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nota
preliminar

Este pequeno livro, que ¢ dedicado a amigos brasileiros e deve o

seu aparecimento a quatro estadias no pais, quer também cha-
mar a atengao para o fato de que ndo € por suas relagdes de poder
que uma civilizagio avan¢ada desperta o interesse geral. Antes

disso, ela o faz pelas relagdes que estabelece na esfera da inteligén-
cia. Para o Brasil as relacfes econdmicas nao sao as decisivas e sim

as espirituais, e o papel de arrangeur! global nao é desempenhado

aqui pelo comerciante e sim pelo intelectual.

O que se verifica é que existe uma inteligéncia brasileira

progressista, que mantém ligagbes internas e externas com a

I
I Arrangeur (em francés no original): aqui a palavra tem aproximadamente

o sentido de “agente” [N.T.]
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Europa, a América e a Asia ¢ que desenvolve, de modo origi-
nal e inovador, temas, estilos, descobertas, atitudes e experi-
mentos merecedores de toda a atengio, 0s quais nao revelam
nenhuma diminuigao em seu interesse pela vida espiritual e
se apresentam livres da decadéncia metafisica e da barbdrie.

Pode-se também observar que a ideia e a préxis da huma-
nidade possuem nos centros civilizados dos trépicos dimen-
sOes distintas daquelas apresentadas em outros lugares, que
tais dimensdes af se formam de maneira menos historica, cons-
tituindo-se muito mais numa permanente atualidade, que o
seu niicleo repousa no gesto criador € nio no contemplativo
¢ que as relagdes existenciais sio menos dirigidas pela ideia de
uma separagao (teorica) que pela de absorgao (prética).

MAX BENSE
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1

Noventa punhados de sono a 11.400 m de altura, tomado pelo
vago receio de ndo saber ao certo se a coisa vai acabar, sensa-
cao encerrada no Recife, as sete horas da manha, sob uma tem-
pestade tropical, a 27 graus. Crusticeos. Inteiro e concentrado
apenas em si mesmo, alheio ic_)kolhar dos outros, afivelado
até o fim, saida do cerimonial intermitente do voo, elemento
intrinseco ao servico. Trata-se de um cerimonial da inevitabi-
lidade em que se incorre € no qual o componente maquinal
ndo se restringe a ficar atrds da vida, mas a alcanga e, a seu

modo, transcende-a.

2

Estados de extrema movimentagao dispersam ou fixam a cons-
ciéncia; insistentes reflexoes contrapoem-se a estados de excecao,
e as ideias principiam em ideias que ainda nao podem ser ano-
tadas a propdsito de cada um, mas jd expressamn intengoes que
dizem respeito a todos. Decresce o sentido para as coisas, proces-
sos despertam a atengao. Altera-se a temdtica do ser. Nenhuma
discreta ontologia mais; passagens, continuidades. A esséncia da
distragdo ndo consiste na impressao ou na lembranga; a memd-
ria assume o carater de uma fluida concentracdo. Um ato de

adestramento monocular das necessidades visuais num espago
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onticamente estreitado. O olhar perde importincia. Ele ignora o

3

Aumenta a disposi¢ao para a concordincia. Comega-se a pensar

que se passa. O seu papel torna-se negativo.

em camadas paralelas. Certas abstra¢des ocorrem com natura-
lidade. Mas parece que a aguda separagio entre o interior e o
exterior nao se manifesta na consciéncia. Pelo contrdrio, como
resultado da velocidade, que também devora as transformagoes,
perde-se a natureza perceptivel da parede. Acaba-se a confusio
entre sentimento e raciocinio, favorecendo-se ambas as coisas.
O dia e a noite tornam-se acontecimentos relativos. Referéncias
que normalmente separam o sono do entendimento liviam-se
de suas mdscaras e limites. Amplia-se 0 momento em que nada

acontece. “Para que o aroma nio se perca em tua face™

a4

Cortinas, portanto, que se fecham a seu talante, quando o
ato de afivelar o cinto hd muito confirmou a inevitabilidade.

]
2 Versos de um poema sem titulo de Stefan George (1868-1933): “Daff auf

deiner Wange/ Nicht der Duft verwehe” {N.T.]
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Uma vez que se entrou, nao hd mais possibilidade de esco-
lha. N0 hd quaisquer articula¢des. Mas o espirito que deixa
a histéria para trds é pressionado por inovagdes nas quais as
lembrangas desaparecem enquanto lembrangas, e resta a pala-
vra anotada como sinal de resignagio produtiva no recondito

prazer de viver.

5

Procedente da Europa, sem nenhum pendor para a admiragao.
Mas a critica ao continente que ficou para trds, de decisoes irra-
cionais ¢ pensamentos obscuros, logo se revela intransferivel.
A aversdo 3s vilivas-negras nos extensos gramados serd de natu-
reza inteiramente diversa, e a agressio racional, a qual agora
me entrego, conquanto nao expresse claramente o seu objeti-
vo, é direta. O mero lampejo de uma desconfianga platdnica
em relacio A realidade pode se tornar uma fonte de ideias, as

quais, na exata medida em que exigem a sua realizacao, desen-

6

Diz-se que os cupins trabalham apenas em sociedade; 0s

volvem uma metddica espiritualidade.

homens, como se sabe, pensam sozinhos. Todas as condi¢des
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existenciais do homem sio condicées de sua individuacao.
Contudo e exatamente por meio disso elas possibilitam a
generaliza¢do do mundo inteligivel. Quando escrevo, penso

em todos.

7

A inteligéncia cartesiana é a decisdo pela clareza consciente a
despeito de se ter i disposicio a terna obscuridade. Mas, por
inteligéncia brasileira, entendo o desenvolvimento da clareza
espiritual do pafs na diregio de uma produtividade e de uma
esperanga autoconfiante naquilo que diz respeito ao método
¢ ao estilo, a alegria e 4 melancolia.

8

Neste pais, mais do que em qualquer outra parte, evidencia-se
que a relagdo com a histéria determina o tipo e o grau do
espirito. O metédico e o criativo, ndo importando se eles se
perdem ocasionalmente em improvisacoes e antecipacoes,
530 em primeiro lugar fluxos de uma consciéncia a-histérica,
que nao olha para trés, mas que estd A espreita. E falso dizer que a
histdria seja sempre determinada por j4 ter passado e que
apenas o futuro esteja aberto. Na verdade a histéria é sempre
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interpretagdo; o futuro, contudo, € realizacdo, e o sistema de
possibilidades que permite as interpretagdes do passado dife-
rencia-se completamente do sistema de possibilidades que
determing as realizages do futuro. E evidente, porém, que o

método de escolha com o qual se defronta o snstema de possi-

—_—

bilidades pode, no caso de_l_ histéria, assumir tra;os s irracionais,

mas ndo no caso da realizacdo do futuro. Somente para irra-
cionalistas a histéria é um argumento de decisdes humanas,
ndo o é para racionalistas. Que o espirito europeu visse a capa-
cidade de criagio de modo essencialmente irracionalista, isso

tornou-o j4, por muitas vezes, imprestdvel para a configura-
¢do ativa e atual da existéncia e enfraqueceu a sua capacidade

de antecipa¢do. O fato de que apenas a partir da historia
ele tenha descoberto quem € constitui um julgamento arra-
sador do homem europeu acerca de si mesmo e confirma
tio-somente o trago infame de sua consciéncia: a ideia de que

nao se tira nenhuma conclusio da historia.

9

Nio digo que o espirito brasileiro possua uma inquebrantd-
vel formagio cartesiana em seu desenvolvimento linguistico e
histérico. Digo apenas que no extenso planalto de Goids, onde
se demarcou o Distrito Federal, hd uma incontestdvel procla-

magio brasileira de inteligéncia cartesiana, vendo-se o plano e

19
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a concretizagao da nova capital, Brasilia, como uma momenti-
nea e extrema intensificagdo do poder criador universal.

10

Cartesiana ¢ a legitimagdo de uma coisa por meio da indicagio
do método de sua criagdo. Neste aspecto, comparo o processo
de fixagdo que se observa numa escola primdria brasileira com
aquele que ¢ realizado numa escola alema.

Colégio Cruzeiro, Rio de Janeiro, 3° ano primdrip.
Tarefa:
José efetuou uma compra no valor de Cr$ 475,00. Para

pagar, apresentou uma nota de Cr$ 500,00. Quanto ele
receberd de troco?

Resolugao:

Ele deu Cr$ 500,00 500,00
Comprou por Cr$ 475,00 — 475,00
O dinheiro do troco corresponde a 25,00
Cr3$ 500,00 - Cr$ 475,00

= Cr$ 25,00
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Resposta:
José recebeu Cr$ 25,00 de troco.

Falkertschule, Stuttgart, 3° ano primdrio.

Tarefa:

1 limio por 18 centavos, I cabeca de repolho por 65 centa-
vos e fermento por 10 centavos.

Cdlculo: Resposta:

0,18 O total da compra € 0,93
0,65

0,I0

0,93

Nota-se a consciéncia cartesiana ainda nao suprimida no Colé-
gio Cruzeiro: a questio ¢ formulada, o método de resolugao
¢ descrito, a resposta € obtida entdo pelo processo de cdlcu-
lo. No esquema de exercicio da Falkertschule a questdo ndo €
explicitamente formulada, 0 método também nao, apenas o
cdlculo € executado, de modo abstrato.

Nada ¢ mais revelador da negligéncia em relagéo a racio-
nalidade ¢ da desconfiansa no intelecto do que a supressio da

proposi¢ao da pergunta ¢ 0 siléncio sobre 0 método.
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11

E evidente que as civilizagdes mais novas tendem a manter o
pensamento pascaliano suficientemente distante, em posigio
de menor destaque diante da planificacio cartesiana. A cora-
gem espiritual do empreendimento ainda nio as abandonou, a
1azao giﬁry_ig nao apresenta, ao lidar com a realidade, dificuldades
que nio poiséémms_-er;ﬁﬁéfadis por uma impr_gyj§_«;i_(g§"l£§ artistica;
e a consciéncia de que 0 homerm ¢ um ser adiantado ainda nao
assimilou de vez a ideia de uma reden¢éo. Apenas quando se
torna absolutamente invidvel, em tudo o que se passa, suportar
a opressao da natureza, o calor, a chuva, a vegetacao monstruo-
sa, 0 deserto, a fadiga, a voliipia, 0s cupins, as serpentes, a dura
rocha, a poeira, e se torna inevitdvel deixar de entregar toda a
fina ramifica¢do do pensamento aos processos da vida corpdrea
ou permitir que eles escoem pela greta de uma terra ressecada,
apenas entao a agressdo resvala a existéncia interior e golpeia-a
com uma forga inesperada. Mimados e cercados por geragoes
que nos precederam, nas quais se produziu o sentimento da
seguranga, somos muito fracos e receosos para viver por um
periodo prolongado num pafs em que as forgas tropicais da
reproducao e da destruicdo tornam amidde indiferente aquil(;
que ¢ humano ou exigem de sua vida um inalcangdvel esforco
fisico para que as condigoes da reflexdo ainda sejam produtivas.
Bastam os passos ligeiros da negra ao carregar d4gua para a fave-
la ¢ 0 seu abrago desavergonhado para fixar percepcio, ternu-

22



ra e admiragio em novos conceitos e valores, em relagdes que
se generalizam. Silenciosamente, de costas para a pobreza; no
olhar, com muita esperanca, a revolugio. Entrementes o pdthos
de uma preservada mistura de substancias.

12

Trépicos verdes, trépicos marrons, trépicos cinzentos; por
vezes convertem-se em planicies desnudas, tornam-se abstra-
tos e simulam as origens dilaceradas do ser. Entdo, s margens
da rodovia retilinea que liga Taubaté a S30 Paulo, estende-s¢ a

General Motors, como uma imensa plantagdo de automéveis.

13

A organizacio da humanidade torna-se um problema decisivo
quando, como ocorre nos trépicos, a opressio extra-humana da
natureza aumenta ou atinge um ponto a partir do qual pode-se
dispor da humanidade como um todo. Estabelece-se entéo, nos
limites entre o urbanismo e o existencialismo, entre a segurancga
e 0 temor, a preferéncia das revoltas por transformar as cidades
e as linguas. O metddico urbanismo da humanidade volta-se
contra o fntimo provincianismo da existéncia. Neste sentido
Brasilia se contrapde ao Rio, e Belo Horizonte a Ouro Preto.
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14

METAd META?
A consciéncia refletida torna-se auteconsciente, a autocons-

ciéncia refletida torna-se humana, “um gesto, uma palavra
de afei¢do e solidariedade”, como Oscar Niemeyer disse dian-
te dos primeiros habitantes de Brasilia.

15

Falar por hipétese €, ex suppositione, algo inteiramente adequado
a meu tema, ¢ € exatamente neste ponto que consiste a minha
relagdo com a substincia espiritual do Brasil de hoje. Pois todo
urbanismo € também uma notagdo que a civilizagio faz para
o futuro, sobretudo o urbanismo que se embrenha na selva a
fim de criar, feito uma gigantesca ilha artificial no cerrado, uma
cidade cujo plano geral revela a forma do avido, e que hoje, tal
como em seu inicio, € dependente do avido. Nio hd uma inicia-
¢do mais completa da consciéncia nas fungdes da nova comuni-
cabilidade ¢ coletividade de Brasilia do que aquela que se obser-
va no voo de aproximagio, a bordo do Caravelle?. Mas mesmo
o silencioso e dispersivo cerimonial do servico de bordo nio
pode ocultar o fato de que essa urbanidade permanece uma
superficie passivel de estilhagamento. Penetra-se no domfnio de

—
3 Modelo de avido comercial. [N.T.]
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uma inteligéncia que se encanta mais com a aventura iniciada
pela realizacio de uma ideia do que com a prépria ideia. Mas
o principio esperanga a que 0 homem adere, em meio 4 poeira
vermelha que se levanta na paisagem, libera-se por toda a parte
do estado febril de um delirio e permanece para sempre uma
inspiracao do fazer.

16

Brasflia, desde 1960 a nova capital do pafs, é, como ideia, bem
mais antiga que o “Plano Piloto” de Lucio Costa. O Plano, por
meio de uma lei, fundamentou a concepgao e a construgao da
estrutura urbana ¢como um todo, e foi executado sem que se
considerassem as ideias tradicionais e misticas de uma realiza-
¢do. Alheio s formas organicas, rodeado por cidades satélites
— Planaltina, Brasildndia e Nucleo Bandeirante —, imagem quase
retangular da estrutura do Estado, drea subtraida a Goids, aqui,
no Distrito Federal, o vira-ser retira-se de cena e o ser é tudo.
Apenas o que é feito se revela; o que é dado desaparece. Um
poderoso artefato disposto sobre o circulo do horizonte; uma
presenga estética a meio-termo entre arquitetura e escultura,
presente na regido que limita as bacias hidrograficas do Ama-
zonas, Sao Francisco e rio da Prata, sem o efeito surpreendente
de estar & margem que se observa no Rio de Janeiro. Em lugar

disso o efeito cutineo de se estender sobre una imensa planicie
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continental; a enorme manta de concreto a partir da qual des-
pontam os blocos brancos ainda entremeados pela terra rubro-
ferruginosa que confina com os jardins ¢ gramados geométri-
€08; TUAs, trevos, vias que passam por cima, vias que passam por
baixo, unidades habitacionais, unidades educacionais, bancos,
hotéis, canteiros de obra, dreas de despejo, favelas, ministérios,
paldcios, cupinzeiros e 0 amplo terreno da Universidade de Bra-
silia a se estender até o lago artificial; cidade do automdvel, nao
de pedestres como o Rio; ministros vestidos com ternos escuros
e seus motoristas de gravata, trabalhadores com carnisas colori-
das, burguesia de terno claro, todas as ragas, pobres e ricos.

17

Na arquitetura e no planejamento das cidades observa-se o

urbanismo como contraponto ao provincianismo. Neste campo

a diferenca se revela basicamente como topoldgica. A urbani-
dade gera o pensamento da habitabilidade a partir da ideia dos

planos, das linhas e da distdncia. O provincianismo, ao contrario,
implica a ideia do lugar, do canto e do contato. Métrica no lugar
da proximidade, configuracio no lugar da simples variedade,
mas analysis situs? no lugar da geometria elementar.

G —
4 Analysis situs: subdrea da geometria que se aplica 20 estudo das proprieda-

des topoldgicas das figuras. {N.T.]
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18

Sob um mante de improvisacdes individuais e coletivas con-

suma-se neste pafs a tentativa de se criar um modelo de orga-

nizagio cosmopolita da humanidade, da cidade como unidade

habitacional complexa e coletiva, sobretudo como elemento

da humanidade domiciliada e organizada, no sentido de uma

arquitetura que pensa primeiramente em termos de relagoes ¢

estruturas dispostas em grandes planos, em camadas espaciais

por cima e por baixo. Daf que em Brasilia interessem menos

as edificagdes isoladas do que o seu conjunto, prevalecendo

a relacdo topologica e estética que elas estabelecem entre si.

Também aqui pode-se observar a mecdnica do mundo técnico vy v TRIAL

liberar-se de modo crescente das articulagOes casuais da exis-

téncia e das partes do corpo e tornarse abstrata. E nesse tipo V~L£#R
) T Pex 3

de monumentalidade a arquitetura, enquanto plano e espi-

rito, retoma o que perdeu em sentimento e sensibilidade. O

estimulo da particularidade perde-se na consciéncia de uma

generalidade. Confrontamo-nos, naturalmente, em certos por-

menores, cOmM icones e indicios de muitos estilos; reencontra-

mos os contornos de casbds ardbicas e a decoracdo de fachadas

e jardins espanhéis, o tragado barroco ou cldssico no cimento,

a delicadeza veneziana ou a fortificacdo romana. Mas a marca

fundamental da capacidade de expressdo desta cidade perma-

nece: a de que gla absorve todos 08 estilos, tornando-os apagados
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seuente matenahdade doserea consequente abstragao da

ideia se juntam de modo t3o estreito que elas aparegam como
0s aspectos complementares do um-idéntico, entio podemos
falar de concregio, de realizagio concreta, de uma capacidade
concreta de expressao, de representagio, arte, arquitetura.

19

Burocratizacdo da técnica pelo cultivo de suas formas e de
seu material. Oficializagdo da arte pela universalizagao de seu
conteudo.

20

No sistema coletivo da urbanidade a existéncia pessoal pode
permanecer andnima, tornando-se no maximo um pseuddni-
mo em seu sistema individual. Neste ponto reside a diferenca
nos aspectos da interioridade humana tal como ela se mani-
festa em Brasilia e no Rio. De fato, o Rio ¢ Brasilia encarnam
duas ideias de fundagio de uma cidade: a cndade como prolon—
gamento da natureza habitdvel ¢ a cidade como prolongamen-

toda mtehgencm emancipada.
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21

Desde Christian von Ehrenfels o principio “pureza” contrapde-
se, na teoria estética, ao principio “configuragao”; duas possi-
bilidades de realizacdo artistica, sendo que a primeira, numa
situagdo ideal, pode se processar de maneira inesgotdvel; a
segunda, contudo, possui uma clara delimitago, um mdximo
que pode ser antecipado teoricamente e € pensdvel como um
claro objetivo de aproximagao. O Rio revela indubitavelmente
o principio “configuracao”, enquanto Brasflia encarna, de um
ponto de vista estético, o principio “pureza”. Com isso atenta-se
para a diferen¢a entre uma realidade vegetativa e uma estru-
tural. O Ri Rio é uma cidade vegetativa, Brasilia, estrutural. Cida-
de pictérica e cidade linear. Informal e formativa. Cantos e

quadras. O espago reconstruido e o espago construido. O ser
que caminha e o ser que roda. O estimulo que, originando-
se do caos, leva ao desenvolvimento humano, e a vontade que
prefere o planejamento, ou seja, elementos “caoticogénicos” e
“henogénicos” para citar mais uma vez Christian Ehrenfels, nes-
te contexto. Ouvi dizer que Clarice Lispector, essa obstinada
escritora ‘brasileira, chegou mesmo a demonstrar o seu respei-
to por Brasilia, mas que a0 mesmo tempo experimentou um
sentimento de opressdo em face da estética tecnologica e da
monumentalidade abstrata da cidade. £ 0 mal de que padece ]
a consciéncia poética, quando as coisas, no ser que influencia a

sua atitude, afastam-se siadamente da escuridao

DO (oMl

29



put2l

¢ da sedentariedade. E € ficil notar que © urbanismo da nova
B e —

capltal permite uma consciéncia poética lntEIramente dlstmta
uma consciéncia que tamb¢m abre espago 4 poesialartificial da

_purezﬁ 'és:tﬂr_q_t{i_iqu ea Eoncreta‘materialidade da palavrg{

22

O design como uma modalidade de mediagio da configura-
¢ao externa do mundo, situado entre a construtividade téc-
nica, a concepgdo artistica e a produgdo industrial, significa
para a inteligéncia brasileira uma parte essencial da ideia de
uma civilizagdo futura. Enquanto o design sugere o futuro, des-
pede-se do passado. Pode-se participar de conversas no Rio,
540 Paulo ou Brasilia nas quais a ideia do design surge como
substituta dial€tica daquilo que na Europa denominamos cons-
cié_ncia histdrica. O design generaliza-se d de maneira metédica
e intuitiva e abarca todo o conceito de c1v1hzagao Nele con-

ﬂﬁém processos de normatizagao inteligiveis, éticos e estétlcos
e tanto o grupo quanto a individualidade revelam-se premlssas
complementares do criativo, num horizonte bem ordena-
do de produgdo 1ncessante A ideia de que no dmbito de
nosso mundo cosmoldgico existam apenas dois processos fun-
damentais e de exceléncia e seus produtos, os processos fisi-
COs € 0s estéticos, € que eles sejam antagdnicos, mas apenas
juntos produzam uma imagem completa do “ser” e do “ente”
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— essa ideia justifica todo o design como empreendimento de
complementaridade estética do mundo. Desde a frase de Hegel
de que nao hd mais uma necessidade absoluta de se “expres-
sar um contetido espiritual [geistig) na forma da arte”, pode-
se duvidar do peso mental [spin’tuell} da produgdo artistica

_parecem se. mamfestar a 1ntehgenc1a ea esfera inteligivel; a
,,,,, ! b -
ciéncia chegou ao espaco platdnico das ideias mais sutis e
mais puras preenchendo-o e enriquecendo-o em detrimento
da arte, a qual armazena percep¢des individuais, mas nenhu-

ma estrutura mental {spirituell]. Apenas a ideia de um design

f consequente escapa a esse leg1t1mo pessimismo na esfera_

| artlstlca, pois cla re revela que nao apenas 0s resultados c1ent1ﬁ-

cos mas ‘também os aI‘tISthOS permltem uma conﬁguragao

' técnica do mundo, que ambos estao legltlmados, que nao sao

! mais componentes descartave1s de nossa 1dela acerca da civi-

l1zagao futura. O de51gn confere tragos espirituais ao mundo
! dos negdcios, mas também corrige-0. A suposicao de que
Brasilia seja apenas um experimento que repete a solidao da
floresta como soliddo do espirito constitui um equivoco fun-
damental e caracterfstico de toda estética de saturagao e for-
magao provinciana historicamente orientada. Ao contrdrio,
esta cidade inteiramente artificial — estd claro o que pretendo

dizer com isso — & a primeira expressdo visivel de um carte-

| sianismo na forma do design. Expressdo de um design total
'.l analogo 2 ideia de uma obra de arte total, um enorme reser-
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vatdrio, tanto da inteligéncia técnica quanto da artistica, e
representagao nao casual mas necessdria dessas forgas sintéti-
cas num espago prospectlvo da civilizagdo. Do ponto de v1sta
de uma estética de s‘_;ia_r‘a_«-;;o dos sentimentos humanos, esta
cidade pode ser intolerdvel; do ponto de vista de uma estéti-
ca da provocacdo qu fia a inteligéncia, trata-se de uma
chﬁ?il:awfoﬂﬁiéhtal [spmtuell] de primeira ordern: de um inequi-
voco ataque dos processos inteligiveis contra os processos
materiais, de uma ampliagdo de ordenagdes estéticas em rela-
¢ao a nao ordenagdes fisicas, ou seja, do platonismo arquite-
tonico que pode abolir todo o pessimismo hegeliano em

relacio a arte.

23

O Rio € um organismo, Brasflia, um sistema, um “self-organi-
zing system”, deva-se talvez acrescentar; ela € presumivelmente
a primeira cidade, como disse Wladimir Murtinho, que de fato
terd um momento de finaliza¢do, uma vez que nao foi plane-
jada como cidade para crescer, e cujo desenvolvimento, quan-
do extrapolar os limites do Plano, serd interceptado por satéli-
tes. Patética - como toda manifestagdo da razio pura. As duas
figuras postadas de pé, criadas por Bruno Giorgi para Brasflia,
focam num gesto escultural esse pdthos da razio pura.
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ACASY PRePICIS A [MANIEESTacAs DE| avtavTvaa |p.27]
O ar de Brasilia nao ¢ jamais um mero elemento da respira-

gio, ele ¢ também um elemento da percepedo. Esta cidade ¢

um evento visual, como um cartaz. A poeira vermelha que | ¢ aR
\ Ceee RS T lesrs
is vezes perpassa 0s seus vaos livres imprime-lhe coloragao,& 5 _.,,L?. o

_ mas nenhum cheiro. Brasilia exige da consciéncia um novo
R

sent1d0 para a metrlca mas 0 matiz topoldgico de sua con‘kamca
cepgao é revelado pelo fato de que se pode, a partir de qual-! P &I<Tiva
quer ponto de vista, representar a cidade comprimida ou
distendida, relativamente aumentada ou diminufda. Numa

palavra: como modelo que expde de maneira simuitdnea a

sua adequada realizado.

Toda assimilagdo crescente e objetiva de uma obra presume
que seu criador saia de cena. As vezes Lucio Costa desaparece,
como uma lenda, por trds da realizagao do Plano Piloto, de
1957; ele vive do lado de fora de sua cidade, nos arrabaldes
do Rio de Janeiro, numa zona de intimidade que permane-
ce anénima, de modo cartesiano {ego dubitativo) e epicurista
(modéstia do prazer). O recolhimento pertence evidentemen-
te as suas categorias existenciais, mas por vezes o humor deste
homem faz parddia do que restou de uma enrijecida tradigao
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burguesa oriunda de sua ascendéncia portuguesa, e o piscar de
olhos dissimula os tragos brasileiros da melancolia.

26

Subitamente Brasilia assume o cardter de um imenso aposen-
to; tudo em seu lugar, tudo previsto, bem ordenado, arrumado,
inalterdvel. Um pedago de savana bem arranjado. Edificacdes
dispostas & maneira de um mobilidrio, e as relacdes que os
moveis guardam entre si sdo quase que mais importantes do
que eles mesmos. Menos a arquitetura das fachadas que a das
disposi¢des. Quer dizer, arquitetura sob o aspecto de uma arqui-
tetura interna. Habitabilidade controlada; design cibernético.
Entra-se af, e desse modo adentra-se uma consciéncia, e
imediatamente termina o aprisionamento da consciéncia nela
mesma e se torna aprisionamento da consciéncia numa outra.
Cada aposento € aquilo que ele contém, aquilo que se desen-
rola dentro dele. Aquilo que lhe falta constitui a sua tristeza.

-
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E conhecido o esquema grifico da paisagem de inverno esta-

belecida na Europa. Aqui, passamos a conhecer o grafismo tro-
pical das superficies de verde e vermelho que estio A espreita.



E o cheiro de poeira que, na forma de diminutas particulas
vermelhas, adere a todos os lugares do espago: grama, folhas,
ruas, gravatas, cristais, pranchas de madeira, camisas brancas,
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A substitui¢ao da ideia do humanismo pela ideia do urbanis-

chegando quase as palavras e frases.

mo - j4 aludi a isso anteriormente — em todos os ramos da
produtividade € atualmente a caracteristica especifica da inte-
ligéncia brasileira. O problema nao ¢ o ser ou o ndo ser do
individuo ou das massas, mas a habitabilidade ou a nao habi-
tabilidade da Terra. Ndo é o motivo existencial da vida que
move a reflexao, mas o comunicativo, ¢ assim deparamos uma
inteligéncia cujo efeito se apoia primariamente na sua comu-
nicagio interna, na formagao de uma classe compacta de opo-
si¢do que nido deseja o poder mas a produtividade, porque na
produtividade se apoia o estabelecimento da razdo ¢ na razao
se apoia o estabelecimento da justica, que adquire secunda-
riamente também a funcdo de uma nova representatividade,
nao aquela feudal e estdtica, como no século xvi1, mas uma
prospectiva e dinimica.

Assim, deparamos em Brasilia, de modo quase automdtico,
o problema da compatibilidade entre urbanidade e mobilidade,
tal como ele foi discutido recentemente por Y. Friedman em
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seu interessante manifesto “Larchitecture mobile” (de resto,
uma concepgao complementar ao ensaio “La cité scientifique
1972” de Abraham Moles). A cidade, j4 frisei isso o bastante,
atua naturalmente, € em primeiro lugar, de maneira totalmente
estdtica, inaiterdvel, ndo passivel de complementagao;
ela exclui, como um todo, qualquer mobilidade. Mas, observa-
da em seu interior, ou seja, sob 0 aspecto de um enorme apo-
sento € de sua arquitetura interna, obtém-se for¢osamente a
IManEnN<ia Fepresentacae de um arranjo mével e mutdvel. Permutabilida-
! de, possibilidade de transposicdo, refuncionalizagio das partes
no interior de um agregado urbano: tudo isso € tio mais enfa-
ticamente exigido quanto mais a cidade for a representagdo da
realidade técnica, artificial. A mutabilidade progressiva da cir-
culagdo das pessoas, assim como a instabilidade social relativa
a dialética de classes, obriga a isso, ¢ a ideia tecnolégica da pré-
fabricagao facilita a sua realizagido. Mas ndo se trata para Brasi-
lia da inclusdo do pensamento da mobilidade {Mobilitdt] na
arquitetura externa. Refiro-me aqui muito mais & mobilidade
{Beweglichkeit] de uma populagdo urbana como um todo, e
aqui € preciso ponderar se a ideia da humanidade futura nao
envolve, a0 mesmo tempo e de modo acentuado, a ideia de
sua maci¢a mobilidade [Beweglichkeit]. Com a sua populagio
flutuante, com o seu turismo necessirio e altamente organiza-
do, com seus hotéis imponentes, conjuntos habitacionais, quadras
que representam camadas sociais completas — classes, pode-se
dizer, que vivem até certo ponto de maneira intercambidvel,
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uma vez que a sua existéncia na cidade vincula-se claramente
a fungdes sociais e urbanas e, pensando no Rio, querem de
fato viver de modo intercambidvel —, Brasilia levou-me rapida-
mente a pensar que, em determinadas circunstincias, o futuro
urbanismo nio se vinculard ao fato consumado do sedentaris-
mo burgués ou proletdrio. Nio resta divida de que a imobili-
dade burguesa da sociedade humana se dissolverd numa trans-
gressao e regressio dialéticas das classes econdmicas, sob a
pressdo da segunda revolugdo industrial e das classes que des-
pontam da inteligéncia sintética, recrutadas a partir de todas
as outras camadas sociais. Esse tipo de mobilidade {Mobilitat}
social, que se vincula a fungoes urbanas e existenciais, ao apri-
moramento técnico e econdmico da civilizagdo moderna,
reduzird acentuadamente a possibilidade de um sedentarismo
pessoal duradouro, de uma vida ou de uma geragdo inteira, e €
de se supor que a mobilidade externa de uma arquitetura eri-
gida se fard acompanhar por uma arquitetura interna da
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Recomendaram-me a viagem a Minas Gerais, antiga regiao

populagio que a habita.

mineradora do Brasil, talvez o seu estado mais rico, onde pedras
preciosas ndo sao aceitas como moeda de troca, e deparei em
Congonhas do Campo as figuras dos doze profetas de Antonio
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Francisco Lisboa, o Aleijadinho, esculpidas em pedra-sabio e
agrupadas em torno da igreja barroca. Impressionantes, repre-
sentativas, feudais. Gostaria de poder partilhar a admiracio
que Mdrio de Andrade e todos os outros modernistas brasilei-
ros que o sucederam nutriram por elas, mas ndo se percebe na
arte daquele mestico o inicio da independéncia, da libertagio
da col6nia. Descobre-se a imitacdo, a infusdo estética e ideold-
gica, o passado que permanece, ou seja, a colonizagdo crista e
anti-hurnana, a repressdo da inteligéncia pelo batismo, os maus
ares de Roma, e as reminiscéncias sao deixadas a cargo dos guias
turisticos ou dos historiadores. Pois no fundo a cristandade, jd
antes dos modernistas, definhara no palavrério vazio ¢ nos negé-
cios, prescindindo dos golpes daquele grupo. O estilo colonial
interessa apenas na bela e relativamente préxima Ouro Preto.
Aqui ele extrapola a ideologia corrompida e nao se amaneira
em catolicidade, tendo se constitufdo num estilo geométrico,
metddico, cartesiano; ¢ a preferéncia que se nota por poligonos
e poliedros nas fachadas e conjuntos de casas indica uma clara
antecipacao do universo ideacional matemdtico-construtivo do

estilo concretista de uma arquitetura quase platdnica.

30

“Brasflia € artificial. Tao artificial como devia ter sido o mundo
quando foi criado. Quando o mundo foi criado, foi preciso
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criar um homem especialmente para aquele mundo. Nés

somos todos deformados pela adaptagao 4 liberdade de Deus.
Nio sabemos como seriamos se tivéssemos sido criados em

primeiro lugar e depois 0 mundo deformado &s nossas neces-
sidades. Brasilia ainda nio tem o homem de Brasilia. Se eu dis-
sesse que Brasilia € bonita veriam imediatamente que gostei da

cidade. Mas se digo que Brasflia ¢ a imagem de minha insénia

veem nisso uma acusagio. Mas a minha insdnia nao € bonita

nem feia, minha insdnia sou ey, € vivida, é 0 meu espanto. E

ponto e virgula. Os dois arquitetos nao pensaram em construir
beleza, seria facil: eles ergueram o espanto inexplicado. A cria-
¢io nio é uma compreensio, ¢ um novo mistério. - Quando

morri, um dia abri os olhos e era Brasilia. Eu estava sozinha
no mundo. Havia um t4xi parado. Sem chofer. Ai que medo.
- Lucio Costa e Oscar Niemeyer, dois homens solitdrios. — Olho
Brasflia como olho Roma: Brasflia comegou com uma simpli-
ficacdo final de ruinas. A hera ainda néo cresceu.

“Além do vento hd uma outra coisa que sopra. SO se reco-
nhece pela crispagido sobrenatural do lago. — Em qualgquer
lugar onde se estd de pé, crianga pode cair, ¢ para fora do
mundo. Brasilia fica 4 beira. — Se eu morasse aqui deixaria
meus cabelos crescerem até o chéo. — Brasilia € de um passado
esplendoroso que jd nao existe mais. Hd milénios desapare-
ceu esse tipo de civilizagio. No século 1v a.C. era habitada por
homens e mulheres loiros e altissimos que ndo eram ameri-

canos nem suecos e que faiscavam ao sol. Eram todos cegos. E
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por isso que em Brasilia ndo hd onde esbarrar. Os brasilidrios
vestiam-se de ouro branco. A raga se extinguiu porque nas-
ciam poucos filhos. Quanto mais belos os brasilidrios, mais
cegos e mais puros e mais faiscantes, e menos filhos. Os bra-
silidrios viviam cerca de trezentos anos. Nao havia em nome
de que morrer. Milénios depois foi descoberta por um ban-
do de foragidos que em lugar nenhum seriam recebidos: eles
nada tinham a perder. Ali acenderam fogo, armaram tendas,
pouco a pouco e¢scavando as areias que soterravam a cidade.
Esses eram homens e mulheres, menores € morenos, de olhos
esquivos e inquietos, € que, por serem fugitivos ¢ desespera-
dos, tinham em nome de que viver e morrer. Eles habitaram
as casas em ruinas, multiplicaram-se, constituindo uma raga
humana muito contemplativa. - Esperei pela noite como
quem espera pelas sombras para poder se esgueirar. Quan-
do a noite veio percebi com horror que era intitil: onde eu
estivesse eu seria vista. O que me apavora & vista por quem?
- Foi construida sem lugar para ratos. Toda uma parte nossa, a
pior, exatamente a que tem horror a ratos, essa parte ndo tem
lugar em Brasilia. Eles quiseram negar que a gente nio presta.
Construgao com espago calculado para as nuvens. O inferno
me entende melhor. Mas os ratos, todos muito grandes, estio
invadindo. Essa ¢ uma manchete invisivel nos jornais. — Aqui
eu tenho medo. — A construgio de Brasilia: a de um Estado
totalitdrio. - Este grande siléncio visual que eu amo. Também
a minha insdnia teria criado esta paz do nunca. Também eu,
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como eles dois que sio monges, meditaria nesse deserto. Onde
nio h4 lugar para as tenta¢des. Mas vejo ao longe urubus
sobrevoando. O que estard morrendo, meu Deus? — Nao cho-
rei nenhuma vez em Brasilia. Ndo tinha lugar. - E uma praia
sem mar. — Em Brasilia ndo hd por onde entrar, nem ha por

onde sair”®
(Clarice Lispector)
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Descartes no Discurso:

“Assim, as antigas cidades, tendo sido no comego apenas
aldeias, e se transformado com o passar do tempo em grandes
cidades, sio comumente tio mal proporcionadas em compa-
ragio com as pragas regulares que um engenheiro traca a sua
vontade, numa planicie, que, embora considerando seus edifi-
cios separadamente, neles encontremos amiiide tanta ou mais
arte do que naqueles das outras; entretanto, a0 vermos como
estio dispostos, um grande aqui, um pequeno ali, ¢ cOmMo tor-

nam as ruas curvas ¢ desiguais, dirfamos que ¢ mais o acaso

——
5  Clarice Lispector. “Brasflia: cinco dias™ In: A legido estrangeira. Rio de Janeiro:

Editora do Autor, 1964, p. 162-64. No original o auter cita o texto de Clarice a
partir da tradugo alemd de Elisabeth Walther. [N.T.]
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do que a vontade de alguns homens, usando da Tazio, que
assim os dispds.’®

Wittgenstein nas Investigacoes™

“Pode-se encarar a nossa linguagem como uma velha cidade:
um emaranhado de vielas ¢ pracas, casas novas ¢ velhas e casas
com acréscimos de diferentes épocas; e isto rodeado por uma
por¢ao de novos arrabaldes, com ruas regulares e retilineas e
com casas de um formato padrao”

32

Uma vez que os estados mais elevados das realizagdes humanas
sa0 também os mais vulnerdveis, € preciso investir em precisio
para ganhar em seguranga. Mas essa precisio aumenta, por sua
vez, a suscetibilidade. Na realidade artificial dos objetos cons-
trutivos, a categoria tecnoldgica da precisdo revela-se de manei-
ra cada vez mais evidente como simples correlato da categoria
existencial da seguranga. Em Brasilia também. A cidade ter4 de

—
6  René Descartes. Discurso do métods. Trad. Maria Ermantina de Almeida

Prado Galvdo, Sao Paulo: Martins Fontes, 2007, p-22-23.[N.T.]
7  Ludwig Wittgenstein. Investigagdes filosdficas. Trad. Marcos G. Montagnoli.
Sao Paulo: Vozes, 2005. [N.1.}



conservar para sempre uma relagao de confianga com a inteli-
géncia racional, e o pensamento de instalé-la como cidade pron-
ta e acabada denota a intencio de retird-la do fluxo da histdria
a fim de preservd-la da fragilidade. A vida, que entrou livre e de
modo intensivo na histéria da civilizagao, sai atada ¢ de modo
extensivo, e 0s momentos mutdveis e vegetativas tornam-se

enredados em momentos irremediavelmente estruturais.

33

No seio da relativamente compacta inteligéncia brasileira
deparamos amitdde grupos que, na discussio em torno de
Brasilia, partem do pressuposto de que a ideia da pintura
tem pouca ou nenhuma chance no campo das possibilidades
futuras de configuragio, uma vez que ela praticamente ndo
mais transmite mensagens estéticas singulares e inovadoras ¢
por esse motivo nao mais desempenha um papel comunica-
tivo oficial ou inoficial. Seu lugar foi tomado pela escultura;
além disso, a nova arquitetura retine as forcas criadoras da arte
e as integra as formas e contetdos racionais da inteligéncia
humana. Brasilia confirma de fato um indubitdvel abandono
da ideia de pintura, e se Hegel observou em sua Estética® que

I
8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Cursos de estética. Vol. 2. Trad. Marco

Aurélio Werle e Oliver Toll. 3o Paulo: Edusp, 2000. {N.T.]



a escultura transpoe o espiritual a uma totalidade espacial, a
cidade assume, exatamente neste sentido, a realidade do espiri-
to e adquire, como se disse, 0 aspecto da escultura. O centro da
forma artfstica cldssica, como disse Hegel, poderia ser também,
¢ ndo sem razao, o centro da moderna vontade artistica.

34

Em sua notavel seguranga culindria a inteligéncia brasileira ates-
ta a sua inclinagdo francesa e a sua complexidade tropical. As
pessoas nao se dispersam, juntam-se numa corrente. Comem
juntas, falam juntas, pensam juntas ¢ ninguém duvida do papel
de transposicdo do restaurante, o melhor lugar para as figuras de
linguagem. Ele transforma o individual em coletivo e o elemen-
tar em arranjo, sendo um lugar em que as velhas metdforas do
alimento sentem-se em casa, no verdadeiro sentido do termo.
Pais 0 contato com ingredientes substanciosos ocasiona também
o gosto pelos diciondrios, e facilmente pode-se imaginar Guima-
rdes Rosa - o criador da teodiceia épica brasileira, o livro sobre o
“Grande Sertdo” - meditando sobre o assunto. O almogo com ele,
Clarice Lispector e Wladimir Murtinho, no pequeno e acanha-
do restaurante localizado no velho centro do Rio, ensinou-me
isso “tintim por tintim”. A condensagdo do amontoado de gar-
rafas, cadeiras, frutas, pratc;s, mesas, COrpos e pai'edes repetia-se
na condensacéo das palavras que passavam voando sobre a mesa,



e se falava tanto quanto se comia, uma sintese incessante dos
catdlogos das coisas conhecidas e desconhecidas. Guimaraes Rosa
apreciava visivelmente essa atmosfera na qual a proximidade de
todas as coisas equivalia a uma convivéncia 6ntica.

Momentos goethianos: misterioso, experiente, aparente dis-
tragdo do espirito destinada a ocultar a profunda fixagao, indis-
pensavel, nem sempre dispon{vel, mistura incomum de tradi¢ao
e modernidade, de limita¢io provinciana e visdo global, o cargo
puiblico como honra e ndo como fungio, médico, diplomtico,
enigmadtico, retrospectivo, que ri com o risinho de uma velha,
comedido como nos topicos aristotélicos, chinés, hamburgués, pre-
cisdo e seguranga na escancarada autorrepresentagao da propria
existéncia, brincalhdo no uso da severidade, ambiguo na produ-
tividade, direto e decidido, jamais desprovido de rodeios, que sao
gozados e se manifestam no luxo feudal do espirito.

Momentos joycianos: rebelido consciente, mitolégica e lin-
guistica da linguagem até surgir o seu incomensurdvel continuum
metafdrico. Jd no primeiro titulo de Guimaraes Rosa, Sagarana,
Haroldo de Campos, seu admirador, descobriu uma parole por-
temanteau’® formada a partir de “saga” ¢ “ra” ou “rana’, do tronco
indogermanico, significando algo como “semelhante”

Durante a refeicio, Rosa falou de Minas Gerais, da rica
paisagem de sua juventude, de sua Dublin, pode-se dizer

]
9 Parole portemanteau (em francés no original): palavra-valise, termo da

linguistica. [N.T.]
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— o detalhe nacional em torno do qual ele logrou uma reflexio

continental e transcontinental. Teodiceias desenvolvem-se a
partir de monadologias, Leibniz j4 o sabia; um cosmos pres-
supde elementos, e algo de um sentimento da terra nativa é
necessdrio para a demonstracio de uma consciéncia universal.
Até mesmo a suposicio de Francis Ponge se fez presente, a
de que a riqueza das frases, que estio contidas nos menores
objetos, permanece inexaurivel e deve ser processada levando-
se em conta o seu cardter seriado, de catalogagio, de algo a
ser transferido, caso se queira abrir espago para o antiquissi-
mo recurso rapsddico da linguagem. Desse modo, durante a
conversa 4 mesa, senti Guimaries Rosa inteiramente como se
fosse Riobaldo, aquele que comenta a estéria e o cardter de
Grande Sertdo: Veredas.

O elemento rapsddico: as palavras da linguagem falada, os
verbos dicendi, como no romance, tornam-se mais frequentes:
narrar, tagarelar, falar, chamar, informar, explicar, objetar, dizer,
perguntar, responder, mentir; e entio os substantivos das coi-
sas da floresta, do deserto, do altiplano, quer dizer, os solos, as
pedras, o calor ardente, a umidade, a secura, o curso do rio, a
dgua escura, a anta, a perdiz, o jatobd, a cascavel branca, jacarés.

Falei de teodiceia épica; épica porque ela nio reduz, ela
narra: teodiceia porque, nesse romance, como diria Leibniz,
0 mal € admitido e utilizado como argumento da existéncia
de Deus; romance porque tudo € apresentado por meio de
personagens, de seu ambiente, suas agdes, seus sofrimentos e
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prazeres, € nao por meras consideragoes, pensamentos. Mas,
enquanto o narrador reflete constantemente sobre a comple-
tude de seu mundo, de sua estéria, ¢ ndo quer deixar quase
nada em aberto, e atribui um cardter factual a cada impressao,
deparamos os esbogos de um sistema, de um sistema €pico, ou
seja, estamos diante de uma totalidade.

A narrativa perfeita introduz também o narrador, e narrar
¢ também isto: expressar um mundo perceptive! por meio da
perceptibilidade. Permanecer sempre um pouco no primeiro
plano e insinuar o plano de fundo tdo-somente por meio de
reflexdes e nao de interpretagdes. Os julgamentos do narrador
caracterizam uma consciéncia épica de modo mais forte do
que o modelo de uma psicologia poderia fazé-lo. F sempre
o vinculo aparentemente contraditério da racionalidade e da
sensibilidade aquilo que interessa na grande prosa e integra
o método dual da narracio, o método da visao duplicada do
péssaro, da transgressdo das faculdades sensoriais, método que
dissolve os contornos dos campos. “Para mim, até hoje, o can-
to da fogo-apagou tem o cheiro das folhas de assa-peixe” Eu
pensava nesta frase de Guimaries Rosa, quando saimos. Ele
nos mostrou ainda as salas do Itamaraty, o Ministério das Rela-
¢Oes Exteriores. Notei o estilo burocritico. Ele estava um tanto
diferente do que havia sido até hd pouco. Substituira o literato
pelo funciondrio, o escritor pelo homem de agao, e o “sofri-
mento com razao”, de que havia falado em seu livro, por uma

“astticia da razao”, que refletia o histérico na atualidade.
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Quase toda a discussdo sobre a literatura de Guimaries Rosa
comeca na teodiceia épica Grande Sertdo: Veredas e termina
inexoravelmente em sua dissolugdo na monadologia épica
do pequeno conto “Meu tio o Iauareté”. A linguagem como
expressdo do deslocamento ou condensacio seminticos do
tipo mais refinado ou violento comprova-se sob a mdscara da
onga, na categoria do despedagamento e na composi¢io da
ambiguidade — estdvamos ainda 4 mesa — como um meio de
manipula¢do a um s6 tempo linguistica e culindria.

“Mecé td ouvindo, nhem? T4 aperceiando... Eu sou onga,
nao falei? Axi. Nao falei? — eu viro on¢a? Onga grande, tubixa-
ba. Oi unha minha: mecé olha - unhéo preto, unha dura... C&
vem, me cheira: tenho catinga de onga? Preto Tiodoro falou
eu tenho, €i, ei... Todo dia eu lavo corpo no pogo... Mas mecé
pode dormir, hum, hum, vai ficar esperando camarada nio.
Mecé td doente, carece de deitar no jirau. On¢a vem ¢4 ndo, cé
pode guardar revolver...

“Aaa! Mecg jd matou gente com ele? Matou... af pois, matou?
Por que que néo falou logo? A-hd, matou, mesmo. Matou quan-
tos? Matou muito? Ha-ha, mecé homem valente, meu amigo...
Eh, vamos beber cachaca, até a lingua da gente picar areia... Tou
imaginando coisa, boa, bonita: a gente vamos matar camarada,
imanhd? A gente mata camarada, camarada ruim, presta nio,
deixou cavalo fugir pilos matos... Vamos matar? Uh, uh, atim-



bora, fica quieto no lugar! Mecé ta muito sopitado... Oi: mecé
nio viu Maria-Maria, ah, pois ndo viu. Carece de ver. Daqui a
pouco ela vem, se eu quero ¢la vem, vem munguitar mece...”?

Deformagiio como recurso de configuragdo. Facilita-se assim
o amélgama sintdtico e semantico da lingua tupi com o portu-
gués brasileiro que se consuma no texto de Rosa. Mas o “misto
3 gaticha” do gourmet da lingua ¢ servido de um modo tdo a
vontade que o humor mais sombrio, que cria 0 mal, ndo oculta
o melancélico prazer da existéncia.

O gosto pela mistura, pelas entropias extremas, pelos esta-
dos ergédicos", aumenta tropicalmente. Existem graus de
clareza da consciéncia que dilaceram as fronteiras e os limites
das coisas e processos e 0s tornam tao imperceptiveis quanto a
obscuridade original da imaginagao.
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Representagao dindmica do prospectivo - esta me parece ser a
funcio comunicativa global e fundamental das esculturas de
Bruno Giorgi, as quais transcendem a sua mensagem estética.

]

10 Guimardes Rosa. “Meu tio o lauaretd”. In: Ficgdo completa. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1995, p. 851-52. No original o autor utiliza-se da tradugéo
alemi de Flisabeth Walther. {N.T.}

11 Termo da estatistica relativo ao estudo das probabilidades. [N.T.]



A {ntima ligagao do escultor com Brasilia, com o Plano e com
a realidade, estd enraizada em cada papel desempenhado por
sua arte. Brasflia € representada, mas ela também representa:
possibilidades fpjjl_rﬂl_e_ uma razao uni;fergal global hegelia-

na... Ela representa por antecipagdo. TeE(¢¢RamaT pe op

As duas figuras de Bruno Giorgi na grande Praca dos Trés
Poderes ¢ 0 esbogo do “Monumento & cultura”, realizado para
a universidade, sdo paradigmas desta fungdo representativa de
sua arte no sentido prospectivo, e em sua absoluta diferenca
entre si elas nao sao variantes da forma, mas identidades de
significado, Iadiantes, esperangosas, evocativas!

Vi as esculturas de Bruno Giorgi ern seu atelié no Rio, em Bra-
silia, em sua galeria e noutros lugares, mas confesso que foram as
sombras dessas esculturas o que primeiro me atraiu. As sombras
nas paredes, no chio, nas vitrines pareciam ser nio apenas as
proje¢des de algo corpbreo, mas de algo essencial, pois elas dei-
xam absolutamente claro que aqui as novidades artisticas se do,
acima de tudo, num sisterna de planos e retas, o qual poderia ser
explicado de forma tanto abstrata quanto concreta, tio figurativa
quanto nao figurativa. O vegetativo dessas esculturas, oscilantes
€m pequenos troncos € ramos ressequidos, soprando as folhas, as
asas ¢ as pontas do capim, transforma-se em bichos-pau, folhas
de bananeira, caules de cana-de-agticar e figuras humanas abstratas,
montados a partir de elementos bésicos geométricos ou vegetais.
Com a projecdo ele retrocede ao estrutural e cede 3 compulsio
para a armagao, as transi¢des para o estdtico e o dinimico.
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b amvatieico 4 piciman

; Explicarei esta impressdo retomando a ideia de que a
’; inteligéncia b brasileira revela dois componentes estruturals

| e 51mbohzad0res, dois pl'l]’lClp].OS metddicos da extensao, do

preenchlmento y do espago e do desenvolvimento da forma:
oforganlco € 0 geométrico, ou o morfoldgico e o topoldgico,
ou, ain alnda, o vegetativo e o estrutural. A sua relagdo € dialé-

tica. Momentos de rev1ravolta de transu;ao As esculturas de

Giorgi constituem ocasmnalmente estes frdgeis momentos
cuja representagio pertence ao prazer hegeliano ¢ aos interes-
ses estéticos de sua arte.

Mas, no que diz respeito a estes momentos entre o organi-
co ¢ 0 geométrico, ndo € apenas Hegel que estd implicado; o
seu hegelianismo explica tdo somente a relagao dialética em
sua construgao dindmica. Para compreender o estdtico, a inva-
ridncia da forma destes momentos esculturais entre vegetagao
pldstica e configuragdo pldstica como uma possivel formula-
¢d0 espacial, recordo-me de Girard des Desargues, o eximio
gedmetra do séc. xvil, autor de um livro notével, o Brouillon
projet d’une afteinte aux événements des rencontre d’un cone avec
un plan, de 1639. Esse livro fundamenta a geometria da sec¢ao

dos cones, tratando de situacoes EEE&EE}E%S dew_
‘M_pu seja, da “geometria da 4 situagao’, da gsamﬁtila

projetiva” cuja tem_aWo espec1ahsta logo iden-

tifica nas formas de Giorgi. F interessante notar que Desargues,
que cra construtor e paisagista, utilizava-se igualmente de
uma linguagem matemdtica e botdnica em seus modos
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de expressao. Assim, ao descrever paralelos, falava de ramos
retilineos, de rameaux droits, e entdo de rameau déployé au tronc
para descrever ramos que se afastam do tronco, ou de rame-
au plié qu tronc para descrever ramos que estio justapostos ao
tronco; além disso, falava de drvores (arbres), tocos (souches),
nds (noeuds), ramagem (rameure), brotos (brins), feixes de raios
ou de planos (ordonnances). Encontramos, nos breves e muito
significativos escritos de Desargues, um repertério completo
de expressdes que se prestam 2 descri¢io das esculturas de
Giorgi como figuras a0 mesmo tempo vegetativas e configura-
tivas, numa linguagem matemadtica que revela o orgénico pelo
concurso do geométrico. -

MUM” representa sem duvida um feixe
de radiagdo de trés troncos, com uma abstrata vegetagio cons-
tituida de folhas. Deparamos o tempo todo a “ramagem”
(rameure) de Desargues ou o0s seus “nds” (noeuds), os pontos de
um “tronco” que sao atravessados por outros “ramos” (rameaux).
Ha também pares de brotos irmanados (couples de brins gemelles
entrlelles) e aquilo que Desargues primeiramente denominou
uma “involution”, com a qual se descreve, na botinica, um
estado encaracolado das partes mais novas do broto ¢, na geo-
metria, uma determinada ordenagéo de pares de pontos. Mas
querc encerrar esta digressio em torno das “Legons des ténébres”
de Desargues.

As sombras das esculturas tornaram-se desse modo uma
primeira instrugio sobre os principios destas obras de arte, e
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esse acesso parece-me tio razodvel quanto extraordindrio. Pois
num pafs em que a luz ¢ dotada de uma poténcia tropical, a
relagio entre as sombras e seus corpos ¢ bastante elucidativa.
O sistema de planos e retas que evidenciam as sombras assume,
para além de Desargues, um outro significado, mais puramen-
te matemitico e estético se for observado com maior acuidade.
Matematicamente o seu efeito € suave como o de um comple-
x0 geométrico no sentido da topologia, o qual por si mesmo
exibe os seus elementos, 0s assim chamados simplexos. Pontos,
segmentos de linha, poligonos, por vezes orientados, como se
diz, e em alguns casos ndo orientados. H4 também estruturas
cOncavas e convexas.

Desse modo pode-se falar da quase-geometria de Bruno
Giorgi, e as suas superficies planas desempenham af o papel
de quase superficies (assim como o gedgrafo ou o morfologista
falam de quase-planicies). Por outro lado, em termos estéticos,
esses complexos geométricos vivem, como toda obra de arte,
a partir de certas frdgeis zonas da surpresa com que nos depa-
ramos. Segmentos direcionados de linha saltam subitamente
do canto de uma superficie - pode ser a de um tridngulo ou
trapézio — ou despontam pouco antes, a partir de um canto do
poligono; tem-se a impressao de que a reta se libera da figura
ou de gestos humanos que sdo apresentados como uma dispu-
ta entre elementos euclidianos. As superficies, que Giorgi pri-
vilegia, lembram bem a superficie de uma mao 4 qual faltam
um ou dois dedos.
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Esta serfa portanto a primeira indicagdo, o primeiro indice

icdnico a anunciar que um sistema geométrico porta a men-
sagem estética, € que, no entanto, a mensagem estética care-
¢e de uma mensagem seméntica, de um pensamento sobre o
homem, o tema central da escultura, como Hegel expds em
sua exaustiva reflexao sobre a Antiguidade Cldssica. Mas nem
sempre 0s tragados lineares ou os planos orientados de Giorgi
$30 0s portadores abstratos dessas mensagens ou significados
semaénticos. Amitde sio concebidos apenas estruturalmente,
como 0s termos estruturais de um texto em relagio aqueles
portadores de significado, ou seja, eles sio meros sinais de )
conexao corporal, tensdes mecinicas que apenas simulam as Smua,;-
fungdes seranticas, e € inteiramente possivel que nesses siste- -
mas estruturais da escultura a mensagem estética se propague
de modo especialmente vigoroso e puro.

~.Sabe-se que o desenvolvimento da arte nio figurativa ¢
introduzido e acompanhado por uma separagio entre as men-
sagens eﬁ'gg’tﬁié

emintica. A pintura e a escultura figurati-
vas cldssicas permitenis " as fungOes estéticas sejamn sempre
sustentadas pelas funcoes se tlcas Na pintura ¢ escultura
modernas deseja-se superar o port' or semantico da mensa-
gem estctica, Mas as esculturas de Bruﬁs\(}lorgl permitem
ver até que ponto se trata do desenvolwmen’w\c\d\e uma liber-
dade pela qual se optou de modo autdnomo, de uma hiberdade

de escolha, e de guanto os imperativos artisticos poderirser l ’

embaragosos. Assim ele explora 0 jogo entre separagio possivel

CAIAR  SHGNITFICACOY ¢ NevAaT
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e jungdo possivel, como uma fonte de surpresas estéticas. De
modo inesperado ele deixa que mensagens estéticas e seméin-
ticas se separem, mas com uma igual medida de liberdade
artistica ele se submete & pressdo por reagrupd-las para que
sejam passiveis de interpretagdo, para atingir uma realidade
expressiva.

Assim, do ponto de vista da estética moderna, as criagoes
de Giorgi tém uma importincia extraordindria. S¢ as compre-
endemos de maneira figurativa — ¢ todo o seméntico nelas estd
acessivel —, entdo estamos lidando inteiramente com formas
geométricas, com poligonos, para os quais existe, em sufi-
ciente aproximagao, uma medida numérica blrkhofﬁana de
“beleza”, e é certo que o valor resultante (ele se deﬁne como

a relagio do grau de ordenagio dos materiais com o grau de
sua complexidade) ndo pode ser pequeno. Pois a complexida-
de dessas esculturas permanece pequena se comparada a seu
grau de ordenagdo, de modo que a sua propor¢ao numérica, o
seu quociente, adquire um valor favordvel. Se formos capazes
de percebé-las como humanamente significativas, ou scja, na
composicio dos elementos geométricos de formas figurativas,
reencontraremos neste ponto os componentes hegelianos na
estética de Giorgi, uma vez que para o conceito hegeliano do
classico 0 homem ¢ a mais alta categoria de configuragao. Nao
podemos nos iludir, contudo, apesar da densidade de algumas
esculturas isoladas (essa densidade consiste na dimensao da
identificacdo de formas e significados), pela ideia de que ainda



haja suficientes campos livres de significado que expressem
mensagens puramente estéticas. Percebe-se imediatamente
que por toda parte houve de se tomar uma grande quantidade
de decisoes, que uma grande quantidade de liberdade estética
foi utilizada para se produzir este tipo de criacdo fortemen-
te relacional, com o seu claro entrelacamento de estrutura
e significado, de geometria e sentido, de indice e icone. Vejo,
portanto, comeg¢andd pela percepgdo de suas sombras e ter-
minando pelo contato com o material, que, para as esculturas
de Bruno Giorgi, o ponto de partida da reflexio, o elemento
de invengio, € o plano e nao o corpo: configuragio do plano e
elaboragdo da superficie, base dos espacos possiveis, retencio
da esséncia da variacio. A mao criativa tem o seu préprlo pla-

no, o plano aberto da n_}ao, ﬁ;s_mmdo de certo modo, a urna
substancm moldavel € esta reﬂete a mao na pedra ou no bron—
ze. E eu quase diria que esta utlhzagao do plano, esta part1c1pa—
rg;:?io nopl;;no, q;;e_ _fgaparece tanto nos belos quadros de Volpi.
c‘iiiénfo"nos textos concretistas de seus poetas, indica de modo
caracteristico a inteligéncia brasileira. Nenhuma mamfestagao
do espirito que nao possua a assinatura de uma extensio, de _
uma expansdo! - muitas vezes um desses esqueletos de Giorgi,
com seus poligonos esfarrapados ou suas hastes esmigalhadas,
faz-me recordar as figuras magras e longilineas de Giacometti:
figuras caminhantes em Giacometti; de pé e paradas na obra
de Giorgi: elas caracterizam as decisivas possibilidades huma-
nas que se pode achar no plano, as duas esperangas no espago

INYICE do Sule Te)



em face da solidao de que falava Pascal. Vejo a figura errante,
em Paris, e a expectante, de pé, em Brasilia.

Bruno Giorgi conta quase sessenta anos, mas se 1gnora o
grande alcance de suas obras extremamente originais e caracterfs-
ticas em relacdo ao Brasil. Em sua diversidade interna podem-se
assinalar trés fases de produtividade, que compdem um sistema,
nio apenas de um ponto de vista estético mas também histdrico.
Nio ¢ dificil, j& no pequeno e abarrotado atelié, dividir em trés
categorias os modelos ali presentes ou os produtos acabados de
seu trabalho, os quais refletem muito menos o desenvolvimen-
to pessoal do mestre do que a criatividade diversificada do seu
oficio. Eu falaria, portanto, da categoria das esculturas figurativas,
das vegetativas e, finalmente, das tectdnicas.

A fase figurativa de sua produgio envolve a categoria da
abstracdo tanto formalizante quanto idealizante da figura
humana, mesmo que se apresentem af derivagdes de formas
vegetais ¢ animais. A nossa percepgdo depara composigdes de
superficies bidimensionais arranjadas do modo o mais estd-
tico possivel, poligonos mais ou menos deformados, que por
meio de hastes se ligam a uma figuratividade elevada, ainda
que abstrata. Tanto aquilo que se relaciona ao tema do figura-
tivo quanto o que se relaciona 4 sua estdtica estd, pode-se dizer,
classicamente demonstrado.

Sobretudo em sua fase figurativa o escultor se apresenta
como metaférico. O emprego de determinadas figuras geo-
métricas para a representagio de partes da figura humana, de
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hastes retilineas como extremidades ou de triingulos como
corpos ou cabegas, desempenha na obra de Bruno Giorgi o
mesmo sentido escultural-metaférico que o emprego de garfos
(garfos auténticos) no lugar de maos naquelas esculturas de
Picasso que Kahnweiler possui em sua galeria. Em todo caso,
0 “metaférico” consiste, como diz Hegel na Estética, no fato
“de que o espfrito, quando o seu movimento fntimo faz com
que se aprofunde na visdo de objetos que lhe sdo aparentados,
queira a0 mesmo tempo liberar-se de sua aparéncia..”.

Os arranjos com feixes de elementos quase que exclusiva-
mente hastiformes sao caracteristicos da fase vegetativa, e
facilmente descobrimos nessas estruturas metdlicas muito
adensadas estruturas paralelas de uma dinimica barroca,
abertas em leque e torcidas.

Finalmente, no que se refere i fase que se caracterizou
como tectbnica (e, se quisermos, “arquiteténica”), ela é a
mais recente na produ¢io de Bruno Giorgi, identificivel
apenas depois de 1960, e completamente arcaizada, entre-
cruzada com a cubfstica [Kubistik]. Ocorrem af reflexdes
sobre as esculturas da Ilha de Pdscoa, sobre totemismos ¢
carcomidos fdolos de pedra no sul asidtico; colunas cuboides
deixadas intactas ou entio providas de fendas e chanfradu-
ras, ¢ em cima a “cintilagdo” da “ideia” de um rosto que se
reduz ao queixo, signo de uma entidade pré-histérica con-
templativa ¢ volitiva. Em todas as fases, portanto, extrema
abstragdo, mas também constru¢io no sentido da formagio



de super-signos complexos: na categoria da forma figurati-
va, 0s icones reduzidos da figura humana; na categoria da
forma vegetativa, os présperos indicios da dindmica da vita-
lidade tropical; e na categoria dos paralelepipedos tectoni-
cos, 0s hipo-fcones de arcaicos seres de pedra, “degradagdes”,
distantes mitologemas de conteidos esquecidos e evocagoes
(no sentido em que Hegel, na segunda parte de sua Estética,
falou da “degradagdo” do “simbolismo animal” e se referiu a
mitologia, extinta pela abstragdo).

Assim, o cldssico-figurativo, o barroco-vegetativo e o arcai-
co-tectonico determinaram, como predicados de trés esséncias
estilisticas da escultura, a classifica¢do da obra de Bruno Giorgi.
Poderiamos também dizer a estdtica, a dinidmica ¢ a tectdni-
ca para descrever com mais detalhe os processos construtivos
na constitui¢do do mundo escultdrico de Bruno Giorgi e para
iluminar as fungdes motoras da manipulagao das formas (e
da consciéncia que a acompanha). Trata-se também de um
caminho da sintese dos elementos pétreos, a qual nutre, nessa
sequéncia, forte predile¢do pela superficie, pelo movimento e
pelo espago.

E a sombra da estética de Hegel que recai nessa classifica-
¢a0, e € bom recordar a concepgdo metafisica e nao tecnoldgica
dessa estética, a sua interpreta¢io reflexiva e nao mensurado-
ra. Nessa estética, a pré-arte arcaica do meramente simbdlico
distingue-se da ideia escultérica cldssica do homem ereto - a
sua “forma espiritual” e ndo a sua “forma natural”, como disse
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Hegel — e constata, como final possivel da arte, a remincia a
pura e perfeita exterioridade da forma em favor da transparén-
cia da interioridade subjetiva de seu criador, ou seja, Roman-
tismo (em sentido amplo).

Nao ¢ a Sistemdtica, é outrossim a classificacio buscada
por Hegel no campo dos objetos estéticos que parece atual
na obra de Bruno Giorgi, ao menos para o observador filo-
sofico. Também € correto dizer que a obra de Bruno Giorgi
contém e irradia uma interpretacio metafisica no sentido
de uma proclamagio estética do homem ou da ideia global
da “humanitas” Mas a concep¢do estética com que este escul-
tor fundamenta as suas figuras ndo ¢ idealista: Bruno Giorgi
comunica uma ideia do homem e ele ndo entende af a sua
idealizagao, como Hegel a pensou. Por isso esta obra escul-
torica ndo significa a expressio de uma estética burguesa de
satisfacao ou saturagio (conforme a censura que Georg Lukdcs,
grande conhecedor marxista da Estética, fez a Hegel). Bruno

" Giorgi, que ¢ um exfmio artesio, persegue acima de tudo pro-
blemas estéticos objetivos, vale dizer, ele procura fomentar o

conhecimento da esfera real dos objetos estéticos, e € certo que
nesse caminho ele obtém um grande éxito, e ndo apenas para

- a escultura brasileira. Além disso, o fato de ele pensar no ensi-

- no estético e moral do homem da civilizacdo complementa a

estética (material) do objeto com os tragos provocativos de uma

. tensdo espiritual que nunca cede.
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No Rio as noites de sébado sio reservadas para Bruno Giorgi,
o escultor. Seu atelié, seu belo apartamento no Leme, loca-
lizado numa das pequenas travessas que terminam abrupta-
mente nas encostas ingremes dos morros, ¢ ponto de encontro
de pintores, escritores ¢ designers, de convidados de todos 0s
cantos, de admiradores e criticos. Pois a inteligéncia brasileira
d1ferenc1a -se da europem pelo fato de que tanto o reconheci-

cggl_tgto Em_rlgg}}uma outra parte encontra-se uma compos:—
¢ao tio compacta das naturezas espirituais.

Mas, postado num canto, mais velho e mais vigoroso, sagaz
e tranquilo, um homem como Willi Baumeister ou Léger,
o tempo todo enrolando o tabaco na palha de milho, vé-se
Alfredo Volpi, talvez a personalidade mais interessante entre
os pintores brasileiros contemporaneos; — “seu experimento
estético” baseia-se “em sua prépria pesquisa’, disse recente-
mente Carlos Flexa Ribeiro, o especialista em Estética da Uni-
versidade de Sio Paulo.

Como Bruno Giorgi, Alfredo Volpi veio da Itilia. Nascido
em 1896, na cidade de Lucca, veio em 1897 ao Brasil, para ficar.
Ele expde desde 1922, e em 1941 receben a medalha de prata
da exposicio do Saldo Nacional de Belas Artes. Depois disso
seguiu-se uma série ininterrupta de exposigdes individuais e

coletivas, em pequenas e grandes galerias do Rio e Sao Paulo.
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Mais tarde os seus quadros seriam exibidos no Chile, Japio,
Argentina e Peru, e ele se transformou cada vez mais numa
figura marcante da vanguarda sul-americana. Uma grande
retrospectiva no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
em 1957, reafirmou a importincia de Volpi para a modernida-
de de seu pafs. Em 1959 alguns de seus quadros foram exibidos
na “Ausstellung Brasilianischer Kiinstler” [Exposi¢io de Artis-
tas Brasileiros]'2. Mdrio Pedrosa, por muitos anos o curador da
famosa Bienal de Sao Paulo, foi um importante promotor de
seu trabalho. A melhor colegao privada de quadros de Volpi
que tive oportunidade de ver encontra-se na casa de Mario
Schemberg, o renomado fisico da Universidade de Sao Paulo
cuja reputagdo extrapola os dominios de sua drea especifica
de atuagdo, sendo reconhecido também como colecionador e
expert no campo da “arte concreta”,

Naturaimente a obra de Volpi abre a possibilidade de se
falar em periodos; pode-se, sobretudo, discriminar um modo
impressionista inicial de um modo mais construtivista poste-
rior; pode-se diferenciar elementos simbélicos e folcléricos,
entre os quais predomina a figura humana, de motivos ele-
mentares ¢ objetais, como portas, janelas, bandeiras e fachadas
de casas, ou separar tendéncias concretas de abstratas.

O que no entanto permanece ¢ o desejo de uma configura-

EE———
12 Exposigio itinerante, iniciada em 1959 na cidade de Leverkusen, na

Alemanha, e encerrada no ano seguinte, em Utrecht, na Holanda. {N.1.)

62



¢io simplificada, reduzida, quase ingénua, as vezes, dos porta-
dores seminticos das mensagens estéticas. Ao menor estimu-
lo as condi¢des micro-estéticas emergem e todo maneirismo
patético e retérico reflui. Nao é possivel imaginar que ele cor
responda 2 inteligéncia inventiva de Alfredo Volpi.

A inclinagio para se proceder metodicamente também na
esfera da arte, inclinacdo que se entrega 2 representagao geo-
métrica, e o pendor para o mistico ou o visiondrio, que admi-
te a imprecisio, a dispersdo, a alusdo ao simbdlico, parecem
encontrar-se nestas imagens e produzir uma curiosa disposi-
¢do lirica (vibragio do metro) ou musical {tritonos de cores) da
forma inst4vel, das cores fugidias, do tragado suave das linhas.
Um cartesianismo da simplifica¢do e da perturbagio conscien-
te do discreto nuangar, da obliquidade espirituosa, da sobrie-
dade na exibicdo (“princfpio favela”), com a qual o “principio
configuragao” se eleva acima do “principio pureza’, nos cantos
mais deslocados ou inesperados do quadro. Nao hd sobras nao

comunicativas. Mas também nao resta nenhuma perspectlva

dgfqt,uras possibilidades de comunicagdo no campo visual.
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Adentramos um mundo de objetos artificiais, mas seria razod-
vel dividi-los em objetos construtivos e ndo construtivos. Toma-
mos por objeto absolutamente construtivo aquele que pode
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ser produzido metodicamente numa série exata e finita de
passos conscientes, de decisdo e manipulagao. E tomamos por
objeto absolutamente nao construtivo aquele que nio pode ser
produzido metodicamente numa série exata e finita de passos
seguramente executdveis, objeto cuja existéncia nio se origina
de um ato passivel de decomposicio e recomposi¢io. Esta dife-
renga criativa, esta tensio entre duas possibilidades do artificio,
expoe a questdo estética do objeto na arte moderna. Pois, uma
vez que 05 casos absolutos existem apenas idealmente, trata-se,
na realidade, de objetos de transi¢io, de um campo intermedis-
rio cuja existéncia estética ¢ assunto a ser debatido. O que se
pode ainda alcangar em termos de surpresa, inovagio e origi-
nalidade se a antecipagdo construtiva j4 se consumou? O que
estd acessivel 3 comunicagio quando ndo se tem mais nada 4
disposi¢do, mais nada para planejar, e tudo estd entregue a um
acaso previamente admitido?

Os objetos artificiais de Lygia Clark sdo genuinos interob-
Jetos. Eles vinculam a estabilidade varidvel de um portador
material a uma fragilidade varidvel da mensagem estética.

Mas trata-se de uma variabilidade restrita, ¢ com essa
variabilidade restrita esses objetos artificiais e artisticos cor-
respondem tanto a uma determinagio possivel quanto a uma
indeterminagdo possivel. Além disso, com essa variabilidade
manipuldvel, tanto pelo artista quanto pelo observador, a-
reflexdo perceptiva é incluida na comunicagio, com o jogo
em andamento.

JESTRITURA ABCRTA(
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Os objetos artisticos mutdveis de Lygia Clark contém ele-
mentos matematicos na medida em que estes assumem o card-
ter de objetos construtivos, ¢ eles sio construtivos apenas na
medida em que contém elementos matematicos. Eles contém
elementos cinéticos na medida em que podem abrir-se a impro-
wsagao e se aproximarm da ideia de objetos néo construtivos.

) Lygia Clark fundou, em 1959, comma'l-'riigos, entre eles Alofsio
Carvio, Theon Spanudis, Franz Weissmann e Ferreira Gullar,
o grupo dos Neoconcretos, que, junto com pintores € escultores,
inclufa também escritores. Ao passo que a produgao literdria
do grupo ndo atingia o nivel de Noigandres — o grupo dos
concretos de Sio Paulo —, Lygia Clark fixava a sua prépria
perspectiva estética, vinculada as tendéncias nao figurativas,
suprematistas e neoplasticistas de Mondrian, Pevsner, Gabo,
Vantongerloo e Maliévitch. Mdrio Pedrosa ressalta, com razio,
em seu belo ensaio “Significagao de Lygia Clark™®, que a essén-
~ciado Neoconcretlsmo consiste na tentativa de ultrapassar a |
1ntengao estdtica do engessamento da forma do gebmetnsmo
para atingir uma ideia espacial dindmica ou cmetlca, e de crlar '

os objetos ai’tlStIC_LCOHlO COl'lStI'LlSOCS ESBE[SO temgorals (gua-

dndlmensmnals, por assim dizer).

Nio ¢ ainda o “mouvement” que estd implicado neste
tipo de escultura. Mas o prmc1p10 “mobile”, gue a inteligéncia

I
13 Mirio Pedrosa. “Significacdo de Lygia Clark™. In: Dos murrais de Portinari

aos espagos de Brasilia. S3o Paulo: Perspectiva, 1981. {N.T.]
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brasileira parece tanto privilegiar, apresenta-se aqui numa
versio extremamente metédica e introduz 05 objetos varid-
veis comno uma ponte para o conjunto da arte cinética mais
recente, como o polo mais distante da figuratividade ests-
tica de Bruno Giorgi. Na medida extraordindria em que as
esculturas de Giorgi entendem a w da
arte como representagdo ¢ proclamacio, essa fungao surgé
na obra de Lygia Clark como busca de contato e forma de )
C numa virada decisiva contra o platonismo
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A arte, ndo importando se ela conta a histéria de um homem

j4 distante e a favor de uma positividade atual.

velho ou o encontro de pontos vermelhos com retas pretas
sobre superficies brancas, apoia-se em todo caso — nio por si
mesma, mas para nés — no cardter frivolo da surpresa. Ape-
nas os sinais da surpresa suscitam o empenho do coragio e o
esfor¢o do intelecto, apenas eles tém a chance de prover uma
comunicagao estética ¢ de produzir arte. Fora dos dominios
onde ela surpreende, inicia-se, simultaneamente, a trivialidade
na arte, 2 zona que ndo desperta mais nenhum espanto.

Mas o atributo da surpresa, o imprevisivel, pouco inco-
moda o entendimento; o puro jogo do acaso mal atrapalha o
hdbito intelectual; e a diferenga sutil entre surpresa e enten-
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dimento, entre jogo e hdbito, parece constituir uma parte das
dificuldades intrinsecas da arte moderna, e ela terd de conti-
nuar a se interessar pela suspensao dessa indiferenga, caso ¢la
nio queira se perder de uma vez por todas para 0 nosso tipo
de civilizagdo.

E ficil perceber que esse trabatho de aniquilamento de
uma desproporgio requer um certo equilibrio entre teoria ¢
beleza, capacidade criativa ¢ estética, prazer e intelecto na rea-
lizagiio da obra de arte, e sdo exatamente estas as qualidades
que visivelmente afluem aos quadros e cartazes de Almir da
Silva Mavignier. Ele é do Rio de Janeiro, discipulo de Arpad
Szenes, formado em Paris ¢ na arte concreta, incentivado por
Josef Albers e Max Bill, acs quais deve o sentido para os even-
tos visuais e geométricos sobre planos coloridos. E, sern divida,
ele jd pertence a esse grupo internacional eminente, que vai
a0 encontro de uma crescente racionalidade por meio de uma
crescente sensibilidade, que privilegia o contexto de precisao e
reflexdo também na pintura e no enxerga apenas na emogao
a origem do insight. ) '

Fiel aos preceitos artisticos dos concretos ele antepde
a formulagio exata da ideia A sua realizacdo extremamentg

consciente: a questao do quadrado deformado, sua ocorréncia
visual sobre a superficie - uma nova versao da velha figura
de predilecdo dos suprematistas. A tarefa nao ¢, portanto, a
decomposigdo geométrica, mas a estética, a decomposicao que

se mantém esteticamente, que transcorre esteticamente; nao
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um desaparecimento fisico, mas artistico, uma ousada com-
provacao visual para o fato de que também a fase da dissolu-
¢do contém uma comunicagdo estética que pode ser decifrada;
a informagao de que o fascinio do belo apoia-se também em
sua fragilidade.

Sentido estético de uma obra de arte como iniciagdo nas
condigdes artisticas de sua beleza.

Arte sem profundidade, dirse-4. Sem reflexdo, sem esforco.
Mas isto foi dito contra Gertrude Stein, e ela trabalhou de modo
absolutamente consciente contra a profundidade na arte.

Nietzsche e William James haviam antecipado a suspei-
ta contra a profundidade. Falavam das superficies, prezavam
a pele das coisas, o sentido do tato, nio remexiam as entra-
nhas da verdade, mas percebiam a sua completa exterioridade.
Nenhuma expressdo e nenhuma impressio, portanto. Apenas
o olho cheio de consciéncia e a mdo cheia de consciéncia, isto
€ tudo: esta ¢ a causa do polimento e da exatidio, a causa da
perseveranga e do siléncio nesses quadros, a causa das parti-
culas contra o continuum, a causa do ser contra 0 movimento,
anti-estimulante e anti-fluido. Em nenhuma parte fumaga, em
nenhuma parte dispersao, sempre e tio somente o lento avan-
¢o da mao sobre a multidio de pontos. Se alguma vez tornou-
se claro que a histéria da pintura nao é apenas uma histéria
do otho e sua capacidade de percep¢do, mas também uma his-
toria da mao e do tato, isto se deu por meio da arte concreta,

e parece-me que a pintura de Almir da Silva Mav1gmer pro-
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duziu modelos titeis magnificos que demonstram claramente
o0 quanto de surpresa, de imprevisibilidade € possivel sobre a
pele nua do ente, e do que ¢ capaz um ponto no plano, quan-
do se lhe abre a possibilidade de ser, a0 mesmo tempo, sinal
fisico e estético, pequena existéncia oscilante na diversidade
bidimensional das cores, por vezes nos limites da visibilidade,
elemento delicado de paisagens imperceptiveis: geografia esté-
tica da ilusdo dos pontos, que possui tanto um cardter comuni-
cativo quanto propagandistico. Cartazes sio como um quadro
e anunciam tanto a sua beleza quanto a sua mercadoria.

40

Uma noite com Clarice Lispector, Lucio Costa ¢ Aloisio
Magalhées, na pequena casa ctbica deste ultimo, localizada no
Leme, ao pé das favelas. Lucio néo falou sobre Brasilia, que cle
projetou, e Clarice néo falou sobre 0s romances que escreveu.

Lucio Costa eshogou gao pohtlca do mundo, ampa-

Tatice remterpretou “timida-

rada na racionalidade tecnica, €
mente, como uma preferéncia pela paixéo, o seu temor diante
da geometria dessa arquitetura. Lucio Costa, sempre com 0
indolente m0v1mento das maos que caracterlza aqueles para

quem o decisivo sio as ocasides € para quem a crlaga"_g apenas”

uma mterrupgao do curso contemplativo da emstenaa, Claricé

Llspector com o rosto aberto, puxado para a frente, tipico de
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uma Nefertite eslava, ¢ com os lbios timidos e pontiagudos,
sobre 0s quais repousa ainda a forca de beijos distantes.

A complexidade intrinseca do Brasil estava presente, a
complexidade de uma vida nada doce, selvagem, nas ruas e
pragas, na entrada das casas, nos quartos, nos cafés, na arcia
da praia, na d4gua, entre as palmeiras, nos bancos e nos 6énibus.
Emaranhado de todas as figuras e sentimentos existentes entre
0 Amazonas ¢ o rio da Prata. Figuras altas, gordas, pequenas,
feias, encurvadas, magras, mortas, vivas, atraentes, repulsivas
e sentimentos profundos, superficiais, simples, concatenados,
mortiferos, perversos, satinicos, risiveis e Negros, que amea-
cam sufocar, mas dos quais nio se origina nenhuma criagéo: )
Todos os acasalamentos, todas as copulas, todas as separacdes,
todas as persegui¢oes, todos os prazeres, todas as vivéncias do
0dio e da dor em meio 4 devoragdo e & procriacio.

A baia de Guanabara como metifora melancélica de todos

08 prpggsso,s,d,e confuso e Jlbq@_@aO-_
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O gesto criador nao é jamals hlstérlco, é sempre e tao somen-

42

Frequentemente, temos motivos para diferenciar um conceito

te atual
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convencional (cldssico) de literatura de um progressista (nao
cldssico). O conceito convencional de literatura estabelece no
desenvolvimento deste campo os elementos e caracteristicas
que sd0 permanentes, continuos, mais ou menos constantes.
Ele ¢, portanto, orientado para o que ¢ transmitido, o que
¢ tradicional. O conceito progressista de literatura salienta
a ideia de que € razodvel estender o conceito de progresso
também ao trabalho literdrio; ele se relaciona a novos ele-
mentos e caracteristicas emergentes e inclui a sua descoberta
e experimentagdo na atividade literdria. Naturalmente, nem
sempre as diferenciagdes se apresentam de modo claro e defi-
nido. Limitamo-nos aqui a salientar o fato de que no conceito
tradicional de literatura 0 que se acentua ¢ a fungdo socio-
comunicativa, e no conceito progressista, a funcao intelecto-
experimental. Neste sentido a fung¢do sociocomunicativa da
literatura trata dos problemas do “entretenimento’, enquanto
a fungao intelecto-experimental estd interessada no “conheci-
mento”. Evidentemente, em ambos 0s casos, 0 essencial reside
na comunicabilidade da realidade estética. O livro Furopdische
Literatur und lateinisches Mitielalter'®, de Ernst Robert Curtius,
revela, por exemplo, um conceito convencional de literatura.
A “poesia concreta” do grupo brasileiro de Noigandres, por
outro lado, € um exemplo do conceito progressista de literatura.

T
14 Emnst Robert Curtius. Literaiura europeia e Idade Média latina. Trad. Paulo

Rénai ¢ Teodoro Cabral. Sao Paulo: Edusp/Hucitec, 1996. {N.T.}

71



A ideia de “que a literatura europeia constitua uma unidade
de sentido” faz parte do conceito convencional de literatura,
assim como “o presente atemporal, que estd essencialmente
adequado A literatura”, ou a ideia de “que a literatura do pas-
sado” pode “influenciar permanentemente a literatura atual”.
Ao contrdrio disso, o conceito progressista de literatura surge,
por exemplo, na poesia concreta, um grupo proeminente na
grande categoria da moderna escritura experimental, quan-
do no “Plano-piloto para a poesia concreta”, de Augusto de
Campos, Décio Pignatari ¢ Haroldo de Campos, parte-se do
principio de que “o ciclo histérico do verso (unidade ritmico-
formal) estd encerrado” E licito acrescentar que para a estética
moderna, abstrata e exata, para a qual a natureza da realidade
estética nao consiste numa “esséncia” particular (que tem por
tema o ser), mas numa “comunicacdo” materialmente estrutu-
rada, sempre se pode aceder ao conceito progressista de litera-
tura a partir de seu conceito central de “inovagio”.

O grupo mais importante de poesia concreta encontra-se hoje

no Brasil. Seus principais representantes 530 Augusto de Cam-
pos, Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, José
Lino Griinewald, Pedro Xisto, Mdrio da Silva Brito, L. C. Vinholes,
Wladimir Dias Pino, Edgard Braga, Cassiano Ricardo e Affonso

T —
15 Augusto de Campos, Décio Pignatari ¢ Haroldo de Campos. “Plano-pilo-

to para a poesia concreta”. In: Teoria da poesia concreta. Sao Paulo: Atelié,

2006. [N.T.}

72



Avila. Todos eles (uns mais, cutros menos) participam do grupo
Noigandres, de Sdo Paulo, e publicam na revista Invengao.

Pode-se dizer que com o movimento do concretismo —
se utilizarmos esta expressio para caracterizar igualmente a
poesia concreta (Noigandres), a pintura concreta ¢ a escultu-
ra (de Cordeiro, p. ex.) - 0 modernismo brasileiro, iniciado
por volta de 1922, alcangou a sua segunda fase. Mas, s¢ na
primeira fase (Mdrio de Andrade e Oswald de Andrade) este
modernismo tinha uma orientagdo essencialmente nacional
(cogitava-se pouco, ou mesmo nada, sobre a eventualidade de
deixar o pais), 0 modernismo da segunda fase tem orienta-
¢do global, internacional. Noigandres mantém lagos estreitos
com seus amigos alemaes, franceses, ingleses, suicos e japo-
neses. A poesia e a pintura concretas sao um movimento de
cardter acentuadamente supranacional.

Quando se fala de poesia concreta, o termo “concreto” deve
ser compreendido primariamente como oposi¢do a “abstrato’,
como em Hegel. O concreto € o nao-abstrato. Tudo o que é
abstrato traz em si alguma coisa que o pressupde, a partir da
qual certas caracteristicas sio abstraidas. Tudo o que € concre-
to resume-se, 20 contririo, apenas a si mesmo. Uma palavra a
ser compreendida de modo concreto tem de ser tomada ao pé
da letra. De maneira concreta procede aquela arte que empre-
ga o seu material de tal forma que ele corresponda as fungdes
materiais, mas nio como isto seria possivel num contexto de

ideias a serem transmitidas em determinadas circunstincias.
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O jd citado “Plano-piloto para a poesia concreta” de Noigan-
dres - 0s quais, de resto, mantém estreitas relagbes com as modi-
ficagGes europeias que se passam na Alemanha (Heienbittel,
Mon, p. ex.}, na Austria (Rihm, Achleitner, p. ex.), na Suica
{(Gomringer, p. ex.), na Franga (Garnier, p. ex.) e assim por dian-
te — reconhece a materialidade verbal, vocal e visual da palavra

e da linguagem. Nao se trata, porém, de criar um mero espago

linguistico de comunicagio que torne convencionais os signifi-
cados, enquanto explora a fungio verbal da palavra. A palavra ¢
de certo modo manipulada: verbal, vocal e visualmente. De um
ponto de vista material o espago de comunicagio é tridimen-
_510na1 A palavra ocupa simultancamente uma | posicao verbal,
uma vocal e uma visual. Esse ¢ 0 motivo pelo qual uma palavra,
que para formar um conjunto tem de ser empregada num tex-
to, ndo € escolhida em fung¢do do papel que desempenha numa
frase possivel. Frases ndo sio 0 objetivo dos textos concretos.
Trata-se de criar conjuntos de palavras, que em sua totalidade
representam um espago de comunicacio verbal, vocal e visual
- 0 corpo linguistico tridimensional - e este corpo linguistico
tridimensional € o portador de uma mensagem estética especi-
ficamente concreta. A consideragdo das posi¢oes gréficas ¢ para
a palavra, ou para o conjunto de palavras dispostas na superfi-
cie, algo tdo evidente quanto a exploracao da matéria fonética
no limite dos fendmenos acuisticos que ocorrem no ato de falar.
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Torna-se também evidente que na medida em que a palavra, ¢
no a enunciagao, constitui o fundamento material do texto,
este se libera da distribuicio linear, caracterfstica do espago de
comunicagio convencional da poesia cldssica, para se ajustar
ao arranjo da superficie.

Na mais recente teoria do texto, que é um componente da
estética abstrata e exata, a pesquisa se desenvolve sobretudo
em trés fases: junto com o modo de observagao Eggoié&'co
(dimensional e “avizinhdvel”) apresenta-se o semiotico (relatl-
o a0 signoje o estatlﬁlip (relativo a frequéncia). A andlise do
materlal isto €, dos elementos concretos da obra de arte, neste
caso o texto da poesia concreta, completa-se de maneira topo-
16gica, semidtica e estatistica. A fixagdo daquilo que se denomi-
na “mensagem estética” presume a caracterizagio topologica,
semidtica e estatistica.

O arranjo de superficie da poesia concreta concerne a
caracterizacdo topoldgica de seus textos. A dimensao dupla ou
miiltipla da comunicagao estética € a questao topologico-tex-
tual desse tipo de poesia. Aqui todas as relagdes de vizinhan-
¢a das palavras de um conjunto extrapolam o encadeamento
linear, tal como ele é sintdtica e gramaticalmente prescrito
numa enunciacio frasal ordindria ou num contexto ou qua-
dro linguistico cldssicos. O objetivo € constituido por “super-
ficies textuais” e ndo por “correntes textuais”. Isto pode ser
comprovado por meio da andlise semidtica. A andlise semié-
tica baseia-se na teoria dos signos, desenvolvida por Peirce. De
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acordo com essa teoria, tudo o que € interpretado como signo
pode, como ¢ sabido, funcionar efetivamente como signo, e
tudo 0 que pode assumir a fun¢do de signo pode ser inter-
pretado como tal. Uma “funggo signica” é fundamentaimente
triddica, ou seja, ela se relaciona a trés coisas: a algo que & uti-
lizado como signo, ou seja, & configuragio material do signo; a
algo para qué o signo deve ser utilizado, ou seja, a0 “objeto” a
ser significado; e finalmente aquele que se utiliza do signo ou
em fungao de quem o signo ¢ utilizado, ou seja, ao “Interpre-
tante”, como Peirce o caracteriza. Neste sentido uma palavra é
evidentemente um signo, pois ela identifica uma fungio que
primeiramente deve levar em conta a si prépria, em seguida
deve considerar o objeto que ela designa, ¢, finalmente, aquele
que a utiliza desse modo ou aquele em funcio de quem ela
¢ utilizada. Peirce descobriu ainda que toda classificacio dos
signos tem de considerar a sua fungo triddica, ou seja, ela tem
de ser levada a cabo considerando o signo, ele mesmo, além do
objeto designado e do interpretante.

A classificacio dos textos concretos, tendo em vista o objeto
da funcdo triddica do signo, no sentido empregado por Peir-
ce, aparece €m muitos aspectos como a mais importante de
todas. Peirce diferencia, como se sabe, 0 simbolo, o icone e o
fndice. Em relagdo ao objeto o signo é mero simbolo, caso ele
descreva o objeto apenas nomeando-o, mas ¢ fcone se existe
uma relagdo de concordincia tal, que signo e objeto possuam

a0 menos uma caracterfstica comum, e, finalmente, o signo
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funciona como indice em relagao ao objeto, caso estabeleca
uma relacdo real com ele. Uma palavra tomada em si mesma
€, portanto, sempre e tdo somente simbolo. Um determinado
tipo de palavra que, como o predicado, expressa esquemnatica-
mente uma posicio da palavra na frase &, como todo esquema,
um icone; mas uma palavra que se refere diretamente aquela
que a antecede ou a sucede, como, por exemplo, a c6pula “€”,
representa um indice. A prépria classificacao dos signos em
relacio ao objeto da fungio signica significa, para as palavras
no interior de um texto de poesia concreta, que elas, como
tais, como eventos materiais auténomos e particularizados
-~ que em principio ndo se relacionam a objetos num sentido
extra-terreno —, também ndo podem ser compreendidas como
simbolos numa classificagio relativa aos objetos. Da mesma
forma deixa-se escapar a relagdo iconica com o objeto. Mas ¢
caracterfstico dos textos da poesia concreta que cada palavra do
conjunto refira-se as palavras circunvizinhas (se ndo de modo
verbal, de modo visual ou vocal) ou, por meio da deformagio
gramatical que a demonstra (relativa a sua entrada no diciond-
rio), especifique a sua possivel posicao apofintica, vale dizer,
que seja empregada de maneira acentuadamente indexical. A
mensagem estética material e particularizada dos textos da
poesia concreta ¢, portanto, primeiramente indexical. De resto
isto corresponde ao fato de que a materialidade simultanea-
mente verbal, vocal e visual das palavras constitui a sua con-
di¢do inteiramente real, ndo a sua ideal, irreal ou possivel, e
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que epistemologicamente toda realidade particularizada, em
principio, sé pode ser alcangada de modo indexical. Apenas
em relagdo a esse mundo particular indexicalizado dos tex-
tos da poesia concreta podem surgir simbolos ou icones no
decorrer do desenvolvimento textual semiético. Gostaria de
discutir isso de maneira mais detalhada, utilizando-me de um
texto para o qual Elisabeth Walther me chamou a atengio.
Trata-se do texto “vai e vem” de José Lino Griinewald. O texto
concreto €

vai e vem
vem ¢ vai

“Vai” e “vem” tém o cardter signico de um indice, eles dizem
precisamente que € “ele” que vai ¢ vem. Também o “c” que liga
“vai” e “vem” funciona como fndice. A disposicio visual permi-
te que se leia o conjunto de indices da direita para a esquerda,
da esquerda para a direita, de cima para baixo, de baixo para
cima e em cfrculo. Desse modo a superficie do texto expressa
0 esquema do “vai e vem” [Hin und Her], do “acima e abai-
x0” [Auf und Ab]}, do “eterno retorno”. O conjunto dos indices
representa em sua totalidade visual um icone que se relaciona
tanto com o mundo particular do texto como objeto quanto
com um evento do mundo exterior. Se levarmos em conta, ao
lado da classificagdo dos signos em relacio aos objetos, a classi-
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ficacdo relativa aos signos, na qual Peirce destacou o qualissig-
no (qualidade que é um signo), o sinsigno (objeto ou evento
individual que ¢ um signo) e o legissigno (lei ou tipo geral
que funciona como signo), percebemos imediatamente que o
texto de José Lino Griinewald pode ser caracterizado mais exa-
tamente como signo indexical, que representa uma totalidade
icOnica apenas visual ou vocalmente. Esta andlise permite que
se reconheca em que sentido e com que abrangéncia podemos
relacionar um “realismo semidtico” a poesia concreta (distinto
de um “realismo semintico”, sobre o qual Elisabeth Walther
falou referindo-se aos textos de Francis Ponge). Evidentemen-
te todo o processo estético da poesia concreta transcorre, de
um ponto de vista da temdtica do ser, de maneira sobretudo
semidtica, ou seja, no nivel do signo-ser ¢ nao de maneira
semantica, no nivel de enunciados que tém um valor de verda-
de, ou, onticamente, no nivel do ser de um ente que estd dado.
A isso corresponde a sutileza ou o refinamento da mensagem
estética que é comunicada. De certo modo ela é de percepcao
mais dificil do que a da poesia cldssica, convencional. Apenas
em casos isolados ela ¢ direta e claramente reconhecivel e pos-
sui qualidade sensorial. Amitide ela precisa ser intelectual e
construtivamente compreendida. E oportuno falar da micro-
estética da poesia concreta.

Eu gostaria, contudo, de tomar dois exemplos de poesia
nio-concreta para efeitos de comparagao, os quais permitem

reconhecer as possibilidades do construtivismo semidtico.
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O primeiro é de Gertrude Stein:
A rose is a rose is a rose is a Tose. 16

O outro ¢ de Gottfried Benn, uma passagem de Garten von
Arles [Jardim de Arles):

Drei Vasen voll Herz des Gartens schleiernd
den Herbst vor seine Stirn."”

O texto de Gertrude Stein divide-se em duas metades que se
ligamn por meio de um “is”; este “is” tem a fun¢do de um indice
que, logicamente, ndo deve ser entendido como cépula, mas
como identidade.

Aroseisarose 1s aroseisarose.

Em ambas as metades o “is”, como indice, nio significa cSpula,
mas uma relacio de identidade; “a rose” é em todo caso um
simbolo, porém “a rose is a rose”, como um todo, € um icone
que revela o esquema da identidade. Assim, o modelo da cons-
trugao semiética do texto configura-se do seguinte modo:

R
16 Umarosa é uma rosa € uma rosa é uma rosa. [N.T.)

17 Trés vasos cheios de coragio do jardim, velando/ o outono diante de sua

fronte. [N.T.]
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simbolo indice simbolo indice simbolo indice simbolo
icone indice icone

icone
O texto de Gottfried Benn ¢ facilmente dividido em trés icones

Drei Vasen voll
Herz des Gartens
schleiernd den Herbst vor seine Stirn

que, como um todo, representam mais uma vez um fcone. Nes-
ta andlise a fungdo signica é desenvolvida apenas em torno
do objeto. Em relagdo ao interpretante ambas as metades do
texto de Gertrude Stein representam um dicente, como Peirce
denomina os “signos que tém capacidade de afirma¢io” E no
ambito do dicente, ambos 0s membros, “a rose” e “is”, funcio-
nam como rema, quer dizer, como signos que, a semelhanga de
cada palavra isolada, ndo sio verdadeiros nem falsos. De modo
diverso, o texto de Gottfried Benn, que na fungao signica rela-
tiva a0 objeto constitui um icone, representa em relagao a um
interpretante (também o poeta ¢ um interpretante) o assim
chamado argumento, segundo Peirce um signo que funciona
“como se fosse um signo desse interpretante” (o que corresponde,
por exemplo, 3 compreensao do “lugar” do “eu lirico” desenvol-
vida por Kite Hamburger).

Os icones lexicais [Wortikone] visuais ou vocais que, como
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quase todos os textos de poesia concreta, devem ser classificados
em relagao (semdntica e estética) ao objeto, impdem dificuldades
a investigacdo de caracteristicas estatfsticas do estilo que sejam
razodveis. Ndo hd divida de que os textos, independentemente de
sua fung¢ao semidtica, sejam conjuntos de elementos articulados.
Em geral, pode-se dizer que hd neles, em sua totalidade, mas tam-
bém no que diz respeito a alguns autores, valores caracteristicos
da entropia sildbica dos vocabulos; é ficil constatar, por exemplo,
uma certa regularidade na extensdo das palavras que aparecem
nos textos: igual e reduzido nimero de silabas (de preferéncia
monossilabos), 0 que resulta em redugio da entropia para valo-
res baixos. Entrementes o processo estético nao transcorre em
meio aos elementos materiais e linguisticos. A passagem das clas—
_ses lexicais para as classes de signos € o evento estético decisivo.
Reconhecemos que a aparente monotonia verbal ou a uni-
formidade da poesia concreta € na verdade altamente desenvol-
vida. As palavras ndo sdo empregadas simplesmente como ele-
mentos verbais, mas como elementos de determinadas classes de
signos. Na poesia cldssica o processo estético desenrola-se como
configuracao do sentido das palavras. Na poesia concreta o pro-
cesso estético significa de fato umn processo signico material, que
em principio pode perpassar todas as classes de signos para final-
mente desenvolver uma tnica. Desde Ehrenfels sao conhecidos
dois processos estéticos, o da “configuracio” (formagao do super-
!H31gno) e 0 da‘pureza” (grau de orgamzagao) Na poesia concreta
hd o caso singular de uma conﬁguragao que, cOm o grau cres-
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cente de “complexidade” (Moles), ganha também em “pureza”

O processo signico que se desenrola na formagao dos textos
da poesia concreta revela-se, no que diz respeito ao deslocamen-
to estatfstico para estados improvdveis, um evento que esboga
0 texto ndo apenas como conjunto de elementos articulados,
mas o configura como conjunto de signos articulados.

A poesia concreta é intuitiva apenas em escala muito redu-
zida. E metddico o seu principio criativo de revelagao estética
da temadtica signica das palavras.

A poesia concreta € portanto poesia consciente, que comu-
nica inteiramente a sua realidade estética numa linguagem de
signos cujas categorias ela combina, e esses signos sao palavras,
mas a palavra ndo aparece como um portador convencional
de significado, ela tem de ser compreendida estritamente’

comq Bgrtador construtivoI visual ou vocal da forma.
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Vi a pequena casa que Affonso Eduardo Reidy construiu para
Carmen Portinho. O Rio deve a Reidy, que provavelmente nao
¢ menos importante para a arquitetura brasileira que Lucio
Costa ou Oscar Niemeyer, as suas edificacoes mais interes-
santes ¢ imponentes: 0 Ministério da Educacdo e Saide™, o

I
18  Atual Paldcio Gustavo Capanema. [N.T.]
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Museu de Arte Moderna, cujas colegio ¢ escola sio adminis-
tradas por Carmen Portinho, a ilustre engenheira, ¢ aquela
delicada e delgada passarela que atravessa a avenida préxima
ao museuy, um arco distendido em dois graus de liberdade, ndo
mais que isso, um modelo topolégico desnudo para uma rea-
lidade estética que desenvolve a sua beleza partindo da mais
extrema redundincia matemdtica.

O jardim que cerca o museu € de Roberto Burle Marx, o
mais importante paisagista do pafs. Orientando-se certamente
pela pintura e escultura concretas, ele repete brasileiramente a
representagao cartesiana da natureza que Le Notre ja houvera
desenvolvido, ou seja, realga de modo surpreendente momen-
tos dindmicos nos quais, como de hdbito, era de se esperar os
estdticos. Burle-Marx sabe naturalmente que a palavra “cos-
mos” significa também “adorno”, e assim os seus jardins repre-
sentam, igualmente ali, no entorno do museu e 3s margens de
uma das indmeras baias da cidade, simultancamente, “ador-
no” e “cosmos”, atos de uma estética cosmoldgica que dirige e
corrige o crescimento tropical caoticogénico da desordem por
meio de graus mais elevados de organizacao.

Mas voltemos a casa de Carmen Portinho. Uma casa sobre
pilotis, em estilo “palafita”, semelhante ao das favelas; clara
como uma oficina ela lembra as vezes o estilo industrial, as
vezes uma residéncia, expressao arquitetdnica de uma mistura
de ideias de musas e ideias de trabalho, cercada por eucaliptos
na encosta do morro, 0 conceito heideggeriano de estrutura
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basilar da técnica, mas em todo caso arquitetura de redugio,
como aquela passarela no que se refere a configuragao, esbogo
e estdtica. A ilusio de leveza da construgdo converte-se simul-
taneamente em ideia de solidez, uma dialética da corporeidade
e da fisionomia que corresponde inteiramente a nova fungao
do luxo, a uma funcao na qual o fundamental e o elementar
tém a primazia diante do completo e do complexo.

44

Nenhum meio-dia que, com feno quente, converta meu cére-
bro em prado, terra plana e pastores.” Assim como o cafezinho
forte o sono ¢ um hdbito local, e ninguém dele escapa se a anfi-
trid faz o convite. Nas redes, nos amplos sofds, sob cortinados,

nos bancos, nos grarnados recostada numa _palmﬂra, por toaﬁ
a parte a face de alguem que dorme, despr0v1d0 de sonhos e

exausto pela comlda e pelas mﬁndavels dlscussoes Um sono’

que diz respelto ao estilo e ndo apenas ao ser, SONO que per-
manece possibilidade e ndo expressa apenas necessidade; para-
hsagao efémera da atualidade, nao da potencialidade. Apenas—

I

19  Alusdo ao poema “Ikarus”, de Gottfried Benn (1886-1956): O Mittag, der mit
heiffem Hew mein Hirn/ zu Wiese, falchem Land und Hirten schwécht [Oh, meio-
dia, que com feno quente converte meu cérebrof em prado, terra plana e

pastores]. {N.T.}



nos tI’OplCOS 0 sono deixa de ser o estado que precede a putrefa-
gao, uma alegorla da morte, e cada descanso € movido por um’
vento penetrante que promove a desintegragdo das antiteses. A
diferenga entre servo e senthor, ceticismo ¢ estoicismo, patrimé-
nio e pobreza, diivida e autoconfian¢a permanece, mas a cons-
ciéncia infeliz se esvai, ela persiste, mas néo trabalha, pois tam-
bém o sono do meio-dia na fazenda, esse sono que ndo reflete,
particulariza a existéncia e nao é um ser para a morte. QO prazer
de estar vivo tnunfa excepcionalmente sobre a forga de atragio
do sofnmentoJ e ao dormlr as ideias umbrosas e sombrias da _
_ Europa estao mais distantes do que nunca.
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Ernst Jiinger publicou, em 1947, um pequeno livro, Atlantische
Fahrt {Viagem atlintica], que contém apontamentos tomados
durante uma breve visita ao Brasil, nos anos 1930. Ele trata
de peixes, joaninhas, frutas, folhas, um pouco de Recife, San-
tos ¢ Rio de Janeiro. Vemo-nos imersos na dimensio exdtica,
no fluido esverdeado da volipia, mas nio se revela nenhum
aspecto do espirito. As notas permanecem votadas ao universo
da terra estranha. O autor vem de fora e percebe 0 que o afas-
ta e aquilo de que ele se afasta. Ex6tico. A palavra tornou-se
popular no século xvriI. Jiinger é um estilista, nio um pen-
sador do setecentos. Hoje, ser percebida como exética jd nao



constitui uma questio essencial para a inteligéncia brasileira.
O que se deseja é participar do burburinho global do espirito.
“Na proximidade da selva, contudo, a decadéncia moral é mais
ripida, mais violenta”, escreve Jiinger em 23 de novembro de
1936 (depois de ter sido recebido, na noite anterior, no Clube
Alemdo, e ter conversado sobre as palmeiras imperiais com o
senhor Levetzow). As notas sio reveladoras, como toda inter-
pretacio que se utiliza das normas da verificagdo, e 0 ambien-
te em que elas sd0 tomadas caracteriza o arrogante aprisiona-
mento da consciéncia em si mesma, o qual marca nao o pais,
mas o autor que se depara com ele.

Na verdade a vida ¢ a inteligéncia brasileiras demonstram
tdo somente 0s tragos b_em definidos daquela sorte de amora-
li ggg que caracteriza a real situagdo da humamdade, ou seja,
o favorecimento de seus tragos criativos, ginDtElI‘ldQ a reiéﬁ-

vidade dos julgamentos morais ¢ a sua liberagio da carga dos
privilégios e preconceitos.

~ Anisio Teixeira, que assumiu interinamente o cargo de rei-
tor da Universidade de Brasilia, confirmou-me esse poder de
improvisagio na relatividade das concepgdes morais da inteli-
géncia brasileira. Uma vez que Anisio Teixeira € pedagogo ¢ a
preocupagdo com a educagdo nio estd circunscrita a Univer
sidade de Brasilia, mas mobiliza todo o pais, a sua confirma-
¢ao € relevante, Se o pais

Qq!tar-se-aagmll -

a .

verdadeira revolu(;ﬁo,
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Vez ou outra o Brasil, sua inteligéncia e seu proletariado, pdem
a prova o grau de liberdade existente entre poder e oposicio.
Que isto seja um teste cartesiano de escolha entre crenga € razio,
vontade e divida, torna-se evidente pelo fato de que a grande
tarefa humana da alfabetiza¢do ¢ permanentemente debatida,
uma tarefa cuja assun¢do ou negacao bem revela o abismo
que se abre entre a liberdade da inteligéncia ¢ o temor de seus
opressores, entre a oposi¢ao legitima e o poder ilegitimo.
Aideiada liberdade goletjya;também pode servir ao poder
esquerda, vive dessa ideia. Mas a hberdade ¢ um estado de
consciéncia qtie concerne ao pensamento ¢ a0 movimento;
€ 0 seu método da possibilidade, e possivel é aquilo que em
principio pode se tornar realidade, um método que ¢ presu-
mido por toda escolha, que somente com a escolha se torna
reconhecivel, com uma escolha que poderia ser justificada tan-
to como decisdo quanto como chance ou acaso, mas em todo
caso cla é um ato que demonstra a existéncia do 1nd1viggo
l;sftci)islgmﬁca que hd apenas uma liberdade, que ela nao pode
ser introduzida pelo poder como metodo de Tepressio: a hber—
dade d{g_,meh%omo estado de sua consciéncia, a qual con- h
cerne ao pensamento ¢ ao movimento. Além disso, é apenas
na inteligéncia que a liberdade pode aceder i sua realidade,

ao scu sentido. Pois toda inteligéncia criativa nutre-se dessa



'!iberdgdfe singgl__aﬂg, porque toda obra, criagdo, originalidade e
inovagio surgem daquele método das possibilidades que uni-
fica decisdo e acaso, a cuja correlagdo pertencem igualmente o
principio da divida e o principio da demonstragao.

a7

“Chapéu de couro”, velho simbolo dos cangaceiros rebeldes, € o
nome que se d4 ao homem do norte, que, exercendo o direito
3 sua opiniao e revolta, corta o dedo indicador dos delatores
do novo regime ¢ 0s envia a policia. “Ofereceram mil lufses
de ouro a quem entregar vivo o grande bandido* De certa
forma “Chapéu de couro” combate o poder atacando o seu
outro braco, o brago da delagdo, ¢ assim a sua revolta ¢ uma
revolta de segundo grau, uma revolta que ndo se dirige contra
a imediaticidade do poder, mas contra a sua mediacao. Trata-
se de uma revolta contra a ilegitimidade do poder, ndo contra
o poder em si mesmo, e com isso demonstra-se uma genufna
oposicio, pois ndo se objetiva um novo poder, mas a corre¢ao
do poder em vigor.

T
20 Citacdo quase literal da dltima fala de Os bandoleiros {1781), de Friedrich

Schiller: Man hat tausend Louisdore geboten dem, wer den grofien Riuber
lebendig liefert. Trad. bras. Marcelo Backes. Porto Alegre: L € PM, 2001
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O desperdicio ¢ uma categoria tropical. O deserto também é
um desperdicio. A areia € sempre um excesso, um principio
autorreprodutor, iterativo, como a selva, a umidade, a poeira,
a corrupeao e a inanidade. Uma outra demonstragio dos prin-
ciptos extremos da natureza sobre a qual nem Leibniz, nem
Fermat, nem Hamilton pensaram. Trabalho visivel, exclusivo,
de alta frequéncia, com maéximos. Causa do individualismo
que resvala, por um lado, a anarquia ¢, por outro, o feudalismo,
mas que, além disso, assombra e dirige a producio espiritual da
inteligéncia do pais. A desobediéncia civil sempre correspon-
de uma desobediéncia das ideias. ’_cLulLa metade, o trivial, 0

ou em S3o Paulo nos q; quals a qualquer hora encontra-se o mes-

mo nimero de pessoas e nada acontece. E hd outros cujo vazio
aparentemente constante possui uma funcao de antecipagio. O
es@doj.mpical da consciéncia, que inclui a abundéncia como
sistemma virtual da capacidade criativa e se deleita com o desfile
das r representagoes, ideias, imagens ¢ palavras, derrama os insi-
ghts como entes, e assim os sonhos surgem mais reais que 0s
fatos, a vontade mais real que o seu objetivo e g vantagem cruel
.do poder consiste finalmente no fato de que quase sempre aca-
m{ uifo que comeg:ou cOmo revo%u;ao

e v
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Nao se escapa em nenhuma esquina do Rio da gente vitimada
pela pobreza empedernida e de faces carcomidas. A destruicdo
também pertence, como um seu complemento, a categoria do
desperdicio. A riqueza afluente, contudo, nao traz a marca da
impertinéncia americana. Ela se revela frigil apenas na medi-
da em que a pobreza se escancara, € as condi¢des frigidas do
patriménio medem-se pelas condicdes frivolas das perdas. A

negar (a partlr de uma ilusdo consc1ente, a ﬁm de nao se ver

envolv1d0 pela dllaceragao), esta luta dd aqui apenas alguns
passos minuciosos, mas também o método do lento avanco ou
da mudanca repentina das condi¢des nao altera o objetivo do
nivelamento econdémico que possibilita a diferenciacao inte-
lectual, a qual, por seu turno, ¢ um fundamento da civilizagao
humana. Considerado superficialmente, o prazer da existén-
cia dd a impressao de passar ao largo das formas extremas da
vida; assustamo-nos com 0s rostos deformados, mas ndo nos
movemos. A sensibilidade para as condigdes do sofrimento, da
corrupgao € da revolta embota-se quando nao resta mais uma
mquletagéo do esplrlto, pcns o poder hd muito percebeu que 0
e{hlquﬂamento da oposi¢do ¢ mais exltoso quando ela é admi-

mstrada e calada euma o 031 30 g tcce um ensamento
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IMPASSE -

FRoCCTARIADS & SC ENGASA 50
INTELECTV AL MENTE /Sch i TO

ENTRAVADS | INSUFICIENCIA Do Fop MaTs pET B0 tROLET.
Uma ditadura do g% poderia _Elg_sggg_li.;[_aqul apenas

um nivelamento, mas nenhuma 1a civilizagio. Pois todo o desenvol-

vimento politico do proletariado visando ao poder, como mostra

~ i

a histéria do movimento dos trabalhadores europeus, leva de ante-

entfeténto, éde fundamental importancia para qualquer tlpo de
civilizagio no mundo técnico. A tinica glasse; embora cla seja sin-

tética e por vezes pouco definida, a vinica classei Bortantoi que em

principio nao P ocle ser saturada ¢ a classe dos 1ntelectuals,

af que s ap01a oseu contra-poder, ea exploragao da mtehgenaa

por meio de medidas politicas ou econémicas tomadas pelo poder
tradicional acarreta, na esfera da civilizagao técnica, consequéncias
ainda mais perversas do que a exploragio do proletariado.

51

Consciéncia do servo em cores vibrantes.

52

Que o homem seja um ser avangado e que esse tipo de mobili-
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dade venha afligir as mais finas ramificagdes do mundo inteli-
givel, mantendo-se ativa e produtiva, tudo isso permanece, hd
muito tempo, evidente nessa civilizagao tropical exuberante e
desordenada. Mas o fato de que esse avango seja uma das pala-
vras que demonstram aquela ambiguidade ontolégica de Hegel,
a qual ele discute em relagdo ao termo aufheben®, que, entre
conservar e aniquilar, expressa positividade e negatividade, esse

avango ainda ndo encheu de ddvidas a consciéncia.

O método cartesiano ainda nio se curvou inteiramente a
reflexdo hegeliana.
Na Euro DA lide.da card R T0-

gresso ¢é compreendido como ato de sair e nao como ato de vir.
Mas um dia a conservagao tropical das ideias humanas serd
mais forte que a crista. Esta esperan¢a poderia ser uma das

53

Voo de volta, com escala em Dacar. Aprisionado para fora de

experiéncias que a inteligéncia brasileira nos lega.

uma vida. Civilizacao concentrada. Quase um engajamento.
Mal-estar sobre a delgada linha da mdquina no tempo, de
ideias de possibilidades cujo espago se reparte como a risca

T —
21 O verbo alemio aufheben pode tanto ter o significado de guardar e con-

servar quanto o de abolir, suprimir, disselver, anular. [N.T.]
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no cabelo que oculta uma consciéncia. Pontos alcangados ilu-
dem como imprecisos pontos de fuga. A distensio do tem-
po manifesta-se como dissolugao do espaco. O sentimento da
n3o existéncia penetra a existéncia no assento apertado e se
torna um inico pensamento que todos 0s movimentos arras-
tam consigo. Também a verde e arrebatadora melancolia do
Brasil constitui um tal pensamento.

94



posfacio






o brasil sob o olhar
de max bense

No verdo europeu de 1959, o filésofo alemao Max Bense (1910-
1990) recebeu uma carta, redigida em francés, de um jovem escri-
tor brasileiro. O remetente apresentava-se como amigo de Eugen
Gomringer — poeta suf¢o-boliviano, ex-secretdrio de Max Bill e
professor na Hochschule fiir Gestaltung de Ulm —, ¢ dizendo-se
ligado a0 movimento de poesia concreta no Brasil, solicitava um
encontro com Bense a fim de mostrar-lhe os trabalhos do grupo, jd
conhecido de Gomringer por intermédio de Décio Pignatari, em
passagem anterior por Ulm. Avangava-se assim num dos didlogos
intelectualmente mais produtivos entre o Brasil e a Alemanha, do

qual este livro, de titulo tao surpreendente, € testemunho.

97



Animado com o que Haroldo de Campos lhe mostrou,
Bense decidiu expor imediatamente a producio do grupo
Noigandres na Studiengalerie da Universidade Técnica de
Stuttgart, onde era catedrético de filosofia. Seis meses depois a
mostra foi aberta, acompanhada de um catdlogo com textos de
Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Ronaldo Azeredo,
Eugen Gomringer, Francis Ponge ¢ o préprio Max Bense, entre
outros. Seguiu-se uma série de exposigdes de artistas brasilei-
ros ou sediados no Brasil, sempre organizadas por Bense na
mesma galeria: esculturas de Bruno Giorgi (1962 e 1966), 6leos
de Alfredo Volpi (1963), “bichos” de Lygia Clark (1964), design
de Aloisio Magalhies (1965), desenhos de Mira Schendel (1967
¢ 1975), além de pinturas de José Paulo Moreira da Fonseca,
Gilda Azevedo, Marilia Gianetti Torres, Thomaz lanelli (1968)
e Solange Magalhaes (1980). A0 mesmo tempo, varios textos
de escritores brasileiros iam surgindo, em alemdo, nas pdginas
da revista rofT, editada por Bense em conjunto com Elisabeth
Walther: a sétima edicio, em fevereiro de 1962, foi inteiramen-
te dedicada ao grupo Noigandres — com trabalhos de Haroldo
e Augusto de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo e
José Lino Griinewald — e “O cdo sem plumas”, de Jodo Cabral
de Melo Neto, foi publicado em abril de 1964.

Enquanto isso, textos de e sobre Max Bense comegavam a
circular em periédicos brasileiros, por iniciativa de Haroldo de
Campos. Os primeiros textos de sua autoria foram publicados
jd em 1960 na pdgina semanal Invencio, do Correio Paulistano



(“Fotoestética”, e 28/02, e “Teoria do texto”, em 27/03), meses
depois do mesmo Haroldo de Campos ter publicado dois arti-
gos introdutdrios sobre a estética bensiana em O Estado de S.
Paulo (“A nova estética de Max Bense”, 21/3/1959 e 4/4/1959).
Sem duvida investia-se, de parte a parte, no estreitamento de
um intercimbio promissor entre as vertentes construtivas
brasileira e germanica. E, nesse sentido, a série de viagens de
Max Bense ao Brasil, entre 1961 e 1964, deve ser considerada
no contexto de uma sequéncia de eventos iniciada dez anos
antes com a realizagao da retrospectiva de Max Bill no Museu
de Arte de Sio Paulo (MAsP), e que inclui igualmente as duas
vindas deste ao Brasil, em 1953, ¢ 0 préprio processo que levou
A criacdo da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI), em
1963, no Rio de Janeiro.

Ao contririo de Max Bill, no entanto, cujas criticas severas
A arquitetura niemeyeriana provocaram um mal-estar at¢ hoje
nio digerido, Max Bense vai demonstrar uma sensibilidade
bastante agucada em relagdo ao ambiente cultural brasileiro.
Suas observacdes certeiras nao traem a origem do autor, mas
descrevem um corpo-a-corpo bem mais flexivel com a realidade
brasileira, ao qual ndo faltam momentos de puro prazer. Entre
as muitas referéncias que encontraré aqui — envolvendo de Alei-
jadinho a Lucio Costa — o leitor atento certamente suspeitard de
algumas auséncias, a comegar pelo préprio Niemeyer, mas nota-
rd também o esfor¢o reflexivo de Bense no confronto com uma
realidade que todo o tempo o desafia e por vezes lhe escapa.



As viagens de Bense foram promovidas pelo Ministério das
Relages Exteriores, que tinha Wladimir Murtinho 2 frente, e
em todas elas o ex-professor de Ulm esteve acompanhado de sua
assistente, Elisabeth Walther, com quem viria a se casar em 1988,
Bense desembarcou no Brasil pela primeira vez em outubro de
961, com uma programagio intensa que compreendia encon-
tros com escritores mas também com artistas, arquitetos, desig-
ners, criticos e miisicos, além de visitas 3 Bienal de Sao Paulo, ao
Museu de Arte Moderna (MaM) do Rio de Janeiro e um four por
vdrios estados. Era sua primeira viagem & América. E pelo que
se v€ aqui, dentre as cidades que visitou, duas de fato o fascina-
ram: Rio de Janeiro ¢ Brasilia. Por mais que tenha feito distin-
¢Oes entre elas, nao foi isoladamente, no entanto, que ele as viu,
senao em fung¢do do seu cardter complementar: a primeira como
extensao da natureza, a segunda como extensao da inteligéncia.

Ciceroneado por Jodo Cabral de Melo Neto, Bense circulou
pela capital recém-inaugurada e nela reconheceu uma “incontes-
tdvel proclamacio brasileira de inteligéncia cartesiana”, E mais:
interpretou-a como “a primeira expressio visivel de um cartesia-
nismo na forma do design” Brasilia, cidade planejada como um
cartaz, 0 proprio “abandono da ideia de pintura’, foi definida por
analogia com a nog¢do fundamentalmente germéanica de Gesa-
mikunstwerk {obra de arte total], como a “expressao de um design
total”. Em suas viagens posteriores ao pais — maio de 1962, outu-
bro de 1963 e setembro-outubro de 1964 —, Bense voltou a Brasi-

lta a0 menos uma vez, e pdde desenvolver o argumento central
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Denkmal fiir Wiadimir Murtinho Mario Pedrosa Carmen Portinho Cabral
de Mello Burle Marx Pedro Xisto de Carvalho Haraldo und Augusto de
Campos Griinewald Sylvia Barboza Wollner und sein Jeep Oskar Niemeyer
Decio Pignatari und sein rotes Heft Aloisio Magelhaes Yeda Bitanguy

Mario Barata Sylvias Mutter Loengrin Mario Mutto Horatio Felippe Lopes
Alcebiades Nascimento Waldemar Podkameri Alice Bens Senhor Baumann
und llse Aurora Casanova Grisalba Pappelaria Plutarcho Wunderley
Conceio Wang Annibal Napoleao Antonio Edmundo Pockstaller Hermann
Zuckermann Armanda Carmen Mutzenbecher Rebecca Yanes. Mit diesem
Namen hdrt meine Rheinlandschaft auf denn in diesen Menschen endigt sie.
Lang iiberraschend und gewiirzt wie auf der Strecke Dakar Rio Kraftbriihe
Celestine Brétchen Butter Milchhéhnchen in WeiBwein Junges Gemiise
Petersilienkartoffeln Gemischter Salat Karamelkreme Frisches Obst Kaffee
Getranke zur Auswahl und schon vor allem Gin Tonika.

Alles lebt. Alles ist heiB. Alles hell. Tropisches BewuBtsein ist spermatisches
BewuBtsein auf Annaherung auf Beriihrung auf Eindringen auf
Hervorbringung auf kommende Urspriinge bedacht und eingestellt ohne
Erinnerungshistorie nur Schépfungsgeschichte in den Béden in den Mauern
in den Hausern in den Farben in den Figuren in den Blattern in den
Friichten in den Séften in den Abwassern unter den Lumpen im Sand im
Haar zwischen Zeilen in den Rinden in den Hélzern in den Erzen. Nicht
traurig doch militant. SiBe Wilsonschinken der Fazenda Sylvias wolllstige
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deste livro: a ideia de que a cultura brasileira é caracterizada por
dois componentes bdsicos: 0 espirito tropical - que Bense define
como orginico, vital — ¢ o espirito cartesiano — analitico, 16gico,
claro -, que aqui encontram-se nio em contraposicdo mas em
relagdo dialética. E se o urbanismo de Brasilia é tomado como
exemplo do segundo - a ponto de Bense sugerir que se erga ali
um monumento a Descartes —, a “quase geometria” de Bruno
Giorgi seria exemplo do primeiro, e Guimaries Rosa, a melhor
expressdo da fusdo de ambos. Nio por acaso, Bense vai tratar de
assinalar a brusca mudanga entre a atmosfera informal que vigo-
ra no restaurante apertado do centro antigo do Rio, onde almocga
com Guimares Rosa ¢ Clarice Lispector, e o “estilo forense” que
passa a dominar logo em seguida o escritor-embaixador, ao con-
duzir o visitante estrangeiro pelos saldes palacianos do Itamaraty.
Logo vai ficando claro que o tema fundamental deste livro sio
0s contrastes que envolvem o Brasil: a natureza e a inteligéncia,
a improvisagdo e o projeto, a alegria e a melancolia.

Menos preocupado, aqui, em expor suas premissas tedricas,
Bense deu a este livro, de fato, um cunho quase antropolégico,
em todo caso muito mais préximo de um registro de viagem do
que de um tratado estético. Estdo aqui presentes, € verdade, os
conceitos fundamentais da inusitada estética bensiana, em desen-
volvimento desde a década anterior e posteriormente condensa-
dos na sua Kieine Aesthetik, de 1968 (ed. bras. Pequena estética, Pers-
pectiva, 1971). Mas 0 autor nao se pauta pela proposta de medicio
da obra de arte nem se estende na base semidtica que rege a sua
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atividade no campo da estética. E se opera com um vocabuldrio
extraido em grande parte de Christian von Ehrenfels (em quem
se apoia, como se sabe, explicitamente), nem por isso deixa de dar
ao presente livro um ritmo todo seu, compondo uma espécie de
mosaico de anotagdes que ndo esconde nem a dificuldade de dar
conta da exuberincia, do improviso ¢ desperdicio que traduzem,
aos seus olhos, o Brasil, nem tampouco um enorme fascinio por
este pafs, cujo cardter progressista estaria expresso na dimensao
“antiprovinciana” do préprio urbanismo de Brasilia. Livre da bar-
barie, da histdria, do conservadorismo cristdo e do pessimismo
hegeliano perante a arte, nossa “civilizagao tropical”, tao cxube-
rante e desordenada quanto amoral, revelaria, de acordo com
Bense, a propria “esséncia em progresso” do homem, transmitin-
do uma esperanga de renovagio hd muito perdida na Europa.

“Q fato de que apenas a partir da histéria ele tenha descober-
to quem € constitui um julgamento arrasador do homem euro-
peu acerca de si mesmo”, escreve Bense. Daf o grau de liberdade ¢
promessa contido nos tropicos, onde mesmo 0 sono, no embalo
da rede na fazenda, seria “uma possibilidade”, nio uma “alegoria
da morte”. E onde tudo seria, afinal, produto de uma consciéncia
nao histérica, “que ndo olha para trds, mas que estd i espreita’,
othos postos no porvir. Nessa perspectiva, entende-se porque a
prépria ideia de design, enquanto “uma modalidade de media-
¢ao da configuracdo externa do mundo, situado entre a constru-
tividade técnica, a concepgao artistica e a produgio industrial”
surgisse, para Max Bense, como “substituta dialética daquilo que

103



na Europa denominamos consciéncia histérica”. O design sugere
o futuro, diz Bense, e por isso significa, para a inteligéncia brasi-
leira, uma parte essencial de sua representacao.

Esta avaliacdo explica o interesse particular de Max Bense
pelo meio em estruturagio do design no Brasil, que este livro
ajuda a colocar em perspectiva. O registro fotogréfico, feito
por Goebel Weyne, do debate tedrico entre Bense e Euryalo
Cannabrava no curso sobre “as bases fundamentais da estética
moderna” na recém-criada Escola Superior de Desenho Indus-
trial (onde jd lecionavam Alexandre Wollner e Karl-Heinz
Bergmiller, dois ex-alunos de Ulm), ou da visita ao jovem escri-
torio de design e arquitetura M+N+p (de Alofsio Magalhies,
Luiz Fernando Noronha e Arthur Licio Pontual), e até o uso
do sitmbolo do 1v Centendrio do Rio de Janeiro, de Alofsio
Magalhaes, reproduzido nesta edi¢do a partir do original de
1965 (p. 96), sao indicios que se somam, assim, aos argumentos
em questao, mostrando como o didlogo de Max Bense com o
Brasi} foi muito além da esfera da poesia concreta e contribuiu
significativamente para abrir caminho para a conquista de um
estatuto préprio a atividade do design, de acordo com uma
concepgao de projeto que procurava definir-se aqui em meio a
um ambiente ainda consideravelmente resistente & produgio
industrial, e cada vez mais tensionado politicamente.

ANA LUIZA NOBRE

professora no curso de Arquitetura e Urbanismo da puc-gr]
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bibliografia

selecionada de Max Bense

Os textos estio relacionados em ordem cronologica. Alguns
encontram-se registrados mais de uma vez, em suas diversas edi-
¢Oes e versdes, porém na mesma entrada. Os textos reeditados
em coletineas sao seguidos de colchetes com a referéncia abre-
viada ao titulo da obra ¢ os respectivos ntimeros das pdginas.
AbreviacOes adotadas: Er: Entwurf einer Rheinlandschaft (1962),
BI: Brasiliamische Intelligenz (1965), AE: Artistik und Engagement
(1970), PE: Pequena estética (1971), AK: Das Auge Epikurs (1979).

Ana Luiza Nobre
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bibliografia completa de Max Bense organizada por Elisabeth Walther-Bense,

disponivel em www.stuttgarterschule.de.

bibliografia do grupo “Noigandres”, in: Campos, Augusto de; Campos, Haroldo
de & Pignatari, Décio. Teoria da peesia concretu. Textos crificos e manifestos.
1950-60. Sa0 Paulo: Duas Cidades, 197s.

“Pequena antologia bensiana”, organizada por Haroldo de Campos, in: Bense,
Max. Pequena estética. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.
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Theorie der Texte - Eine Einfiihrung in neuere Auffassungen und Methoden [Teoria
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nheuer & Witsch, 1962.
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tica]. Baden-Baden: Agis, 1965.
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“Prefdcio”, Catdlogo da mostra Almir da Silva Mavignier: Bilder und Plakate.
Galerie Ginsheide 26, Stuttgart, 30 nov.-19 dez. 1957 [ AE, pp- 99-101}.
“Fotoestética”. Correio Paulistane, Sdo Paulo, 28 fev. 1960. Invengdo, Tradugio de

Haroldo de Campos {PE, pp. 201-07].

“Montagem: Max Bense”. Correio Paulistano, Sao Paulo, 6 mar. 1960. Invengio,
Tradugao e selecao de textos por Haroldo de Campos [PE, pp. 155-691.
“Konkrete Texte” [Textos concretos]. Catdlogo da mostra. Studiengalerie des Stu-

dium Generale der Technische Hochscule Stuttgart, 1960 [edicio de textos].
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mar. 1960. Invengdo. Tradugio de Haroldo de Campos {excertos do catdlogo
da exposigao, inclusive a “Teoria do texto”, de Max Bense) [PE, pp. 171-73L.

“Textos visuais™, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 nov. 1961. Suplemento Do-
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Entwurf einer Rheinlandschaft [Projeto de uma “renanidade”] Coldnia/Berlim:
Kiepenheuer & Witsch, 1962.

“Noigandres - Konkrete Texte* [ Noigandres - Textos concretos}). Rot, Stuttgart,
1.7, 21 fev. 1962 {antologia de textos organizada com Elisabeth Walther].

“Max Bense sobre Brasilia™ Invengdo, Sao Paulo, ane 1, n. 2, 1962, pp. 64-67. Tra-
dugio de Haroldo de Campos [ER, pp. 110-16 € PE, pp. 209-18].

“Escorzo brasilefio (1)”. Revista de cultura brasileria, Madri, mimero especial 43,
ano 1, n. I, jun.1962, pp. 63-69. Tradugio de Alberto Sdnchez.

“Ein Institut fir Brasflia - Asthetik und Kommunikation als Universitatsfach”
[Um instituto para Brasflia — Estética e Comunicagdo como matéria univer-
sitdria). Stuttgarter Nachrichten, n. 186, Der Querschnitt, 11 ago. 1962, p. 31

“Die Manifestation des Geistes in euklidischen Elementen” {A manifestagdo
do Espirito nos elementos euclidianos] Notizen 42, Studentenzeitung fiir
Stuttgart und Tiibingen, nov. 1962, pp. 27-28 [AE, pp. 30-33L

“Poesia conereta” Invengdo, Sao Paulo, ano 2, n. 3, jun. 1963, pp. 36-42. Tradugdo
de Haroldo de Campos (originalmente conferéncia de abertura da expo-
sicio Konkrete Dichtung aus Brasilien na Universidade de Freiburg, jan.
1963} {BI, pp. 59-70 € PE, pp. 189-200].

“Konkrete Poesie. Anldglich des Sonderheftes ,noigandres’ zum zehnjihrigen
Bestechen dieser Gruppe der Konkreten Poesie in Brasilien” [Poesia con-
creta. Por ocasido da publicagdo do fasciculo especial “Noigandres”, no
décimo ano da existéncia desse grupo de poesia concreta no Brasil]. Spra-
che im technischen Zeitalter, Stuttgart, ano 5, n. I5, jul.-set. 1965, pp. 1236-
1244. [PE, pp. 189-200L

“alfredo Volpi®. Catdlogo da mostra Alfredo Volpi: 15 Olbilder, Studiengalerie
des Studium Generale der Technische Hochscule Stuttgart, 15-30 jul. 1963
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“Lygia Clarks variable Objekte” [Os objetos varidveis de Lygia Clark]. Catdlogo
da mostra de Lygia Clark, Studiengalerie des Studium Generale der Tech-
nische Hochscule Stuttgart, 4-18 fev. 1964 {PE, pp. 219-221 € AE, pp. 115-117}.
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“Lygia Clark, Variable Objects” [Lygia Clark, Objetos varidveis]. Signals,
Londres, abr.-mai. 1965, p. 10. Tradugdo de Madalena Nicol.

Der Hund ohne Federn {O cdo sem plumas}, de Jodo Cabral de Melo Neto. Rot,
Stuttgart, n. 14, abr. 1964. Tradugao de Willy Keller, posficio de Haroldo
de Campos ¢ edi¢io de Max Bense ¢ Elizabeth Walther.

“Max Bense - A fantasia racional”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 9 mai. 1964.
Entrevista a Haroldo de Campos [PE, pp. 227331

“Konkrete Poesie” [Poesia concreta]. Manuskripte, Graz, n.iz, jun-set. 1964, pp- 1-3.

“Theory and practice of text” The Times Literary Supplement, Londres, ano 63, n.
3262, 3 set. 1964.

“Experimentelle Schreibweisen™ [Escritas experimentais]. Rot, Stuttgart, n. 17,
set. 1064.

“Poesia natural e poesia artificial”. O Estado de Séio Paulo, Suplemento Literdrio,
10 out. 1964, Tradugdo de Haroldo de Campos [republicado em Invengio,
$ao Paulo, ano 3, 1. 4, dez. 1964, pp. 34-36, € PE, pp. 181-87],

“Ich habe die Plastiken Bruno Giorgis ..” [A pldstica de Bruno Giorgi...]. Ca-
tdlogo da mostra de Bruno Giorgi. Studiengalerie des Studium Generale
der Technische Hochscule Stuttgart, dez. 1962,

“Esculturas de Bruno Gioggi - uma classificacio hegeliana” Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 4 nov. 1964. Caderno B, p. 6. Tradugdo de Haroldo de Campos.

“Bruno Giorgis Skulpturen - eine hegelianische Klassifikation” [Esculturas
de Bruno Giorgi - uma classifica¢io hegeliana], Catalogo da mostra de
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“Le sculture di Bruno Giorgi - Una classificazione hegeliana”, Catdlogo da
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“Le sculture di Bruno Giorgi - Una classificazione hegeliana”. If Miliardo,
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“Max Bense sobre popcretos™ Invengdo, Sdo Paulo, ano 3, n. 4, dez. 1964. pp. 145-
46. Tradugdo de Haroldo de Campos.

As bases fundamentais da estética moderna. Rio de Janeiro: Esp1/ Escola Superior
de Desenho Industrial, 1964 {apostila de curso). Tradugzo Solange Maga-
thies, a partir de tradugio para o francés de Ilse Walther-Dulk.

“Carta-preficio”. Catdlogo Waldemar Cordeiro, Galeria Atrium, Sdo Paulo,
dez. 1964. Tradugdo de Haroldo de Campos.
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“Carta-preficio”. Catilogo da mostra de Waldemar Cordeiro, Museu de
Arte Moderna, Rio de Janeiro, 16 set.-17 out. 1965. Tradugdo de Haroldo
de Campos. {AE, pp. 112-14].

“Brasilianische Tntelligenz - Eine Cartesianische Reflexion” {Inteligéneia bra-
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“Brasilianische Intelligenz” {Inteligéncia Brasileira] Evangelisches Heideho-
fgymnasium, Stuttgart, Jahrbuch 2, 1963, pp. 17-21.
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Uma reflexao cartesianal. Wiesbaden: Limes, 1965.

“A inteligéncia brasileira” fnvengde, Sao Paulo, ano 6, 1. 5, dez. 1966 - jan. 1967,
pp- 101-102. Tradugao de Haroldo de Campos.

“Konkrete Poesie International” [Poesia concreta internacional} Rot, Stuttgart,
n. 21, mai. 1965 [antologia de textos organizada com Elisabeth Walther].

“Tallose Berge (Rio)” [Montanhas sem vales] Futura, Stuttgart, n. 3, 1965.

“Rio” El Heraldo de Mexico-cultural, 17 abr. 1966.

“Rio”. Asa, Tdquio, n. 2, 1966.

“Rio”. Hirsal, ]. e Grogerovd, B. (ed). ExperimentdIni Poezie. Praga: Odeon,
1967, p. 132.
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16 abr. 1967.

“Tallose Berge. Rio” [Montanhas sem vales. Rio}. Catdlogo Segni nello Spa-
zio, Castello di San Giusto, Trieste 1967, p. 26.

“Valleyless Mountains (Rio)”. Artes Hispanicas - Hispanic Arts, Blooming-
ton, n. 3-4, Inverno-Primavera 1968, pp. 121-122.

“0 Rio”™ in: Dencker, Klaus P, (ed). Text-Bilder. Visuelle Poesie International, von
der Antike bus zur Gegenwart. Colénia: DuMont Schauberg, 1972, p.92.
“Q Rio". Neues Handbuch der Literaturwissenschaft, n. 21, 1973, p. 480.

“0 Rio". Graphics Design, Téquio, n. 52, 1973/4, p. 55.
“0) Rio". in: Milldn, Fernando e Garcfa Sdnchez, Jesids (ed}. La escritura en
{iberdad. Antologia de poesia experimental. Madri: Alianza Tres, 1975, p. I15.

“Poesia concreta”. Modulo, Génova, ano 1, n. I, jan. 1966, p. 9.

“Haroldo de Campos: Versuchsbuch - Galaxien” [Haroldo de Campos: livro
experimental - Galdxias]. Rot, Stuttgart, n. 25, mar. 1966. Tradugdo Vilem
Flusser ¢ Anatol Rosenfeld. Edi¢io de Max Bense ¢ Elizabeth Walther.
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“Konkrete Poesie” [Poesia concreta) Humboldt. Revista para 0 mundo luso-
brasileiro, Hamburgo, ano 6, n. 13, 1966, pp. 91-94.

“Posficio”. Catdlogo da mostra de Mira Schendel, Studiengalerie des Studium
Generale der Technische Hochschule Stuttgart, jan. 1967.
“Posfdcio”. Mira Schendel: Grafische reduktionen [Mira Schendel: redugoes
gréficas]. Rot, Stuttgart, n. 29, jan. 1967 [edigio com Elizabeth Walther].

“Nachdem mein Freund Haroldo de Campos..” [Depois que meu amigo Ha-
roldo de Campos...] Catdlogo da mostra de Mira Schendel, Schmidt-Bank-
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p. 75; PE, p. 225].

“Desobediéncia das idéias” Correlo da Manhd, Rio de Janeiro, 23 jul. 1967. Tra-
dugdo Eva Fernandes.

“Design. Brasilianische Reflexionen“ [Design. Reflexdes brasileiras} Design-Re-
port, Frankfurt, n. 6, jul. 1968, p. 13.

“Mavignier von Hegel aus” [Mavignier a partir de Hegel) Catdlogo da mostra
de Almir Mavignier, Kestner-Gesellschaft, Hannover, 9 out.-24 nov. 1968,
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“Posficio” [com Elisabeth Walther].“Aloisic Magalhaes: der Weg eines Zeichens*
[Aloisio Magalhdes: trajetdria de um signo]. Rot, Stuttgart, n. 39, out. 1969.

Artisttk und Engagement. Prasentation dsthetischer Objekte. [Arte e engajamento. Apre-
sentacio de objetos estéticos] Coldnia/Berlim: Kicpenheuer & Witsch, 1970.

Pequena Estética. S3o Paulo: Perspectiva, 1971. Tradugio J. Guinsburg e Ingrid
Dormien Koudela [edi¢ao brasileira acrescida da “Pequena antologia
bensiana”, organizada e traduzida por Haroldo de Campos].

Die Realitit der Literatur - Autoren und ihre Texte [A realidade da literatura. Au-
tores e seus textos] Col6nia/Berlim: Kiepenheuer & Witsch, 1971.

Das Auge Epikurs, Indirektes iiber Malerei [Q olho de Epicuro — sobre pintural.
Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 1979.
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Magalhées}. Catdloge da mostra de Solange Magalhaes, Studiengalerie
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sobre
o autor

Max Bense (1910-90) nasceu na Alemanha. Foi fildsofo e professor.
Formulou um pensamento estético de matriz semioldgica e infor-
macional, que incorporou elementos da matemadtica ¢ da fisica
moderna, presentes em seu livro Pequena estética, traduzido para
o portugués em 1971. Estudou fisica € matemdtica nas universida-
des de Bonn e Coldnia. Foi professor de filosofia e semidtica na
Hochschule fiir Gestaltung (1954-58 e 1966). Esteve no Brasil em
vdrias ocasides durante a década de 1960 para palestras, conferén-
cias e um curso sobre estética moderna na recém-+fundada Escola
Superior de Desenho Industrial {ESDI1).
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