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O campo de acio do arquiteto, nas condicdes do mundo contemporéneo,
amplia-se cada vez mais. N&@o se trata de uma avaliacio quantitativa —
mais casas, mais cidades, mais servicos necessirios. Seria afirmar o 6bvio.
Meu ponto de vista, & 0 da estética. E melhor dito, significaria: as artes
Eanham, cada vez mais, raizes novas na vida social. O campo especulativo
das artes se amplia. Seu interésse pela universialidade dos objetos, alguns
déles tradicionalmente afastados das especulacbes estéticas, mostra o homem
através da arte explorando e modificando o mundo fisico e social com novos
instrumentos.

A curiosidade da arquitetura moderna nio tem fronteiras. A arquitetura
se reaproxima da definicio vitruviana: “scientia pluribus eruditiones ornata”.

Entre as artes, a arquitetura teve quase sempre um lugar privilegiado
na histéria que a salvou algumas vézes de ser considerada atividade intil.
E sabido que Platdo distinguia as artes Uteis, que tomavam os processos
da natureza por modélo, e a ela se adaptavam, para dominé-la em proveito
do préprio homem; e as inliteis — “como a pintura e a musica”.

Entretanto a arquitetura, quando se salvou de ser considerada inftil,
enquanto ligada & construchlio, quantas vézes passou por supérflua. Um dos
maiores arquitetos da Inglaterra vitoriana, ao se pronunciar em defesa de
sua arte, teve a infelicidade de defini-la nos seguintes tdrmos: "“A arqui-
tetura, como distingio da mera construcio, é a decoracio da construcfio”.
Infelicidade porque a nogéo de “decéro” comecava, precisamente, a receber
0s primeiros golpes da critica estética.

————

*) Aula inaugural pronunciada na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Unlversldade de Sio Paglo, pelo arguiteto Professor Vilanova Artigas, em 1-3-67.
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Este modo de dizer nac se permite hoje, pois repeti-lo seria prova de
ingenuidade, quando menos. Mas o pior dos conceitos que esta defini¢do
contém, aparece com frequéncia em formulacGes pretendidamente racionalistas,

Nao se trata de atitude tipica de estranhos, que “persistem em olhar o
arquiteto basicamente como alguém que aplica ornatos a estruturas” —
como indignado se exprime Briggs: pois é encontravel, disfarcada na ativi-
dade de alguns arquitetos, quicé assustados com o carater demitrgico, que

a vida exige da acio dos que trabalham no aperfeicoamento da cultura.

No fundo, a definicio de Gilbert Scott, que escolhi para comegar as
consideracbes que farei, traduz, como facilmente se percebe, o conflito his-
torico entre a técnica e a arte — mera construcdo versus decoragio —
pronunciada na época em que o conflito se apresentou sob formas as mais
agudas e irritantes — a época da implantaciio da maéguina.

N3zo esperem que eu tome partido contra a méquina ou contra a técnica.
Muito ao contrério, julgo que frente a elas, os arquitetos e os artistas em
geral viram ampliar-se o seu repertério formal assim como se ampliaram
seus meios de realizar. Alinho-me entre os que estdo convictos que a ma-
quina permite & arte uma funcdo renovada na sociedade.

E esta, aliss, a tese que pretendo experimentar aqui, aproveitando a
oportunidade para tecer consideracdes em térno do desenho, ‘linguagem da
arquitetura e da técnica.

O “desenho” — como palavra, segundo veremos, traz consigo um con.
teGdo semaintico extraordinirio. Iste conteiido equipara-se a um espelho,
onde se refiete todo o lidar com a arte e a técnica no correr da histéria.
E o método da linguistica; do “neo-humanismo filolégico e plastico, que sim-
plesmente se inicia, mas que pode vir a ser uma das formas novas de
reflexdo moderna sébre as atividades superiores da sociedade”. O contetdo
seméntico da palavra desenho desvenda o que ela contém de trabalho humano
acrisolado durante o nosso longo fazer histérico,

O fazer histérieo para o homem comporta dois aspectos. De um lado
éste fazer é dominar a natureza, descobrir os seus segredos, fruir de sua
generosidade e interpretar as suas freqilentes demonstracGes de hostilidade.
Dominar a natureza foi e é criar uma técnica capaz de obrigi-la a dobrar-se
as nossas necessidades e desejos.

De outro lado, fazer a histéria €, também, como se diz hoje, um dom
de amor. E fazer as relacdes entre os homens, a histéria como iniciativa
humana.

Neste dualismo, provisério e didatico, que nada tem de misterioso, é
Que encontra suas origens o conflito entre a técnica e a arte. Uma técnica
para apropriagio da natureza e o uso desta técnica para a realizacao do
que a mente humana cria dentro de si mesma. Um conflito que nao se-
para, mas une.

Nz histéria da luta que 0 homem vem travando com a natureza, a técnica
e a arte caminham juntas quando na&o se confundem. O grafismo paleolitico,
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a origem do desenho, nossa linguagem, certamente nasceu antes da linguagem
oral. Foi a linguagem de uma técnica humilissima e também a linguagem
dos primeiros planos da natureza humana rudimentar. No pensamento mais
primitivo ha tracos do espirito cientifico. .

Por muito tempo a técnica e a arte se confundiram como métodos.

Os filésofos de Mileto, afirmam-no fontes responsiveis, nao distinguiam
entre arte e técnica, ainda que tudo leve a crer que dessem maior é&nfase a
técnica. Ha registrado um aforismo hipoceritico que poderia confirma-lo:
“onde ha amor h& humanidade hi amor i técnica”. Porém, creio que o
aforismo & pouca prova, porquanto até hoje a medicina, sem grandes pro-
testos, comparece dignamente e quantas vézes, como a “arte de Hipdcrates™.
Nada convence que se trata de um sbuso de linguagem. A cirurgia tem
suas facetas artisticas. Talvez esta afirmacio irrite o purismo dos que a
consideram, falsamente é claro, a negaciio da prépria medicina. Os conflitos,
como se V&, ndo se concentram em nosso ambito de acdo.

O argumento mais sério, sébre a tentacfio pela técnica, caracteristica
dos pré-socraticos, encontra-se em Platdio que os comentou: — “Eles preten-
diam que a fntencdo ou arte nasceu depois” — acusou Platio, que como
sabemos defendeu a inutilidade da arte, fazendo-se a origem do pensamento
dos que hoje insistem em interpretar a ecivilizacgo como fruto do lazer, e ndo
do trabalho humano.

Mas nem tudo se perde no #cido diilogo porquanto Platio ao igualar
arte e intengdo levanta o véu sdbre o que mais tarde vird a acontecer com
& nossa linguagem. Ela serd desenho mas também designio, intencio. Pois
a arte é obra do homem e nido da natureza.

A Idade Média considerou o corpe humano présa miserdvel do pecado.
Pintou-o esqualido e desfeito. Conheceu a grandeza das catedrais goéticas
e uma técnica de sobrevivéncia mas, todos os valores que acrescentou a
cultura humana foram decorréncia da negacio da vida; da existéncia do
Paraiso, da subestimagio da técnica. As boas intencées de Viollet Le Duec,
como representante dos arquitetos, no grupo de pensadores inclinados A des-
coberta de um racionalismo medieval, ndo se justificaram. As tradigdes
cientificas do mundo greco-romano guardaram-nas os conventos, retiros es-
téicos de uma vida comunitaria e primitiva, vida do ndo ter absoluto, em
proveito de um ser total na transcendénecia.

Pierre de Chambiges, construtor ou arquiteto francés do fim desta etapa
da histéria, num documento hoje conhecido, que o encarregava de certc
trabatho de construciio, concordava com empreendé-lo: “como especificado
e mostrado no retrato”. “Portrait” da obra a fazer. O desenho como térmo,
ainda lutava para aparecer — uma semantica nebulosa & procura de uma
palavra, )

Em oposi¢iio & Idade Média, o Renascimento reabilitou o humano. As
nogdes sbbre o homem surgiram de tddas as fontes imagindveis, descobertas
pelos que pintavam e esculpiam, pois 0 humanismo cldssico e literdrio herdado
do mundo greco-romano tendia a considerar as artes como atividade manual,
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pratica, e o saber — filho do 6cio. “O homem é considerado pelos antigos
um mundo menor” — queixou-se Da Vinci,

A técnica e as artes cumpriram seu papel. Na verdade, a técnica mo-
derna tem sua origem no Renascimento.

Leonardo Da Vinci, talvez o maior de seus artistas, foi também enge-
nheiro na acepcio mesma da origem do térmo. Arquiteto, pintor e escultor,
énquanto construiu ou idealizou obras de hidraulica e de saneamento, pro-
Jetou cidades e casas pré-fabricadas, Realizou ou imaginou propostas técni-
cas de soberba envergadura, mas soube mosirar desprézo aos seus contem-
Poréneos que: “relegavam a pintura ao nivel das tarefas mecénicas.” Para
&le a criatividade, em todos os setores, tinha valor humanc. Sémente se
&xprimiam em categorias diferentes. Importante era distingui-las para
conhecé-las e, conhecendo-as, valorizd-las com propriedade. Exemplo de
compreenséo sobre o manejo da técnica e da arte, significa, entretanto, mais
o entrechoque de tendéncias, que o produto de uma harmonia de principio.
Nido houve harmonias no Renascimento, como é sabido. Néle, os principios
da técnica moderna conviveram com as mais torpes supersticGes. O principe
consulta para si, médicos; mas também astrélogos. Estes o aconselham a
atender certas influéncias das esirélas; e a abster-se de outras.

Os mitos, comodamente alojados nas largas brechas do conhecimento
cientifico, revelam-se no préprio Leonardo. Registrou o canal lacrimal ba-
seado no conhecimento que adquiriu estudando a anatomia até a dissecacdo
de cadéveres; mas concluiu “que as ligrimas vém do coracdo para os olhos",

Quando se erra em ciéneia pode se acertar em poesia, como se vé.
. A ciéncia médica descobriu mais tarde a glindula que destrulu essa

nogéo e também descobriu que o coracdo é uma bomba com o que todos
concordam. A poesia inclusive, ‘

Leonardo desenhou como técnico e desenhou como artista. Procurou
uma composicdo onde nada fosse arbitrdrio. Em seus quadros as figuras
se Inscrevem em formas geométricas definidas. Maneira de apropriacéo do
conhecimento cientifico para informar a sensibilidade criadora. Procura de
racionalidade.

Com é&le e os demais artistas do Renascimento o desenho se impés.
Passou a ser linguagem da técnica e da arte — como interpretacdo da
natureza, e como designio humano, como intencdo ou arte no sentido pla-
tonico. Desenharam contra a insuficiéncia das ferramentas disponiveis, im-
pacientes com a lentiddo do trabalho manual, Lancaram as bases da técnica
moderna. Desenharam ainda uma nova concepcdo do homem. Em seus
quadros éle aparece sadio e vigoroso, cheio de amor a vida.

No Renascimento o desenho ganha cidadania. E se de um lado & risco,
tragado, mediacio para expressdo de um plano a realizar, linguagem de uma
técnica construtiva, de outro lado & designio, intencao, propésito, projeto
humano no sentido de proposta do espirito. Um espirito que cria objetos
novos e os introduz na vida real.
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O “disegno" do Renascimento, donde se orignou a palavra para tddas
as outras linguas ligadas ao latim, como era de esperar, tem os dois con-
teidos entrelagados.

Um significado e uma semAntica, dindmicos, que agitam a palavra pelo
conflito que ela carreia consigo ao ser a expresséo de uma linguagem para a
técnica e de uma linguagem para a arte.

Em nossa lingua, a palavra aparece no fim do século XVI1. D. Jodo HI,
em carta régia dirigida aos patriotas brasileiros que lutavam contra a in-
vasdo holandesa no Recife, assim se exprime, segundo Varnhagem: “Para
que haja forcas bastantes no mar, com que impedir os degsenhos do inimigo,
tenho resoluto etc.”.

Portanto, desenho — designio; intencfio; “planos do inimigo”.

Um século mais tarde, o padre Bluteau registra no seu vocabulario por-
tugués e latino: “Dezenhar: — ou dezenha no pensamento, Formar huma
ideia, idear. “Formam in animo designare”. Quais as igrejas que dezenhava
no pensamento”. (Vida de S. Xavier de Lucena).

Registra também o significado téenico. “Desenhar no papel’. “Formam
in animo designatam lineis describere” — delineare. “Que desenhasse a
fortificacio”.

A dindimica que éste duplo ccneeito proporciona, ou se preferirem, con-
flito que a palavra carreia dentro de si mesma e que a meu ver é sumamente
criador, encontrou no século seguinte, na revolucido industrial dos meados
do século XIX, uma condicdo tdda especial. O conflito transformou-se em
crise aguda -— exprimiu-se através de duras polémicas que até hoje rever-
beram no ambito das artes.

Achamo-nos de volta & definicAo infeliz de Sir Gilbert Scotf, num “da-
cappo” inevitdvel. Como esta me irrita também, julgo prudente nio repeti-la.

A transformacgio do conflito discreto e criador, em origem de uma po-
Iémica interminével, ndo pode ser atribuida, espero que assim me interpretem,
a pobre palavra “desenho” encharcada de nobre conteiddo semantico, ou sejfa,
muito trabalho humano realizado sob duras condigbes, como séi acontecer.

A culpa cabe melhor ao aparecimento da maquina de um lado e ao
pensamento roméantico do outroc — adversirios implacdveis, como veremeos.

A técnica moderna torna possiveis tédas as utopias dizia hd pouco no-
tével cientista de nossos dias. Aristételes j4 a previra em t&rmos anélogos:
“0s mestres ndo necessitardo ajudantes, nem os amos necessitardo escravos”.

Entretanto, o Romantismo trouxe para o terreno da estética uma tese
perturbadora. Talvez fosse justo em lugar de Romantismo dizer — as idéias
predominantes nos meados do século XIX, Houve outras correntes de pen-
samento que também tiveram sua parte na polémica.

A oposiciio irredutivel, entre a arte e a indiustria nascentes, explica-se
pelo idefirio dessas correntes, as quais acreditavam no cardter inspirado da
contemplacio estética, E afirmavam: se a méquina substitui o homem
no trabalho, também o substitui na criacdo artistica. A criagdo € humana,
enquanto é criagdo do individuo que & realiza,” O artista que faz, nfo ma-
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neja a quantidade, porém a qualidade. Ora, a méAquina & uma férca de
reproduzir coisas idénticas para os fins mais imediatos e primarios. O ho-
mem, nestas condigbes, tornar-se-& niufrage num mar de objetos desprovidos
de qualquer outro valor que o utilitirio. A arte nio é Gtil, é contemplagio,
e assim por diante.

Nenhum designio poderd ser imposto & forga de producdo quantitativa
do nove monstro — a méquina. Enfim uma espécie de “ludismo” na estética.

Brasileiros também participaram da polémica. José de Alencar, em
folhetim de certo jornal carioca, onde publicava crénicas de corrida de
cavalo e opinides sobre o desempenho de atrizes estrangeiras que nos visi-
tavam, protestou abertamente contra as méaquinas de costura (como se va,
méquinas diferentes das inglésas) as quais, em sua opinifo: “matariam a
poesia do trabalho doméstico”. Em Ec¢a de Queiroz, o Jacintc de A cidade
e a3 Serras — personagem modelade num paulista ilustre, abandona ente-
diado o conférto agudo e semi-mecanizadc de Paris, para voltar ao campo,
a quinta, 3s alegrias do passado medieval portugués; Eca e José de Alencar
580 exemplos muito meigos, comparados com 0s que passaremos a comentar.

A principal figura do século XIX contra a maquina e as técnicas mo-
dernas de producdo foi sem dfivida John Ruskin. Transformou a arte em
religiao. Conferiu-lhe um grau de sublime tio exacerbado, que frente ao
monstre que o aterrava, criou um outro ser monstruoso, mitico, o seu mo-
délo de arte.

A arte que para nés é uma das formas concretas e necessirias da acio
do homem na criacho de uma natureza prdopriamente humana, Ruskin a
transformou num sentir eterno e imutével, de imobilidade total. A méquina
s6 poderia manché-la. S6& no artesanato, enguanto remanescente medieval,
estaria a salvagdo. Portanto, o seu programa teria que ser — restabelecer
o artesanato — opor & produciio industrial feroz e guantitativa, a gqualidade
do trabalho manual e individual. ‘

E claro que a méquina continuou produzindo. Cometeu terriveis deslizes
estéticos, sem davida: prensas construidas com colunas de estilo corintio
em escala reduzida; e quantas formas piores a fotografia tem documentadas.

O desenho, a nossa linguagem até entéio, enriqueceu-se, As nagBes que
ingressavam na era da indistria moderna organizaram exposieies de seus
produtos. A Franca, a Inglaterra e outros paises europeus, para disputar
mercados, trocaram experiéncias e reconheceram desde logo indispensavel
melhorar, aperfeicoar, reconsiderar a forma dos novos objetos. Dai o de-
senho industrial. : .

Para néo alongar-me, deixo de tecer consideragdes que até seriam opor-
tunas, sbbre o desenho industrial inglés e dénominagbes anélogas para esta
modalidade de desenho que outros paises adotaram. Mereceria um exame i
- parte. Nesse exame o nosso pais teria representantes de importincia.
Esta Escola, na pesquisa da Histéria de nossas artes, coleciona informagdes .
preciosas sbbre figuras brasileiras eminentes nas artes industriais, quase
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todos pintores de talento consagrado, entre as quais, mesmo sem o perfeito
conhecimento de sua obra, nio posso deixar de mencionar Elisey Visconti.

Ha outra figura brasileira que terei de lembrar inevitavelmente. Con-
fesso que precisei munir-me de coragem para mencioni-la aqui, hoje, tdo
maltratada tem ela sido Ultimamente. Numa época de ecumenismo, quando
as reabilitacdes sic a moda, nfo compreendo bem que imprudéncia comete
quem relembra Rui Barbosa. E bem possivel que a literatura ou as ciéncias
juridicas no Brasil desejem esquecé-lo. Nao sou informado a ésse respeito,
assim como em tantos outros. Mas para nés os desenhadores, é imprescin-
divel conhecer as consideracdes sébre o ensino do desenho que teceu jA em
1883, portanto na hora mesma em que a polémica, que venho relatando, se
desenvolvia no mundo industrializado. Refiro-me ao parecer gue Rui, como
relator, apresentou sdbre o ensino primério no Brasil. L4, creio que pela
primeira vez em nossa lingua, esta registrada e em mais de uma oportunidade
a nova modalidade de desenho — o desenho industrial. N#o resta davida que
Rui Barbosa nio deu ac desenho industrial que comentou o mesmo signifi-
cado que éle tem hoje. Nem poderia ser diferente.

Como é inegével que o ensino do desenho entre nés tem sido considerado
ensino de disciplina sem importancia prética alguma, tanto no cursc primério
como nos cursos secundarios, o estudo feito por Rui Barbosa ganha mais
saliéncia ainda, na histéria do desenho brasileiro.

Creio que das consideragdes que fiz até agora j& é possivel concluir
que idedrio nos tem impedido de enfrentar o ensino racional, cuidadoso e
interessado do desenho, nas escolas brasileiras. Para desenhar & preciso
ter talento, ter imaginacio, ter vocacdo. Nada mais falso. Desenho & lin-
Buagem também e enquanto linguagem é acessivel a todos. Demais, em
cada homem ha o germe, quando nada, do criador que todos homens juntos
constituem. E como ja tive oportunidade de sugerir antes, a arte e com ela
uma de suas linguagens — o desenho — & também uma forma de co-
nhecimento.

Mas, voltemos aos roménticos e aos seus designios.

Os atritos com a maquina no século XIX tiveram outros polemistas
além de Ruskin. Nao pretendo enumeré-los, pois pouco se diferenciam entre
si nos vérios paises de suas origens.

Interessa-nos saber agora, como o idedrio roméntico influiu na arquite-
tura até quase metade do séeulo XX, e sob certos aspectos, influi ainda hoje.
As marolas do século XIX ainda nos atingem e como veremos s$&o mais
ondas que marolas.

O senhor Lewis Mumford, pensador contemporéaneo, autor de véarias obras
inegavelmente importantes, que versam a histéria da técnica e da maquina,
assim como das artes: Technics and Civilization, The Culture of Cities,
Brown Decades e tantas outras, que os jovens por certo hio de consultar
com frequéncia, merece muita atencdio. O mesmo se dia com respeito ao sr.
Siegfried Gideon, festejado autor de duas obras igualmente notéveis -— Space
Time & Architecture e Mechanization Takes Command.
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Para Mumford a méquina é um poder destacado, exterior ac homem
que ameaga submeté-lo a suas leis. As méquinas de Da Vinci por certo
faltavam para substituir a morosidade do trabalho manual que tanto o an-
gustiava. Mas acabaram se transformando em donos do homem, em seu
senhor. Congregaram-se num universo oposto ao homem, que as criou. Ve-
jamos algumas palavras de Mumford, denunciando os aspectos negativos da
maquina, dentro dos quais manipula argumentos para as suas conclusoes
de ordem estética:

“os efeitos triviais da produgao em massa com sua abjeta dependén-
cia de um grande mercado”..

“a barbara indecisio dos editores modernos ante a publicacio de
poemas”. .

<. Yo analfabetlsmo decorrente do desenvohnmento ea:cesswo da radio-
telefonia e da televisao”..

Notemn bem: desenvolmmento excessivo,

O desenho que d4 “forma aerodindmica a sacarrolhas ou a objetos de
escritério, ou transforma um radiador de automdvel em béca de tubardo”. .

De téda uma série de consideragdes dessa ordem, que sem divida cada
uma delas pode trazer uma parte de verdade, sem contudo serem a verdade
fundamental — conclui que néo se deve quantificar o uso da maéquina, mas
qualifici-lo. Conclusfio que & impossivel aceitar como bosz, em face de suas
considerages anteriores sbbre o desenvolvimento excessivo, Melhorar a qua-
lidade — de acérdo — mas isto ndo implica necessariamente em diminuir
a quantidade de produtos. Mais além, declara Mumford, confirmando nossas
objecbes: “coloco-me plenramente ao lado do autor de “Ajuda Mutua, Cam-
pos, Fabricas e Oficinas”, quem .compreendeu que o avango da maquina,
como agente de uma vida verdadeiramente humana, significava o uso de
unidades em escalas pequenas, possiveis pelo ulterior progresso da prépria
téenica”,

O que significa em térmos bem menos herméticos que cada um de nés
devia ter em casa um pequeno moinho para o trigo provavelmente colhido
no fundo de nosso préprio quintal.

E para o autor, uma méquina que pudesse ser controlada, da qual se
pudesse puxar as orelhas quando n#o produzmse de boa qualidade ou pro-
duzisse excessivamente.

A imagem que me ocorre € a de Prometeu arrependido de quanto
fogo dera ao homem.

Para o sr. Mumford a estet:ca € uma rota de fuga, um refigio para o
médo da méquina.

Siegfried Gideon acompanha Mumford. A méguina se transforma num
névo taumaturgo, um névo deus, que tem o poder de tudo decidir, enguanto
“@an homem, que ambos consideram ao nivel de um fenémeno natural, imutével,
incapaz de modificar-se, nada mais resta senfio se dobrar aos designios da -
maquina.
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Dai a volta a uma vida exclusivamente biolégica, que chamam “organi-
ca”. Volta & natureza, ao abandono bucélico, ao campo.

Ora, & 6bvio que a televisio e o radio sio o oposto do analfabetismo.
Que se encaminham na direcio de se transformarem em técnicas de gigan-
tescas possibilidades para a criacfio artistica. Sio mesmo novas artes, como
o teatro e o cinema.

Em térmos de informacdo seus efeitos sio também o oposto dos efeitos
do analfabetismo.

Para nés, arquitetos, a televisio e o radio, que informam com a veloci-
dade da luz, sugerem novos conceitos de espago. O espago como que se torna
transparente e o homem ubiquo. Novas simetrias sio possiveis. Enriquece
o cabedal de matéria para organizar novos desenhos e novos projetos.

Em lugar de w'a méguina todo poderosa que traca o nosso destino e
determina o0s nossos designios, que assume nossa linguagem e portanto
desenha e projeta sem o contrdle de nossa mente, 0 que se passa & o
contririoc. X melhor e mais perfeita a ferramenta — melhores nos sairfio
as obras.

Um desenvolvimento cada vez maior e tanto melhor quanto excessivo.

O pensamento de Mumford orienta o *“desenho” de grande nimero de ar-
quitetos e urbanistas. Ni#o se pode compreender a obra de F. L. Wright,
a “Broadacre City”, sem o conhecimento désse idedric. Nem mesmo a de
Gropius, muito embora eu niéo afirme que para estas duas grandes figuras
da arquitetura do primeiro pés-guerra, fosse Mumford o informante. Bebe-
ram de fontes anélogas, as fontes do século XIX.

Le Corbusier, quando se féz propagandista da grande c:dade, de um
urbanismo mecanicista, de uma técnica toda poderosa, capaz de resolver
sbzinha todas as questdes, inclusive as questdes sociais, viveu o mesmo
dilema. Os que conhecem a sua obra niio negam o amor que dedicou aos
simbolos humanistas usados pela arquitetura em sua longa e nobre historia.
Mas também nao desconhecerdo o pudor com que os avaliava, o médo de
manej&-los, como se se arriscasse a concessoes comprometedoras. No dizer
de Pierre Francastel, seu compatriota, Le Corbusier, “no fundo, s6 aceita o
passado sob uma campénula de vidro com uma etigueta apropriada”.

Sua teoria do lazer é a maldicdo do trabalho. — Salienta o autor citado.
A arte, o lazer sdo reflgios contra o trabalho. Eis o mito do pecado
original,

A apreciagdo que Le Corbusier faz da méquina e do avanco técnico ndo
o afasta muito de Mumford ou Gideon. Le Corbusier também divinizou
a maquina: A grande cidade foi o seu simbolo da maquina. Aceitou-a
também como um poder exterior ao homem, Diferenciou-se dos outros gran-
des arquitetos sdmente porque se colocou na posicdo de agente désse ndvo
mito, representante autoritario da maquina.

Da méquina de morar A unidade de habitacdo de Marselha, a idéia nor-
teadora é sempre a mesma: A mdquina tdda poderosa tracando os designios
humanos e o arquitetos cumprindo-os; pondo em ordem; como se uma cidade
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fésse uma fabrica onde tudo acontece como conseqiiéncia de uma disciplina
apropriada. Assim é a carta de Atenas, emn particular quando define com
certa pobreza de espirito as funcdes da cidade.

O conflito entre a técnica e a arte prevalece ainda hoje. Ele desapa-
recerd na medida em que a arte for reconhecida como linguagem dos
designios do homem. .

A consciéncia humana com seu Jado sensivel e seu lado racional nio tem
sido convenientemente interpretada como um inteiro, mas como a soma de
duas metades.

Aos artistas, principalmente, compete conhecer esta dicotomia para
ultrapassé-la.

Com certeza, a seméntica da palavra desenho tende a enriquecer nessa
direcdo. Sentimos j& as primeiras mudancas. O desenho nfo é a Gnica
linguagem para o artista. E as linguagens sfio formas de comunicacdo liga-
das esireitamente ao gue exprimem.

Da Vinci dizia: “os olhos sfio a janela da alma”. Nossa linguagem é
essencialmente visual, de comunicacio visual.

A arte ndo € um simbolo como supdem os filésofos da frustracdo. Os

simbolos sfio frases, ou se quiserem, sBo versos que compdem O poema.

Para os arquitetos da atualidade é importante que se exprimam com
simbolos novos.

Os novos simbolos sdo irmdos das novas técnicas e filhos dos velhos
simbolos.

Como se viu, ninguém desenha pelo desenho. Para construir igrejas ha
que té-las na mente, em projeto. Parodiando Bluteau, agrada-me interpe-
lar-vos, particularmente aos mais jovens, 0s que ingressam hoje em nossa
Escola: que catedrais tendes no pensamento? Aqui aprendereis a construi-las
duas vézes: aprendereis da nova técnica e ajudareis na criacio de novos
simbolos. Uma sintese que s6 ela é criaciio.

A “obra do homem com sua longa vida histérica é uma obra de arte”,
x

" Sébre qualidade
Sobre quantidade
Que diga o poeta (*), dos maiores de nossa lingua:

"Quanto fagas, supremamente faze.

Mais vale, se a meméria é quanto temos,
Lembrar muito que pouco. .

E se o muito no pouco te & possivel
Mais ampla liberdade de Jembranca

Te tornaré teu dono.”

(*) Fernando Pessoa.
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