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(Anisio Teixeira: "Educação não é previl~gio")

"Em face do carater novo do·conhecil'!1Gnto
cientifico~ o ensino se tem de fazer pelo tra-
balho e pela ação e não sômente pela palavra e
pela exposição como outrora, quando o conheci-
mento racional era de natu~eza especul~tiva e
destinado à pura contemplação do mundo. - ~Se isso se teria de dar em face tao so-
mente da evolução da teoria do conhecimento c!
entifico, aint\:.:novos esclarecimentos nos vi-
ria trazer o progresso dos estudos de psicolo-
gia. Tais estudos com efeito vieram demons--
trar que a aprendizagem puramente verbal não
era realmente aprend5.zagem e que mesmo nos se-- - ,tores de pura compreensao ou de apreciaçao, s2
mente através da experiência vivida ·e real é
que a mente apreende e absorve o conhecimento
e o integra em formas novas de comportamento.

Ainda que a escola conservasse os seus
velhos objetivos, ainda assim se teria de fa-
zer ativa, prática, de experiência e de traba-
lho."
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lÁ PARTE

INTRODUçKo

- Não existe, quando noS propomos a esboçar uma análise
dos aspectos em que se apresenta o assunto da interdependên-
cí.a entre a pura atividade artística e os seus meios materiais
de expressão, a preocupação d~ e~itirmos conceitos --~u idéias
originais.

Nêste assunto tão atual da participaç~o ,da matéria na
#'It# • •••• #criaçao da obra 4~,arte, ou dito de outra forma, no coloquio

entre o ~rtista e qs seus meios materiais de expressão, faze-
N .' """ . #mos nossas, afirmaçoes e conclusoes de varios, autores, como

que nos enco~trando nelas.
Assim; ao encarar o tema do ponto de vista-da educação

e da pedagogia, vêmo-nos desde :Logo em face 'dos conceitos -de
#um JOHN DEWEY, ou ,de KILPATRICK, ou~entre nos de ANI8l0 TEI-

XEIRA, pois que tôda a obra educa~ional dêles, está impregna-
da da concepção da educação integrada em uma atividade ~ráti-
ca.

E nada encontramos, já no domínio da plástica prôpria-
mente, .de tão grande,,_oportunidade e conveniêncl.~ a êste res-
pe-ito, que as afirmações do muralista 8IQUEIROS.

De tal modo sentimo-nos à vontade ao inscrevê-los aqui.
E porque", no plano da presente obra, achamo-nos desde

logo, inevi tàvelmente, no campo da pedag~g,i~_artística, é pr2
pósito nêste trabalhocacinhar paralelamente, no que é sugeri

. - ~ , .' ~do pelo assunto, no terreno tanto da es'tetica como da educa-. .,'- 'çao.

Em tôda manifestação artistica, e de maneira muito pa.!:
• # • ~t1cular nas artes plast1cas - que ~ artes materiais - as su

performas ou estilos, e em último ,extremo a estética que de-
_ 'A "_'las brota, sao uma consequencia da funçao integral e de sua

consequente técnica. Não se pode esquecer que os materiais e
instrumentos de produção nas artes plásticas têm valor gera-



or, valor determinante, tanto formal como estético.
Sempre contrários à pedagogia didática ou pur'amerrt e rvep

balista, no campo d~s artes plásticas e de uma maneira muito
parti cular na pintura; 'entendemos que a úni ca pedagogia possi
vel é a pedagogia clássica, isto é, aquela que entrega aos es
tudantes ou aprendizes os conhecimentos t~órico-práticos si-
multâneamente, no processo mesmo, da produção de uma obra.

Isto se torna evidente -na.apnendí.aagem da pintura mu-
ral: teoria e prática simultaneamente no processo de execução
de um objetivo concreto.

Ai nos encontramos frente à af-irmqç-ã,o-de que, o primei
ro e o maior dos mestres, o mestre de todos, mestre inclusive
do mestre, é o próprio problema •.

Não se pode determinar na.jir-í or-í "como seria. o estil,o
de uma obra. O estilo será determinado no processo mesmo do
trabalho mediante a própria percepção de seus exe cut.ant.es e
consideração racional do problema, apoiando-se nas reações do
público. A arte,a geram o criador e a sua audiência simultâ
neamente.

~ ,Esta mesma ordem de ideias vamos encontrar na concei-
tuação de Educaç~o e da Escola:

Uma_situação real de experiência.
a escola que pode satisfazer as exigências
cas deve ser:

Uma escola de vida e de experiência para que sejam po~
s{veis as verdadeiras condições do ato de aprender.

Uma escola onde os alunos são ativos, e onde os proje-
tos formem a unidade t{pica do processo de aprendizagem. Só
uma atividade querida e projetada pelos alunos pode fazer da
vida escolar uma vida que êles sintam que vale a pena viver.

Uma escola onde os professores simpatisem com os alu-
nos, sabendo que só através da atividade progressiva dos alu-
nos, poçlem êles se educar, isto é, crescer e que saibam ainda
que crescer é ganhar cada vez mais melhores e mais adequados
meios de realizar a própria personalidade, dentro do meio so-
cial onde se vive.

O fenômeno educativo
reoonstrução da experiência

Segundo KILPATRICK
sociais e pedagógi

no conceito de D~lEY consiste na
à luz dos dados que- fornece, qua,!!



do percebida em seu processo e suas consequências.
Diante desea concepção) confirmada pela presente psico

logia, o processo educati vo exige', para que se,opere, uma si:
N #tuaçao real de vida, onde o que e aprendido funcione com seu

., • Acarater proprio e produza as s~as,~turais consequencias.
***

Concepção de Escola como "Sociedade embrionária" e ed!!
- ~ Ncaçao como "processo de vida"! - Em D~TEY ha a concepcao da e,!

cola como "parte inerente do processo social total". A escola
deve ser uma pequena comunidade, em que os processos de vida
em nada devem diferir dos processos que lhe ,estão ao derredor
nas outras instituições ,de cada coletividade.

Podemos definir com D~lEY Educação como o processo de
reconstrução e reorganisação da experi ência, ,pelo,qual Th.epe.r
ceb emos mais agudamente o sentido e' com ã sso nos habí Lí.t.amos
melhor para dirigir o cursq de nossas experiências futuras.

Por e~sa definição a educação é fenômeno direto da vi-
da, tão inelutável como ~ própria vida. A contínua reorgani-
sação e reconstrução da experiência pela reflexão constitue o
característico mais particular da vida humana, desde que emer
giu do nível puramente animal para nível mental ou espiritual.

Tal contínua reconstrução - em que consiste a educa-
ção - tem por'fim imediato melhorar pela inteligência a quali
dade da experiência. Analisando-a mentalmente, percebendo as
relações que ela nos desvenda, ganhamos os conhecimentos ne-
cessários para dirigir com mais segurança nossas esperiências
futuras~

IV' . #Um dos aspectos a notar na definiçao de Dewey e que por
ela, o fim (2 resultado) da educação se identifica com os seus
meios (2 processo), do mesmo modo aliás, que os fins da, vida
se identificam com o processo de viver. '

A tarefa de dir~ção importa em seleciQnar, focali~a~ e
,,,.; . ~ IVordenar a resposta a situaçao, dando orientaçao, coordenaçao

e continuidade às múltiplas reações d9 nosso organismo.
. - #'Tal direçao nunca podera ser puramente externa. O meio

exterior provê apenas as condições, os estímulos. As respos-
tas ou reações têm que nascer de tendências existentes no in-
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divlduo, o qual participa dêste modo, profundamente, da dire-
ção que tiverem seus atos.

t a oportunidade de fazer com que o educando por sua
.própria .disposição participe do ato, e dê as~im ao seu modo
de agir uma direção intrínseca ou persistente.

O verdadeiro meio de direção, ou controle social das
atividades dos educandos é a sua participação com outras pes-
soas em atividades comuns, cujo sentido e finalidade êles adQ
tem plenamente.

, .O que e apr end í.do , sendo aprendido fora do lugar real
que tem na vida, p~rde com isso o seu sentido e o seu valor.

A escola não devo ser a oficina isolada onde se prepá-
ra o indi viduo, ma s o lugar onde" numa situação real de vida,
indivíduo e sociedade constituam uma unidade orgânica.

Tal aprendizagem é, na frase de KILPATRICK, ,intrínseca
, r

a vida, funcionando no seu lugar real no processo de viver.
nA verdadeira nova escola será então o retrato mais lú

. -
cido da sociedade a que vai servir. Nela encontraremos, cui-
dado e cultivado, tudo que a sociedade mais preza, os seus há
bitos, as suas rotinas, as suas peculiaridades e também as
suas aspirações, os seus ideais, os seus propósitos e suas
reivindicações,

Aí estão para citar dois exemplos correntes, mesmo de
países de pequéno desenvolvimento educativo: os jardins de in.•.fancia e alguns bons institutos de ensino superior,ambos reprQ
duzindo na prática escolar e em condições especiais, o ambien
te social real, para poderem educar e formar. No jardim da in
rância a criança não vai "aprender" mas viver inteligentemen-
te com outras crianças sob a orientação de uma especialista em,crianças na idade correspondente, para conquistar os habitos
de convivência, a capacidad~ de brincar em grupo, o dominio
da Lí nguagem oral e iniciar-se naquele comando emocional in-,d í sperisaveL para se fazer uma" criatura humana entre outras cri
aturas humanas, isto é,na sociedade ou comunidade.

Todo o artificialismo da velha escola ai desapareceu e.•. ,com ele todo o suplicio do professor e do aluno,para se fazer
em muí.t.os. casos um verdadeiro jardim de crianças a Crescerem
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felizes e ajuizadas.

No nível superior - quando a escola ê realmente uma
boa escola profissional ou um bom centro de pesquisas - tam-
bém encontramos a reprOdução na prática escolar,das c~ndições

IV 'f 1#reais da profissao e da pesquiza. A atividade e uma ativida-
-de integrada, realizada por discípulos e mestres que sabem o
que estão fazendo e que comunicam ao que estão fazendo,calor,
realidade e entusiasmo.

'" # ~Aprender ~ntao e sem duvida, o prazer dos prazeres. E!!
tre o que vai pela sociedade e o que se realisa na escola não

# A '"ha nenhuma distancia, a nao ser em certos casos excepcionais
da escola estar às vezes com algum avanço sôbre certas práti-
cas correntes da'profissãoou sob certos interesses imediatos
que constrangem a ·pesquisa". (Anísio Teixeira: 'tA ~ducação e
a crise brasileira").

Longe de ser um conjunto de atividades ideais ou arti-
ficiais, a escola se tem de organisar como a própria socieda-

. !." . .

de, como um conjunto de atividades reais~ integradas e orden~
das, capazes de suscitar uma participação social, que consti-
tue a própria condição para o ato natural de aprendisagem.

nA atividade humana se justifica por si mesma e tem em
si mesma o seu próprio fim. Prazer, virtude, felicidade, são
resultados da atividade, o que é diferente de um fim externo
que se buscasse alcançar.

A$ crianças, salvo condições domésticas indesejáveis,
veem transcorrer a sua vida infantil sem grandes exigências
desconformes à naturesa humana.' são como nunca ativas. Assu-
mem porém a responsabilidade de suas atividades, q~e não lhes
são impostas. Dificuldades, necessiqades de esfôrço e perti-
nácia, tudo isso existe e quanto mai-;:;-'~xistir,. mais _feliz é a
infância. Não existe porém a obrigação pela Obrigação, a at!
vidade sem nenhum valor em si, pesada e inaturável.

,
Mas, logo que a escola começa, começam geralmente es-

sas torturas e entãQ, evaporam-se de seus corações a harmonia
e a felicidade de viver. Passam a ser felize~ como os adul-
tos, em momentos raros a que não se de·vem habituar com muita

A A # ~complascencia, porque a realidade de toda hora e trabalhar, e
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lidar, conformar-se e sofrer.
~ ~ -Ha porem um grupo de homens,sua propria alegria. Sobretudo os artistas e

própria vida a natureza de uma obra de arte,
resultado surpreendente.

E o ,que faz dêsse trabalho ou d~ssas vidas uma realiza
ção harmo~iosa de pr~zer e de alegria? É que o trabalho vale. "., " -por S1 mesmo e _nao e uma simples atividade que se perfaz pelo
resultado externo que dela poderá advir. O quadro, a escult~
ra ou o livro, poderão ser vendidos e dai retirar o autor o

A • """" ~prem10 externo do seu esforço. Uma remuneraçao mais alta po-
~ N ~ • "rem, a do prazer, da paixao e do amor do proprio trabalho Ja

lhe deu a compensação essencial. ,A atividade do artista como a atividade da criança, e
·a atiyidad~-em: que se resumem afi suas próprias vidas. O seu..• ;trabalho, o seu prazer e a sua. missao, tudo se funde em umso
esfôrço integrado e harmonioso. Todo trabalho humano devia par
ticipar dessas qualidades. Nêsse dia, o próprio trabalho da-
ria a felicidade." (Anísio Teixeira: "A educaçio progressiv~~

~para quem o trabalho e a..• ,os que dao a sua
"conseguem esse

***
Com os progressos da observação eda experimentação

científicas passamos a uma nova teoria do conhecimento. tste
; ..• ~ja nao e o resultado da pura atividade mental a que.se refe-

riam os gregos, mas 2 produto de ~ série de operações mate-
riais ! concretas, inclusi ve ~ operações mentais, também~-
l~ materiais ~ corporeas.

N ,Nao so a teoria do conhecimento mas o seu objeto foram
modificados, pois o material e não apenas o mental, o mutável
e não apenas o imutável, o temporal e não apenas o eterno,pa!
saram .s-ee r -qs novos e verdadeiros objetos do conhecimento hu

,." .:; ~mano. Salvo na pura especulaçao matematica (e mesmo nessa os
aparelhos começam a ingressar e com elas os processos concr~
tos), em tôda a demais atividade intelectual humana a identi

, -,.." ,.' . -ficaçao dessa atividade com os metodos concretos de-trabalho
material já se estabeleceu quasi por completo.
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Todo ensino deve ser integrado em uma atividade intai-

ça, em que a operação de saber se confunda coma de agir.
A neaã í.dade. é que a ciência como a concebemos :hoje, S2

mente pode'surgir e em realidade surge com a vitória dos méto
dos de observação sôbre os métodos de pura especulação,de que
se fez símbolo a famosa e legendária experiência de Galileu na
Torre de Piza.

" .Nesse dia encerraram-se os "infindos debates" da Idade
Média, a que se refere WHITEHEAD, e, assim como os gregos cri
aram o "cretério racional" para a avaliação e a critica das
nossas idéias e instituições, Galileu cria o "critério da ex-
perimentação" para guiar a nossa observação e rever as nossas
instituições, conceitos, idéias e julgamentos.

Era uma segunda superação, mutação ou salto no desen-
volvimento humano, e com êle deveria ter-se operado afinal a
unificação, sob certo aspecto, dos dois processos imemoriais
do saber - o saber prático ou emplrico e o saber racional ou
especulativo. Porque êste, para se confirmar, passou a exi-
gir a observação antes e a experimentação depois, e observar
e experimentar não são processos exclusivamente "mentais" mas

#profundamente operacionais, isto e, materiais,objetivos e con
eretos.

Fazer então, passou a ser essencial para o próprio ato
de pensar. Aprende-se fazendo no mundo do saber prático, em-
p1rico ou rotineiro, aprende-se fazendo no mundo do saber cie!!
tlfico, por mais "puro" ou "teórico", descobridor de leis ge-
rais e criador de teorias que êle seja e continue a ser.

Graças à ênfase dêsse modo dada ao que o mesmo WHITE-
HEAD chama a "Ordem da Observação", a ordem conceptual iria f!!,
zer nova e verdadeira revolução.

Se os gregos deram ao nosso mundo intuitivo de conce-
, #ber o universo ou a Ordem ~onceptual as suas leis matematicas

e lógicas; Galileu e seus sucessores deram à Ordem da Obser-
.., #vaçao os seus metodos, os seus instrumentos, a sua gradual e

crescente exatidão.
Nenhuma das duas ordens poderia mais existir sozinha

frutuosamente. Enquanto estiveram ou estejam isoladas, a ob-
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N N fservaçao nao passa entre os antigos,do n~vel do senso comum,

# ,isto e, grosseira- defeituosa e inexata; e entre os modernos
de estéril acumul.açáo de fatos; e a especulação conceptual por
seu lado, de racionalisadora e não real1stica, embora muitas
vezes, bela e ~armoniosa.

• , # • ~A al~ança entre as duas ordens e que ~ra tornar. ambas
fecundas e produzir o progresso acelerado em que começamos a
entrar do século dezésseis em diante até os dias quase sem fô
lego de hpje.

**):c~c;"~c*
>!o!c>!c
~c

,",

r



lIA PARTE

nA Pintura de Cavalete perdeu ou está para perder tôda
e qualquer justificação social ou econômica. Ela é uma arte
defunta, perpetuada por instituições defuntas~ Ignoro em que
proporções se ensina a pintura de cavalete aos sessenta mil
estudantes que frequentam anualmente as escolas de arte da-' -Gra Bretanha. Essas escolas nao se contentam em perpetuar-uma
.tradição defunta, elas atiram milhares de moços e moças a uma
profissão antiquada em que conhecerão apenas a pobreza,a desi
lusão e o dase spêr-o;" ..

. ***
u}f o próprio povo,' 'escrevia Pr-anz Marc, que sempre deu•.a arte seu estilo essencial. O artista se contenta de tornar

claro e cumprir a vontade do povo."
*** ,.,"O que o homem cria com suas maos deveria possuir uma

,unidade geral de estilo, de prazer estético, e nos grandes pe
riodos da Civilisaçi~ essás coisas tôdas possuiram essa unida

~ , .. - '" ,de. O que nos chamamos de unidade do estilo se da somente
quando os homens, individual ou coletivamente se exprimem de
acôrdo com essa harmonia.fundamental. Tudo qu~ se pode apren-
der da história da' cultura humana parece indicar.que ~se aco~

# .do e sempre atingido inconscientemente, ou para empregar ter-
mos mais precisos de uma escola de psicologia, por operações
no interlpr do inconsciente' c61eti vo. tt

*** . ,
"Em arquitetura evidentement.e a imaginação deve subme-

ter-se ao poder de factores materiais que vencerão mais de.um
arti sta inferior, ao passo que poderão agir como ~n,spiração

. ".-.suplementar para o artista' superior."
(HE~~ERT READ: nA infelicidade das artes plásYicas").

~'.
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A ferramenta, como os materia~s jogam um papel determi

nante na própria criação artística; não são meios mortos, in-
sensiveis, animados só pelo gênio do homem, senão vozes parti
culares que o homem deve saber interpretar. O pincel ~ a bro-
cha prôpriamente ditos ao serem descobertos e aperfeiçoados,
impuzeram novas possibilidades, novos "acidentes" e em'conse-

A ' ~quencia novos estilos, novas formas, as artes da pintura.
Os instrumentos, como os materiais, aportam positiva--

, • ,.., I' •mente sua propr1a expressao estet1ca.
Aquela pedra dura, frequentemente mencionada que dese-

nhou sôbre a pedra b~anda, impôs seu estilo.
Não cabe dúvida que sem o aço, o concreto e os plásti-

cos não poderiamos falar de edificação moderna.
,.,. Na;~ili~'ti""r~.como em tôdas as artes plásticas (artes fí-

sicas) os meios plásticos mesmos de produção contém os aspec-
, I ~tos mais profundos e eloquentemente poeticos. Buscar o poeti

I ,,-co fora da materia em artes materiais e cometer o mais grave
A' ! ~: •dos erros. Uma materia determinada, como uma t~rra-determina

, -, ,,, , ,"da, qa so o seu proprio fruto formal e sua propria flor sub e
super formal, ou seja poética.

"O pinto; que não pensa em sentido de matéria e consi-
A ' -dera como os cubistas que so valeescarvar no terreno abstra-

to da geometria, ou como os sur-reafí.et.as num terreno abstrato
do tema, só chega a desenvolver uma árvore imaginária no esp!
ço , isto é, sem raizes em terra alguma." (SIQUEIROS).

Ainda mais: a pintura, arte material, arte física, não
pode ser arcaica - anacrômica portanto - no que respeita aos
materiais ou instrumentos que servem como veiculos de cria-
ção - precisamente porque êstes materiais como vimos antes
são det,er~~nan1tes - e, exatamente porque por traz de materi-
ais determinad~s'está'uma época determinada .•-da sociedade com
tôdas as suas caracteristicas industriais. ''E por ai o artis-
ta se acerca ou se distancia'do homem com os seus problemas hu

Imanos historicos.
A função cria o orgão. O estilo de uma pinturá mural

- como de qualquer pintura reàlizada em período importante da
históri,a da arte -_não dêveser fixado de maneira aprioristi-



o estilo
; ,e a culmi-
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ca.

o estilo deve ser uma consequência da função social do
~ , 'mur,al, da tecnica material moderna que exige um a

moderna, entendendo-se por técnica material tanto
tas, como os materiais e os principios e método's •
de composição perspectiva.

O estilo será det.ermãnado , como jâ 'foi d:l,.to, no proce.§.
so meSmo do trabalho, mediante a própria percepção dos execu-
tantes considerando o problema.

No mundo contemporâneo se'chegou a supor que
; ,e causa e efeito, em vez de considerar que o estilo

~ ~ ~. #naçao de uma funçao pratico-estetica.
Na pintura mural o estilo é a consequê.nci~"de>i fatores

determinantes de ordem arqui tetônica, espacial: e .socãal, tam-
# ,.,bem, se se toma em conta a funçao do lugar que se va~ decorar.

Começar pelo estilo 'é destrui-lo por antecipação. Tem-
se observado, como era natural em pintores de um mundo parti-
,~ula~~ent~~,iP9.ividualista, não só que se tem começado pelo e!!,
tilo, se~ão' q~~cada um trata de impor o seu próprio estilo'.
Esquecendo o sentido espacial da composição,a atitude de bons
pintores de cavalete faz com que cada zona do mural constitua
um quadro autônomo.

Pintura mural é a pintura em um espaço a~itetural 1n
" -

tegro, em um espaço que poder1amos chamar caixa p~á~tica.
Com o fim do Renascimento italiano encerro~-~e o mura-

como forma de função primordial na arte da pintura do
de cultura ocidental.
Durante os séculos dezoito e dezenove, é no-que vai do

i , ~ ,seculo vinte, a pintura transportavel, a nao ligada a arquit!
" .., .Ji!lI'aisto ,e,a que hoje denominamos tldê~cavalete" substituiu a

"l ' ,

~nterior como expressão de função 'fundamental.
As tentativas muralistas dós discípulos de Jean Augus-

te Dominique Ingres nos meados do século dezenove, do mesmo
modo quanto aos seguidores de Puvis de Chavannes, por serem
expressões de intenção puramente intelectual - individual e
não funcional - careceram de verdadeirà:'magnitude e importân-
cia históricas.

obra mural
as ferramen
científicos

lismo
mundo
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Foi em 1922 no ~~éxico que ressurgiu potencialmente no
conjunto do p~norama mundial tal forma, de expressão plástica.

~m' todos os períodos florescentes da arte, através da
história inteira das socã edades ,..a plástica foi INTEGRAL. Foi
para dizê-Io com maior claresa; uma expressão plástica simul-
Atanea de arquitetura, escultura, pintura, policromia, etc.,

PLÁSTICA UNITÁRIA.
Tal unidade plástica se deveu fundamentalmenté a sua

funcionalidade igualmente integral: :funcionalidade por apego
às particularidades climatológicas,:às características do sub
solo ,e do solo, à.técnica, aos materiais, às ferramentas espe
cí!'iea e histàricame~te correspondentes. E como objetivo fi:
nal, foi fiel ao objetivo social estético de sua época •

.A separação da escultura, pintura, vitrais, et c,;da ar.
quitetura foi uma consequêt;lcianatural das concepções indivi-
dualistas correspondentes à sociedade post-renascentista,à s2
ciedade liberal.

A trajetória qtle segue a sociedade nos permite supor
que a plástica voltará novamente a ser integral, isto é, ar-

--quitetura, pintura, escultura, policromia, manifestas num 50

corpo.
A sociedade nova será cada vez mais uma sociedade cole

'tivista , infinitamente mais ampla neste sentido do que o fo-
rá~ as sociedades engendradorás do passado art1stico, 'pois a-

.•. e- ,quelas tinham' carater teocratico, coletivo-religioso, e esti-
veram dirígi~as por minorias esclavistas. (SIQUEIROS).

A esta concepção de plástica unitária preside a idéia
de FUNCIONALIDADE. Corresponde a idéia dê arte pública tam-
bém, que por sua vez se contrapõe ao conceito de arte "obj et.o
de luxo" para gôso de privilegiados.

No futuro se construirão arquiteturas de escala urbana
(a arquitetura - edif1cio autónomo deixará de existir); imen-
sos estádios, teatros e cines; imensas eS,colas, hospitais, c~
sas de repouso; imensos museus, monumentos aos heróis da vida
nacional e aos heróis da ci~ncia e da arte. Kestas obras que
não se levantariam sàmente nas gra~des cidades senão em tôda
a extensão territorial dos países, terão necess~riamente um
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;. , -carater p.Last.Lco integral, isto e, um carater funcional inte-

gral.
N , ,..,Nao e possivel conceber essas construço~s - parte int~

grante de sumas arquiteturas urbanas - sem o complemento da
pintura mural, fixa e mecânicamente móvel, sem a escultura,

A' . .fixa e mecanicamente movel, sem um novo tipo de vitrais, sem
po~icromia tptal"sem eloquência social total, já qué esta no

11 ,..,,' 11 11 ",' r • -,.. -va plastica nao podera ser 50 confortavel, no sentido material
do ·têrmo, senão também psicológica, pedagógica, pol1tica e em
11 " .ultimo extremo, floração de uma estetica superlativa.

Porém urnaplástica integral de tal natureza, não pode-
rá ser obra mais que de uma nova tecnologia, de sua nova.e pró

''''' "pria tecnologia cientifica e mecanica (a do passado foi empi-
rica e artezanal). •• .•,.1 .•• """. ....

A superação da tecnologia que tem sido .já adotada para
a edificação arquitetônica moderna e para a edificação em ge
ral, não foi ainda porém co~preendida pela quasi totalidadedm
pintores, escultores, desenhistas, .s= .•

Uma nova tecnologia que somará ao cimento, ao aço, ao'
cristal, aos plásticos, os materiais criados pela química or-
~ ,ganica moderna, susceptiveis de.serem empregados na pintura m~

ral, na escultura poli cromada monumental, .na policromia dos
, '. .. ,.,,' .'.edificios, etc.,~ais como o celuloide, o carvao artificial,

vinil, os silicons,' as várias peroxilinas, as matérias pictó-
ricas luminosas, as diversas formas de iluminação artificial,

.-:os reboques ou aplainados de composição sensivel à pintura m~
diante cor-rent e elétricas, como hoje existem papéis sensiveis
à fotografia em côreq! e dezenas de novos materiais que nos
deparará a.ciência do futuro. ,Uma nova t.ecnoLo g'í.a que somara, igualmente aos !M.teriais
modernos de construção, de pictorisação e escultura, as novas
f'er-r-ament as criadas pela mecânica mod~rna, tais como o aeró-
grafo, a pistola ,de ar, o pantógrafo de proporção mural, a câ
mara cinematográfica para a captação do movimento e do espa-
ço, o projetor elétrico e todo aquele instrumental que facili, ,..,te ou enriqueça a obra plastica, figurativa ou nao.

Uma nova tecnologia material que logicamente pressupõe
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uma nova tecnologia f'ormaã , relativa às novas e consequentes
formas de composição e perspeétiva, já que as tradicionais,

, • ,.. • • #. 'por estat1cas, por mecan1cas no sentido f1losof1co de inercia,
N #nao corresponderiam ja aos espaços ativos de uma arquitetura

ativa, de uma arquitetura em que :a"cdncepção das formas geomé
,." .1-.' ,.", .A. 11'tricas nao sera tner-t.e, senao ddnarní.ca em grau maximo, a',con-

cepção de,que o retângulo, o quadrado, a circunferência,etc.,
hão são formas fixas, senão transrórmá~eis em tôdas as geome-

~,:trias imagináveis. '
Uma composição: e-uma perspectiva que se realizam consi~, -derando o espectador, nao como uma estatua, ou como' um automa-

ta que gira em eixo fixo, senão como um ser que se move em uma
topografia e em trânsito correspondente' a essa topografia •

.. ". , .,Uma t.ecnoLogf.a pictorica e e scu'l.tiór-íca em suma que se
vá agregar. a superfícies arquitetônicas côncavas,convexas, de

IV . 11 •combinaçao entre as primeiras e est.a ul tinia,'.com rompimentos
" # ,;cenicos em zonas pictoricas e escultoricas previa e adequada-

mente conjugadas dentro das arquiteturas.
Uma tecnologia psicológico-pol1tica que não poderá ma-

nifestar-se como simples agregado decorativo (casos da pintu-
ra mural elegante de Le Corbusier, Miró, etc.) senão comple--
mento social politico eloquente.

"Um movimento 'em favor da arte pública que dará vida pe
,Ia pr-í.me í.r-a vez em vários séculos, a um novo tipo de artista
civil,' ~ um novo artista 'cidadão, a um novo artista combaten-
te " em contraposi~ão ao tradicional típico boêmio monparnas-
siano de exclusiva e precária 'economia burocrática - acadêmi-

, ,." #co ou fauve -, da america latina, e em contraposiçao tambem
ao parasitário sub snob apo11tico, ou poli tico diletante da E!:!,
ropa. - O novo tipo de artista que 'deva correSponder a uma no~ -
va maneira de produção funcional social'públicá,na arte.

Esta é a maneira de se chegar a substfittiiro,atual se-
..•. .', , "-questro economico - a ôbra de arte que fazposs1vel este se-

questro - para o gôzo excltisivo de poucos "lugares ricos , "cul
tos" e snobs, pelo usofruto civil, público ao.tmaxf.mo ;" - (81-

QUEIROS) •
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Quando dizemos 'que o estilo de uma pintura mural deve

ser consequência de sua função social, indicamos que não será,
so o produto do artista criador, como da. equipe criadora, se-

N ,nao tambem e de maneira determinante de sua correspondente~
A " .diencia ou publico.

A arte, afirmamos, a geram o criadora sua audiência
simultâneamente; e agregamos: a tal audiência tal arte. ~or
isso, - juntamos - nos per{odosda história em que a criação
artística teve grande audiência houve uma grande arte e resu!
tou pobre quando esta audiência foi socialmente mesquinha.

"f o próprio povo, escrevia Franz Marc, pintor morto na, •. .penultima guerra, - que sempre deu a ~rte seu estilo essen--
cial. O artist~ se contenta dG tor~~ clara e cumprir a von-
tade do povo.u .

A êste sujeito, a que coní'eseamos particular preferên-
cia, julgamos conveniente trazer alguns trechos da obra de-

'. ." .LU~Z JUAN GUERRERO: "Revelacion y acogimento de la obra de ar
te" i

, • IV . ,.SO'b o t1tulo: "A cor-re l.açao entre o espetaculo e o es-
pectador".

- "Não embalde temos aludido ao ESPETÁCULO art!stico.-
Porque a terminologia tradicional se refere à correlação en-
tre a obra de arte .e o acolhimento humano, qualificando aque-
la como um "espetáculo" e ao ente que a contempla como um es-

. A ,pectador". Pareceria de tal maneira, "que este ultimo se en-
contraria em uma posição puramente passiv~: na de um observa-
dor frente a um campo de observações estabelecido por antecf-

,., • • r .~

paçao •
.Com efeito: O têrmo ttespectador" faz referência a al-

,.,' ,guem que assiste· a uma "representaçao" na qual tudo esta pre-
visto de-antemão, no senti~o mais corrente de espetáculo tea-
tral, ou no sentido filosqfico tradicional do "espetáculo do
mundo". Ou seja, como se algo "dado" fôra logo" recebidO n ,

aceitado e compreendido por um ente humano.
Já vimos que a experiência estética de nenhuma manei-

ra é passiva como parece indicá-Io essa termInologia,senão que
a mesma obra de arte se constitue precisamente por uma ativi-
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-dade humana, pois o contemplador

de seus aspectos mais manifestos
virtuais.

O Uespectador ê um destinatário que eãtá por
pedindo e exigindo que a obra revele tudo o que dela

I , ,.,e e, ate certo ponto, um protagonista na produçao da
bra.

# Ie o destinatario de~a, tanto
como de suas inplicaçoos mais

sua
e sper-a ,>

mesma 0-.

Temos insinuado, e veremos melhor ao final de nosso es
tudo, que a obra se desprende como t al , quando existe plenamen

. Ate em ~, ou seja, quando passou de sua existencia virtual a
uma plena interpretação, que só recebe por meio da atividade
a~olhedora de um comportamento contemplador.-

Entretanto, e à falta de outros têrmos mais precisos,
podemos conservar os nomes usuais de "espetáculo" para a obra
e "espectador" para a atitude contempladora, sempre que os e,!
pliquemos a partir da correlação operativa que indicamos. Ou
seja por uma parte, que o espetáculo da obra de arte ,ou em têl:
mos mais amplos, "o espetáculo do mundo" nunca.é um objeto d-ª.
do por si mesmo, nem uma soma de objetos colocados de antemão
em um certo plano, nem muito menos, como ocorre em certas di-

••• #reçoes idealistas ou subjetivistas, uma especie de mosaico de
qualidades frente aum sujeito que "toma nota delas" como se
existissem fóra do seu âmbito.

Porém, por outra parte, tampouco êste titulado "sujei-, , ,to" e pura ou simplesmente passivo ou receptivo, ja que e um
I , , f"protagonista indispensavel da cena art~stica, que so se con 1

gura graças à sua ativa colaboração.
O contemplador nunca é um espectador imparcial, senão

um protagonista dessa "operatividade" que se manifesta na re-
velação da obra mesma por um lado e no 'poder- acolhedor da exi~
tênc-ià humana , por outro. ,Sempre o comportamento se insere no espetaculo mesmo:-
organisa-o enquanto o rodeia, com sua trama afetiva e dessa
maneira lhe propõe um pacto, mediante o qual a cena cobra pl~

"-na existencia.
E'assim, a obra de arte que antes era virtual~ adquire

efetiVidade, atualidade, plenitude.

vez
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Modalidades do pacto entre a obra e ~: espectador:
Quando D!edi,m08ias, :qualidades de uma obra de arte telas

aparecem sempre condicionadas por um' determinado comportamen-
to.

Vale 'dizer que dirigem uma certa soli~itude e um cha~
, , : -,

do muito espec1fico a um ente humano, um grupo:so?ial, uma ~
ração histórica, etc., por meio ,do que temos convel'!cionadode
nominar a rêde de significações do ente artístico. Melho~ di-, ,to por meio das.distintn.s,especies de signific{1dosestetiços,

, , .'- " 'fatraves. dos quais aquele indiv1.duo ou grupo expl1.cita o s~nti
do dessa obra de arte.

Em consequência, a significação global que caracterise
a uma obra, unicamente'a possue por si mesma em estado de ~-
tência 2!! virtualidade, pois ela:'só se atualisa ao encontro
'da:':so'licitaçãoque oferece a uma existência humana ,e mais ai,!!
da, ao encontro da resposta que recebe da mesma.

Desta maneira se oonstitue um determinado significado
naquele ponto onde se produz um acôrdo ou pacto entre e espe-
cificidade da solicitação da obra por um lado. e a especif~c!
dade do recebimento ou acolhida do espectador por outra~

• .~. # *Por 1.SS0 temos advertido, que nao ha um I?uro espetacu-
10 em si mesmo, senão sempre uma conivência entre ambos os tê!:
mos, que temos convencionado denominar o chamado, da obra e a
r$sposta do contemplador.

Diremos em resumo que'o espectador aporta uma p~rspec-
tiva para que a obra se revele.

Por si mesma, a obra, ainda que sempre trate dti impor-
-nos sua presença, sômente sugere ~ perppectiva: nos faz

" Num chamado imperativo mas nao nos obriga a uma resposta.
Sem embargo, tampouco o espectador nada possui por, si

mesmo: nem a obra como tal, nem critério geral para julgar em
questões estéticas, nem uma certa perspectiva art1stica já ~
tituida.

Â 'Ambos, termos, obra e contemplador começam a existir cpa,!!
do a obra é revelada, executada ou pelo menos fomentada."

***
*-;. .
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o uso de materiais e técnicas nOvas:
Na pintura contemporânea enconta-amos : a utilização de, ,materias novas que por sua· vez geramtecnicas novas.
A utilisação de certos materiais como elemento para a,pintura moderna e uma fonte nova para pesquisas.
Utilisação qa improvisação ~ aproveitamento formal da

matéria.
- Devido ao respeito e ao colóquio com a matéria a ser

trabalhada, .trouxe de acôrdo com o témperamento de cada arti~
ta uma maior valorisação ao aspecto·da improvisação, irmã bem

# A _

proxima do fenomeno chamado de sugestao formal.
A improvisação em arte nada mais é do que a sagacidade

e inteligência em aproveitar formas ou·elementos já existen--,tes na materia como ponto de partida, continuando-se numa pa~
ticipação com' éy aspecto formal; de inicio, .e prolongando-se

. ,." , ~num processo de elabóraçao ate chegar ao ponto maximo de rea-
lização plástica; o Lí.mí.t.e de tal té'cnica'estâ naturalmente
situado no ponto até onde fôr dado atingir, com o auxilio dos
elementos fornecidos inicialmente pela matéria em colabor~ção
com a experiência e personalidade do artista.,. ,O que primeiro faz o plastico genial e escutar e ente~
der bem a voz de seus materiais e ferramentas.

Aqui cabe transcrever parte de um artigo do conhecido
critico americano James Johnson Sweenen intitulado "A lingua
gem direta de Brancusi" numa apreciação da obra do grande es-
cultor: "Longe de ser uma expressão hermética, como às vezes

Ao· .;, Nprocuram ve-Ia, a·escultura de Brancusi e a·expressao direta
e simples do material~que.êle usa.

,. . , ,Ha urna.escultura de natureza poetica, como ha uma es-
cultura que nasce da exploração' imaginati va da natureza esse!!,
cial dos materiais empr-egado s i+uma revelação através da .sãm-

plificação e intensificação das caracter{stiças inerentes àqu~
les materiais e ao mesmo tempo uma manifestação metafórica dê
les ou sua epifania.

Uma pedra oval repousada com um dos lados sôbre um es-
pêlho no qual ela se reflete, não quer dizer que Brancusi a c.2,
'locara para imitar um peixe: 'e uma pedra que nada - uma pe-
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dra peixe. Seu Adão é masculino em sua determinação e no con
; '. ,..trapon~o de r1tmos que o artista conse~~u, talhando em angu-

los a fi9ra natural da madeira. Uma forma aspirada em bronze
t .' ,

intensamente polido não imita um pássaro tal como se conhece;
~ - ~ .mas e.,wna forma que atraves de cer-cas pr-opr-í.edades do mate-

rial' ~,c;> .vermel.ho clarão, da'super'rlcie polida e sua forma si!!
plif~cada - pode ser vista como o vôo, resplándecente de sol,

#de um passaro no espaço. .
A "tartaruga andando" é esculpida num só bloco de ma-

#. . .

deira, mas est~ desgraçadamente .carcomida de carcuncho. Bran-
cusã achou que o seu estado era demasâado ~el~cado' p'~'~a·t~a~.§.

# . '_. ..., . ~porta-la. Explicou que ao perceber a possibilidade, da esc~l-
N #tura apodrecerpe~sou em fazer uma outra versao em marmor~. -

Mas ao estudar os dois materiais compreendeu que a fibração
curva da madeira expressava os movimentos algos circulares do
animal caminhando -ttcomo êle se ar.rasta na terra" - o que a

. ., .~ # -";" ':.' .pura materi~ do marmore jamais ·conseguiria dar. A lisa textu
I' : ~ •. ' ":' IV . : :' -ra domarmore se adaptaria a expressao de um movimento dire-
• #w Ao'·;'" 0.0:". • l/V~o, tenso, - a tensao do voo, como ele dl.sse. Assim a .versao.', .,.. ..em marmore tomou esse carater - "Tartaruga voando".

# .'Essa e a poesia do material, .tal como a exprime a es-
cultura de Brancusi, a revelação metafórica das característi-
cas essencia~s do material empregado. Esta é em suma, a sim-
plicidade e.a.rica delicadesa, da arte de Brancusi.,

. # 'Nada em seu trabalho e indireto ou oculto.
O material sempre fala na sua forma e na sua côr indi-

viduais. O artista nunca o contraria, mas s~~pre o anima, le
. " A ...••.. , . -vando-o a uma expr-e ssa alem dele mesmo ,atraves de simples me

. , A •... .r: -Ó» ~ ;'. ..: ,. r:i· :

taforica refer~ncia.
# -Ós , \.

. Ja se disse que "uma obra de arte não, . ~.'paravel da f'orma'". Nisto reside, a .qu~ü~~ade
~ AI • ! .•..pusi: sua impecavel fusao de material, forma

*** # •E encontramos com Ubi l3ava, em "O Material, a macer í,a
r:" .: .;

#tem uma ideia se
essencial de Bran-e metáfora.

e a arquitetura"r:.'
- A influência que o material exer-ce na forma d~~obra

de arte é tão decisiva que, apesar de perder quase integral--
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mente as próprias caracter1sticas de mat.er-í.aã , imprime à~:mes-, ..,ma a sua marca inconfund~vel, no que diz respeito a sua 'pro-
pria vocação formal. De,facto, todo material possue uma ten-
dência formal. Depois de trabalhado pelas mãos do artista, e

, ' , t Ntendq por isso se transformado em pura materia sens1vel, ,nao
perde todavia aquela caracteristica.

Não foi sem pouca ra,z~o que'o mestre Focill.on afirmou
que na nat.ur-eza não exí.st,ematéria (no sentido de 'material) ,-

: ,"0:':. , .

sem forma e forma sem materia.
Para~sse pensador os materiais t~m certo destino ou

certa vocaçãó formal. Possuem uma consistência, uma côr, uma
grqnulação. são formas e por isso mesmo atraem, limitam ou
desenvolvem a "vida das formas". são ,e,s.colhido,snão só para
comodidade do trabalho ou bem, na medida em que a arte' serve
.• -as necessidades da vida, pela bondade do seu uso; senao tam-
bém porque se pr-estiam a um tratamento particular e porqie pro-'
duzem certos efeit os.

Desta maneira sua forma completamente em bruto, sugere
e propaga outras formas. Porém, convém assinalar - prossegue
Focillon - que esta vocação formal não é um determinismo ce-
go, já que ~sses materiais tão bem caracterizados, sugestivos

., . ' .e ate eX1gentes com ,respeito as formas da arte,nas qua1s exe~
cem uma espécie de atração, se enc~ntram por sua vez profund~
mente modificadas por elas. ,

Essa tend~ncia do material para certas formas e a ten-
d~ncia manifesta do criador (o espIr-t to também possue uma vo-
cáção formal) par-a impor a sua forma, caminham par-aIe.Lament,e ','
no ato da criação. H~ por assi~ dizer uma submissão recipro-
ca. Diante da tend~ncia d~sse ou daquele material para deter

, -
minadas formas o artista é Levado sem prejuiso de suas facul-
dades criadoras a criar em têrmos d~sse ou daquele material.,Paradoxalmente o criador domina o material porque e de
um certo modo dominado por ~le.

O artista se submete para poder se impor, e assim por
meio d~sse "jôgo diplomático e muito ,sutil, ~le,consegue met!!
morfosear o material, impregnando-o ao mesmo tempo de "sensi-
bilidade". Assim é que a forma da obra de arte, constituida
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de um mat-eria.1~ngenhosamente trabalhãéio,'consegue
dêle, tornar-se matéria sensível.

por. meiQ.

***
" #"Transformada numa disciplina pedagogica a arte nos l~

••varia a unidade de ambiente como a verdadeira base da cultura.
pois abarcaria tudo, desde uma simPles cadeira até à,ig~eJ.a."

***
"É absurdo rotular-se a arquitetura moderna cOrnQ méro

movimento racional. AQ contrário os seus iniciadore~ vêm di-
rigindo todos os esforços no sentido de fundir a emoção e a. ~ . .tecnica,muito mais por meio de atalnos inspirados do que por
adição".

"A nova filosofia da arquitetura reconhece o
nio das necessidades humanas e sociais e reconhece
como o veiculo moderno da forma que satisfaz essas

#predomi-
#a maquina

necessida-
de s ,"

***
"Estamos convencidos de que a repetição de elementos de

construção simples e pré fabricados pode wervir tanto do pon-
to de vista da utilidade como da beleza."

f10gAI COS GROPIANO~

***
,' ....;•. /. . AI

Nas suas mais altas manifestaçoes a arquitetura adqui-
re dimen~ões dinâmicas qu~~~rimem o intang1vel através do
tangível. Só quando materiai~ 'inertes são trazidos à vida nu-

"." ,,, Nma construçao pelo poder criador do artista e que a aspiraçao
•• # -do homem ao sonho e a ,vida espiritual podera tamb~m ser sati!!,

. . -" I ' •.•feita para la da pleni~ude do seu conforto f1sico. Entao com-
preenderemos o que é ar-quí.t.e tura , arquitetura total, podería-
mos dizer, que dará passo para uma bela ambiência.

(IDEM)



Aqui somos levados novamente a cogitar do fenômeno de-
nominado "Sintese <ias artes", a que com mais.propriedade denQ
minariamos integração da Plástica.

Trazemos a respeito a contribuição do Bauhaus e do g~
po tlDe Stijl", dois dos movimentos mais expressivos contempo-
râneos, e da influência de Mondrian "para uma síntese das ar-
tes maiores".

Diz êle: A realização destà síntese deve ser considera
da como um dever essencial nêste período de tão prodigiosa li
beração das artes maiores: arquitetura, escultura, pintura. -
Ela interessa ao edificio público bem co~o à residência parti
cular.

A am~iência é um fator primordial da f~~mação do indi-
víduo. Pela criação de uma ambiência adequada à vida moderna
coletiva e individual, nós contribuiremos para libertar o ho-
mem da opressão da matéria e do trágico da vida.

O homem normal do século XX deveria poder viver inte-
gralmente no ar puro, à luz e à alegria, pela arquitetura.

A formação do indi v1duo é profundamente influenciada pe-
la ambiência, o meio em que vive. Do seu caracter1stico de-
penderá a eficácia, a formação mental espiritual e física da
pessoa.

A contribuição construtiva dos plasticistas, nascidos
do movimento neo plástico é positiva; êles podem levar à casa,
" #a rua e a cidade, elementos de plastica pura em harmonia com
tôdas as funções arquiteturaise nos oferecer portanto as al~
grias essenciais e construtivas.

Os neo plasticistas consideram a arquitetura contempo-
A _

ranea como o mais poderoso meio de expressao onde a sintese
das artes maiores possa se realizar em uma real unidade cons-
trutiva, onde a v~da moderna, individual e coletiva encontra-

'" 0. ••• • '.ra seu pleno desenvolvimento.
..~1..

'.

." Criada par-a ser ao mesmo t.ompo uma. escola de Bel,1.sArt1.GS e do
Artes e oficios, :J. Bauhaus - L'í t.cr-a Lmont.o Cn sa do.ConstruQ:1o foi
inaugurada em Weimar em 1919. A ambi,ção dos organizadores e-
ra criar uma nova corporação de arte~ãos, :mas sem aquele orgu



lho de classe que erguia barreiras entre artesãos e arti8tas~
"Precisamos querer, imaginar, preparar em comum o novo

edifício do futuro, que integrará harmoniosamente arquitetu-
ra, pintura; êsse edifício .se erguerá pelas mãos de milhões
de operários nó céu futuro - emblema cristalino da nova fé no
porvir" - afirma o manifesto inaugural.

A idéia do Bauhaus pertence a Walter Gropius, que foi
seu primeiro diretor.

, h A tSua ideia essencial era que todas as forças art1~ticas
deviam se concentrar na "Bauswerk" trabalho de construção. A
Banhaus não era, certamente uma Escola de Belas Artes no senti-do usual da palavra. A denominação de "Baco La Superior da Fo!:

, # .ma" ja seria mais precisa, mas seria necessario traduzir exa-
tamente a palavra alemã que significa ao 'mesmo tempo "Casa de
Construção" e "Casa onde se constrói". O ponto principal es-
tava na elaboração de uma arquite~ura funcional na qual tôdas
as artes deveriam se unir em relação com as necessidades da in, ,dustria e'da tecnica: A "Banhaus" - diz o manifesto inaugu-
ral - quer restabelecer a harmonia entre os diferentes ativi-
dades da arte, entre tôdas as disciplinas artezanais e artís-
ticas e torná-Ias inteiramente solidárias dentro de uma. nova
concepção de construir. Nosso objetivo final, mas ainda dis-

" # • AItante e a obra de arte unitaria - a Gr-ande Obra - na qual nao
mais subsistirà a distinção entre a arte monume ntiaã e a arte
decorativa".

Em verdade não se trata de professores e alunos,mas de
mestres e ~prendizes, não de artistas especializados na arte
livre ou n~ arte aplicada, mas de· criadores que se completam
uns aos outros a serviço de uma obra comum. A concepção me-
dieval do "atelier" era assim r-enovada pela Bauhaus e supr.im!
do o divórcio entre Belas Artes e Arte aplicada. .

Ao seio de uma ve~dadeira sintese, arquitetura, pintu
ra e escultura são ligadãs por uma íntima conveniência plásti
ca. Nestas condições, uma pintura ou uma e~cultura são belas

-." • I' "'" ."nao so por si mesmas mas tambem por sua ;.'fuçc;ao.1)plast1ca· no
meio arquitetural para o qual foram concebidas. \ .:..

"Uma'autêntica síntese das artes deve se fazer por in-

-27-
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#ti N NA' •tegra~ao, nao porad~çao das tresplast~cas em presença.
Precisemos: por uma integx:-aç;ãoda pintura, da escultu-

ra, à plástica da arquitetura. Porque não se trata da arqui-
tetura vir a"~er pictural ouiescup tur-ak'",

(Reflexões sôb~~ a S{nt~se das -Artes Plásticas por
.. 'Leon Degand ),

**>:<
O grupo "De Stijl", "Para uma construção coletiva", em

seu manifesto:
"Trabalhando coletivamente nós temos examinado a arqui

,. -
A "tetura como unidade criada por todas as artes, industria, tec

nica, etc.~ e nós achamos que sua conseq~~ncia dará u~ novq es
tilo. Nós temos examinado as leis do ~spaço e suas variações
infini ta~ ..(quer dizer os contrastes de espaços, as dissonân-
cias de espaços, os complementos de espaços, etc.) e nós acha
mos que estas variações de espaços devem ser governadas como
uma unidade equilibrada.

Nós temos examí.nado ,a~ leis da côr no espaço e no tem-
~ ,..,; . "po e nos achamos que as r~laçoes equilibradas desses elemen-

tos dão enfim uma unidade noya e positiva.
Nós examí.namo s a relação,..entre o espaço" e o tempo e a-

, . Achamos que a aparição dêsses dois elementos.pela cor fornecem
AI , ~ fuma nova dimensao. Nos examinamos as relaçoes r-e capr-o cas da

medida, da proporção, do espaço e do tempo e dos materiai s e, ,nos encontramos o metodo definitivo de os construir como uma
unidade. Nós temos, pela ruptura de seu fechamento (os muros,
etc.) abolido a dualidade entre o interi<;>re o exterior.

, , ~.. Nos demos o verdadeiro lugar a. cor na arquitetura e de
claramos que a pintura separada da construção arquitetural
(quer dizer, .o quadro) não tem nenhuma razno de existir."

Ao estabelecer a definição de Plástica Unitária vimos
que fundamentalmente essa unidade plástica se deve à sua fun-
cionalidade igualmente integral.

Funcionalidade relativa às particu~aridades climatoló-
gicas, às caracteristicas do subsolo e do solo, funcionalid~
de quanto à técnica, aos materiais e ferramentas, especifica
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e historicamente correspondentes.

Vimos que ,em tôda manifestação art!stica-e partleul~r-
mente nas artes plásticas, artes físicas, portanto, as super-
formas ou estilos e resultante estética, são uma consequência"
da função integral e de ,sua oons~quente técnica.

Que os materiais, e Lnat.rumentos d~ produção nas artes
,." • - #plastic-as tem desempenho gerador, valo~. detenninante, formal

# •como estetico.
***O comportamento do músico perante o meio eletrônico re

vela um dos aspectos mais dramáticos da relação do homem com
a técnica.

, #Tal como o cientista, o artista ahha-se tambem em pre-,sença da maquina'.
A Música Eletrônica e o problema da técnica,artigo de

Luigi Rognoni na Revista Aut Aut, ilus~ra a ,nosso vêr, de ma-
neiraexpressiva o assunto que viemos abordar.

"Nunca como hoje o problema da linguagem musical este-
ve tão ligado 'ao problema da técnica. Nos limites extremos da
criação Weberni'ana nasce já a exigência da análise do som e~ . ,.
do metodo operativo,que bem depressa levariam o musico a reoor

, " .' . -rer a maquina, ao meio eletrônico~m busca daquelas possibil!
dades de "escolha acústicatt-que os_in,strumentos da orquestra
tradiconal não lhe sabem mais ofere~er.

. . .. : ~ A' ,'.

Como trabalha tout court o musico eletronico? ,Partindo do som "purotl ger~do pelos osciladores, o mu-
sico encontra-se antes de maâ s nada diante de uma materia so-

# , i-nora que lhe e poss1vel controlar de~tro de 1mites tao vas-
tos que ultrapassam a prÓpria percepção fisiolçgica do som'-- ,Ora, falar de possibilidades de composiçao da musica
eletrônica,quer dizer antes de tudo, esclarecer os têrmos de
uma relação qué óm~sic6~procura estabelecer:entr~ êl~ e a ma
" , '" .; .teria sonora 'diretamente controlada na sua -risici-d~de•.""'__

. ~".:, ~Surge' aqui um problema' inteiramente novo na historiada, . : . .' ..

musica, pois que o artima pela primeira vez se enrontril" -na
presença do mundo -dos sons na sua concrettcidade r{sica.-:- O

" • J.... - _. ,musico parece agora -encontrar-se em condiçoes seme~hantes 11 do
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pintor, que manipula diretamente a mat~ria-côr na paleta e a

, - '"fixa numa unica e definitiva representaçao expressiva sobre a
tela. Assim, .0 .músã co "f'Lxa" na fita magnética de uma vez por
~ . .' ~todas, .o seu pensamento, partindo dos sons puros ate obt.er uma

, .

desejada e realizada arquitetura sonora.
Ao músico que se pôs a trabaã har' depois de Webern (e

isso para -o.: pintor equivaleria a dize'í-"depois de Mondrian"),a tecnica moderna descerrou meios insuspeitados; e na presen-.., , ,
çao de problemas completamente novos, dí.antre da maquina, o m~
sico principia a interessar-se antes de mais nada pelo mundo
fÍ'sico-acústico (que até agora parecia dominio exclusivo do
cientista) de preferência a procurar riêle, antes ainda de o
possuir um mun~o sonoro abstratamente compreendido na sua em2
cionalidade estética. Há quem já agora fale da "morte,da ar-
te" e do aniquilamento do artista prêso na rêd'e da técnica.

A técnica é uma forma de desvendar.
O trabalho do músico eletrônico no campo de uma possi-

vel linguagem. dos sons é talvez o 'principio dêste "desvendar"
da natureza. Heidesser põe-nos em guarda contra,êsses peri-

# -,..; ,gos da tecnica em geral,mas adverte que a "salvaçao" esta no
-"desvendar" C9mo produzimento da "tecne" como "poiesis".

Tudo quanto não se apr-esent.aainda claro nos' outros se
. t;' ~~ , '\... -tores da atividade art1stica, esta talvez· acontecendo de modo

radical na exper~ência musical contemporân~a. Hoje para o mú-
sico etrônico o 'probiema da técnica, antes mesmo de ser um

, , ,problema de linguagem especifica -e ainda'menos de estetica, e
'" ,um problema que inyeste a essencià humana do seu proprio ope-

rar".

Na sociedade moderna, repetimos, tôda a ~~tura se faz
.efet\ya ou presumidamente uma cultura conciente,dependente de
técni~'as mais ou me noao-acãona í.s oucient:Íficas, que têm de
s~r apr'endí.das"em atividades de participação montadas especi-

,almente para êsse fim. A escola então, tem de se fazer uma
# •replica da sociedade - apenás mais simplificada, mais ordena-
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dae mais homogênea, para recuperar a sua capacid~de educati-
va, perdida em virtude de sua concepção e or~nisação iniciais
abstratas ou irreais.

FIM

" .,. .Ór,
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