ela se estenda em dois
sentidos. O primeire deles leva em conta ©
examne da forma emblemdtica da
antropologia, ou seja, a cultura (ou as
culturas) associada as mdltiplas

conceituagdes da arte, observadas também,
em segundo lugar, no plano existencial do
artista. E a questio do contexto que ai se
discutird, insepardvel da sociedade que
produz uma cbra de arte e ndo de outra.
Desse modo, pode-se considerar vida
obra de arte uma sé coisa.

Resta assinalar a alta qualidade da tradugio
francesa do livre, de autoria de Denise
Pauime, que assina o verbeie "Le
primitivisme dans l'art” no Dictionnaire de
I'ethnologie et de I'anthropologie, de Plerre
Bonte e Michel lzard {1991), também
publicado pela PUF. A mesma autora
organizou o valioso Manuel d'Ethnographie
(1967), de Marcel Mauss {{873-1950).
Como se pode ver, gla entende do assunto.
Daf a primorosa tradugdo com a qual
presenteia os leitores.

Cléssico anticlassico
Rosana de Freitas

Argan, Giuiio Carlo. Classico Anticldssico: o
Renascimento de Brunelleschi a Bruegel.
Lorenzo Mammi (trad.). 5do Paulo, Companhia
dos Letras, 1999, 504 pdginas

Comecemos por esquecer que Cldssico
Anticldssico € o segundo volume de urma
antologia, & ndo uma empreitada Gnica, um
livro corride, como Arte Moderna. Tomemos
o livro nas maoes. Fixemo-nos no titule. A
primeira coisa que nos ocarre perguntar €
anticlissico estd adjetivando a palavra
clissico? Poderd também formuld-la o leigo,
o leitor comum. Quanto mais familiarizado
com as discussdes em torno das definigdes
de Maneirismo e Renascimento estiver o
leitor, entretanto, maior serd sua curiosidade,
menos tola parecera tal divida. O subtitulo
poderia ajudar, mas, mesmo por meio dele,
nio podemos estar certos da intenciio do
autor. O Renascimento de Brunelleschi a
Bruegel. Seria, entdo, a arte renascentista -e
ndo maneirista ~ a0 mesmo tempo classica
e anticldssica? Ambas as palavras teriam a
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funcio de adjetivo? Tratar-se-ia, entdo, de
um lvro sobre o Renascimento, que
aparentemente, para ¢ autor, se estenderia
até Bruegel. '

Verifiqguemos o indice. De seus 30 capitulos,
seis jd eram conhecidos do leitor brasileiro
- O significado da clpula, O tratado “De re
aedificatoria”, Arte em Méntua, A
arquitetura do Maneirismo, © Maneirismo
na arte véneta, Palladio e palladianismo -, jd
haviam sido publicados no livro Histdria da
Arte como histdria de cidade, também esse
uma antologia, reunida pelo mesmo aluno
de Argan, Bruno Contardi, & lancada na
[télia no mesmo ano em que Cidssico
Anticidssico, 1984. Observamos que o livro
inclui textos sobre o Maneirismo e, por isso
mesmo, estende-se até Bruegel. Loge no
inicio do preficio, Argan esclarece que o
"volume retine escritos sobre a arte dos
séculos 15 e |6, perfodo que continuamos
chamando de Resnacimento, mais por
hdbito do que por convicgdo”. Anuncia o
que uma lejtura atenta poderd constatar -
que cldssico e anticlassico sdo duas posturas
diante do antigo - e explica: "o processc
consistiu essencialmente na transicic de
uma concepgdo de arte como mimese,
baseada nos modelos fundamentais da
natureza e da histéria, a uma arte como
“maneira", préxis adequada a situacdes,
exigéncias, dificuldades do presente.”

No prefécio, Argan nio se refere
explicitamente ao Maneirismo. As
periodizacdes n3o constituem um problema
da arte, mas, sim, dos historiadores. Para
entender sua postura, ¢ melhor é ir direto
ao meio do livro. No texto Rafael e a
critica, ele explicita uma de suas principais
questdes, que perpassa a maioria dos
artigos, a da critica 2 indistingio entre antigo
e cldssico, que possibilita a premissa
burckhardtiana que ainda alimenta boa parte
dos textos sobre o assunto: "A moderna
historiografia da arte ainda nio ousou se
distanciar da antiga tese de Burckhardt
sobre a identidade substancial entre
Classicismo e Renascimento - época de
grandeza perdida e nunca reencontrada na
cultura ocidental, da qual o equilibrio e a
limpidez formal de Rafael representariam
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um dos cumes mais altos”. E segue no que
poderia parecer uma explicagio para o
titulo, quase uma provocagao: “Contudo, ao
aprofundar o estude do maneirismo, como
fez nas Gitimas décadas, essa mesma
historiografia deveria ter percebide que,
dilatando cada vez mais sua abrangéncia no
espago € no tempo, ia restringindo
progressivamente a drea de duracdo do
Renascimento - Classicismo, até reduzi-la as
duas décadas iniciais do século [6 e a dois
protagonistas apenas, Bramante e Rafael”.
Assim, podemos entender que, ao chamar
de Renascimento o periodo que abrange a
arte dos séculos 15 e |6, Argan estaria nic
apenas apreseniando uma alternativa zos
excessos dos autores que expandem o
periodo do Maneirismo, mas acima de tudo
chamando a atengdo para o fato de que a
dialética de classico e anticldssico estd
presente na arte desses dois séculos, j& que
"0s dois termos adguirem um significado
apenas em sua antftese”. Se o Renascimento
ja traz em seu desenvolvimento
procedimentos anticldssicos, essa ndo pode
ser uma particularidade do Maneirismo, e,
portanto, se um dos periodos deve ser
expandido a ponto de reduzir o outro a
apenas duas décadas, que seja o
Renascimento e ndc o Maneirismo.

O que a sucessio de capitulos termina par
confirmar € gue ambos, Renascimento e
Maneirismo, 50, a0 mesmo tempo, cissicos
e anticldssicos. Cléssico ¢ anticldssico sgo
duas posturas diante da Antigiidade. Numa
ieitura cldssica, o antigc & modelo universal
e atemporal; numa anticidssica, seria um
repertdrio, a ser historializado, percebide no
distanciamento do tempo, num sentide de
antigliidade, e revivido na atividade préatica
do artista, que terminaria sempre no dilema
de recrid-lo ou de apenas evoci-lo, Assim,
urm artista como Mantegna pede ser
considerado “maneirista”, pois "toda
tentativa de reconstruir o cldssico, de
transpd-lo do passado para o presente, de
vivé-lo, conduz inevitavelmente 2
contradi¢do da historicidade do cldssico”.
Isso porgue, insiste Argan, em muitas
passagens, a histdria, no pensamento
humasista, é uma ideologia. E é a maneira
de lidar com essa ideologia que nos ajuda a




entender o desenvolvimento da obra de
cada artista. A prépria histdria acaba sendo
encarada de maneira particular por alguns
artistas. Como ele exemplifica na
monografia sobre Botticelli: “o pintor j& ndo
considera a histéria uma reconstrugao de um
fato antigo, mas sua evocagio poética e as
vezes nostdlgica”. A ideologia do antigo era
incompativel corm uma “classicidade Aulica,
universalista, plenamente representativa do
equilibrio, da harmonia, da ordem do
universo." Logo, uma coisa € o antigo, outra,
o cldssico, que ndo passa de "uma
interpretagdc generalizadora, abstrata,
unilateral da Antigliidace.” Daf a necessidade
do autor de esclarecer o sentido e o vaior
dao antigo, que fundamentou a produgio
daguela época.

Quinze anos apds ter sido publicado na
Itélia - e fora de catdlego - o livro Cidssico
Anticidssico: o Renascimento de Brunefleschi o
Bruegel, de Giulio Carlo Argan, é langado no
Brasil. Meses depcis do langamento, ja estéd
na segunda reimpresso. Isso mostra, no
rinimo, a caréncia de publicagbes de
qualidade sobre o assunto. A explicagio
para as vendas talvez também se deva ao
fato de o livro estar sende adotado em
cursos de Histéria da Arte. Nesse sentido €
preciso reclamar ainda a publicacio de seu
Storia dell’Arte ltaliana, pois, come explica o
préprio autor, ali ele procurou escrever uma
Histéria da Arte para a escola, que
considera nZo a porta de entrada, mas o
andar principal da cultura. Mas, em um pais
ende a Histéria da Arte ¢ disciplina
auténoma recente até mesmo nos meios
universitdrios, ainda € preciso esperar.

Limites do moderno,
o pensamento
estético de

Mario de Andrade

Marcus Vinicius de Paula

Moraes, Eduardo jardim de. Limites do
Moderno, Rio de janeiro, Relume - Dumard

Escritc por Eduardo Jardim de Moraes e
editado pela Relume-Dumard, Limites do
Modemo é ¢ prosseguimento das pesquisas
do autor referentes as bases filosdficas do
modernismo brasileiro e apresenta, em
poucas pdginas, pesquisa aprofundada e
muito esclarecederz no que se refere &
busca da identidade nacicnal realizada por
Méric de Andrade.

Eduardo Jardim de Moraes discute a fungdo
social da arte na concep¢io de Mirio de
Andrade, fungZo que determinaria o
caminho que a arte deveria reencontrar,
pois dele se desviara, Essa investigagéo
acabaria levando-o 2 descobrir, no folclore,
o reencontro de nosso destine artistico.

A investigagdo do autor recai, sobretudo, no
texto de Uma aula inaugural, datada de 1938
e intitulada O Artista e o Artesgo. Outros
textos posteriores, e elaborados a partir
desse, também fazem parte de seu enfoque
principal.

Em O Artista e o Artesio, Mério de Andrade
coloca-se antiindividualista e antiformalista.
Em contraposigio, busca uma fungdo nz arte.
Vé também uma necessidade de harmonia
entre o artista e os materiais, por meio da
técnica.

Dessa forma, terlam surgide no discurso de
Mério de Andrade dois pontas principais: 2
func3o social da arte e a necessidade de
uma formagdo técnica para o artista,
aproximande-o do artesdo e distanciando-o
do virtuosismo individualista. De acordo
com jardim de Moraes, Méric de Andrade,
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ao longo de sua vida, tentaria integrar esses
dois aspectos.

O Artista e 0 Artesdo parte do principic de
que, num processo histdrico, a arte se
afastou do publico. Mério de Andrade
observa que, na Idade Média, ¢ efeito
estético era resultado acidental do
cumprimento de uma funcio. Por
conseguinte, acreditaria que o Renascimento
foi a corrupgdo da arte, substituindo-se a
finalidade social por uma finalidade
puramente estética, formalista e individualista.
Teriam surgido assim a idéia da beleza pela
beleza e a figura do génio. isso acabaria por
determinar a distingdo entre artista e artes3o.
Esse artista seria uma figura sem compromisso
social, cujo individualismo artistico geraria o
hermetismo e a separagZo de arte e pdblico.

Eduardo Jardim de Moraes aponta, de forma
clara, a influéncia do livro Art et Scolastique,
de Jacques Maritain, que acreditava no fato
de que, na ldade Média, a beieza era
submissa a utilidade. |4 no Renasciments, o
“fato artistico” teria migrado da obra para a
perscnalidade do artista, submetendo
tudo a ela.

A partir dessas conjecturas Mério de
Andrade teria reivindicade em O Artista e ©
Artesdo uma “atitude estética”, Essa atitude
seria O resgate da prdtica artesanal na arte.
Eduardo |ardim de Moraes adverte que
existe proximidade entre essas idéias e as
de Willian Morris, do qual Maritain era
tardio seguidor.

O cardter funcicnalista, que assume essa
teorizagdo marioandradiana, é reforgado
pela comprovada influéncia purista ligada a
revista L'Esprit Nouveau, que parte da
arquitetura para expandir sua teoriz.
Portanto, Mario de Andrade estaria &
procura de uma funciio para a arte, que
tivesse cunho social e que a aproximasse do
artesanato. Essa fungio social estaria no
procedimento técnico que ndo deve
deformar os materiais, mas obedecer-lhes.
O artista deveria submeter-se as exigéncias
da matéria.

MNessa teerizagdo, Jardim de Moraes
esclarece que Mdéric de Andrade, ac buscar
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a fungio social da arte, ndo deseja subjugd-
la a qualquer ideologia politica. A dimensic
social, para Mério, ndo tem determinacio
externa; €, na verdade, parte essencial.

O autor ressalta que Mério de Andrade
dava muita importancia & "entrada do Brasil
no concerto das Nacgdes". Dessa forma,
acreditava que a contribuicdo internacional
brasileira deveria, por meio de todo esse
raciocinio tracado, ser encontrada no que
ela teria de prépria. Desejava a formagio da
identidade nacional. isso sem se esquecer de
que a arte ndo se deve divorciar da vida, do
cotidiano e, pertanto, deve aproximar-se do
artesanato. A arte ndo deve ser erudita e
elitizada; deve ser para todos.

A pesquisa de Jardim de Moraes vem
revelando a reflex3o mais aprofundada de
conceitos ligados as vanguardas européias
realizada pelo modernismo brasileirc. Nessa
publica¢do, em particular, evidencia a
preccupagio de Mério de Andrade com a
busca de uma base tedrica que norteasse
uma produgdo com particularidades
nacionais. Essa base tedrica, demonstra o
autor, estd repleta de influéncias que, no
entanto, ndo impedem a formagdo de um
argumento estético original.




