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“Car le géomeétre, lorsqu’il construit et complique
peu a peu des figures dans l'espace, ne fait que
refaire  un travail que toute pensée a
nécessairement fait et qui est impliqué dans
toute perception. Il faut que jaie d’abord la
notion du lieu vide; c’est la-dedans que je
cherche ensuite des objets, c’est-a-dire des
relations déterminées entre telles sensations et
d’autres. Et cela permet de comprendre que
nous avons dd avoir d’abord l'idée d’un espace
homogeéne, c’est-a-dire d’un espace dans lequel
tous les mouvements étaient également

possibles.”

Alain, “L’idée d’objet”, 1902.

“Pois 0 gebmetra, quando constréi e complica
pouco a pouco figuras no espaco, refaz de fato
um trabalho que todo pensamento
necessariamente fez e que esta implicado em
toda percepcdo. E preciso que primeiro eu
tenha a no¢éo do lugar vazio; é dentro dele que
busco em seguida objetos, isto é, relagfes
determinadas entre sensacgfes. Isso permite
compreender que devemos ter tido primeiro a
idéia de um espaco homogéneo, isto é, um
espaco no qual todos os movimentos eram

igualmente possiveis.”

Alain, “A ideia de objeto”, 1902

(traducdo minha).



RESUMO

A proposta desta dissertacdo é contribuir para a histéria das relacfes entre as
artes, observando mais de perto um de seus momentos, o inicio do século XX,
enfatizando a visdo das relagdes entre arquitetura e arte discutidas por Emile-
Auguste Chartier (1868-1951), professor e filosofo francés, que usava o
pseudénimo de Alain. Serdo analisados os textos sobre arquitetura, pintura,
escultura e desenho que se encontram em dois de seus livros, Systeme des
Beaux Arts (1920) e Vingt lecons sur les Beaux-Arts (1931). Esta analise
permitird conhecer parte da obra de Alain, o seu pensamento sobre a inter-
relacdo entre arquitetura e arte e como elas se posicionam e se relacionam no

sistema por ele proposto, além de enriquecer a interlocucao entre elas.

Palavras-chave: Alain; Arquitetura; Artes; Sistema das Artes; Interdisciplinaridade.



ABSTRACT

The objective of this dissertation is to contribute to the history of the relations
between different types of arts, in the beginning of the twentieth century,
emphasizing the view of the relations between architecture and arts studied by
Emile-Auguste Chartier (1868-1951), a French philosopher and professor
writing under the pseudonym of Alain. Texts on architecture, painting, sculpture
and drawing found in two of his books, Systeme des Beaux Arts (1920) e Vingt
lecons sur les Beaux-Arts (1931) will be used. This analysis will lead to a better
knowledge of part of Alain’s work and his thoughts on the relation between
Architecture and the arts; how he relates them and how the system proposed by

him works, as well as to foster interlocution among them.

Key-words: Alain; Architecture; Arts; Arts System; Interdisciplinarity.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho apresenta uma visdo da arquitetura e de suas relagdes com a
escultura, a pintura, o desenho e outras formas de arte, examinadas sob a otica
de um pensador singular, o filésofo francés Emile-Auguste Chartier (1868-
1951), mais conhecido como Alain. Professor renomado e escritor prolifico, foi
em 1900 que Chartier adotou o pseuddnimo de Alain e iniciou trajetéria
marcante no cenario cultural de seu tempo. Toda sua obra e, em especial, seus
livros Systéme des Beaux-Arts (1920) e Vingt lecons sur les Beaux-Arts (1931),
principais suportes deste estudo, traz uma contribuicdo original para elucidar
muitos aspectos das relagcfes entre a arquitetura e o conjunto das artes, além
de oferecer um rico acervo de informacdes, verdadeiro registro historico das
mudancas na arquitetura e nas artes que marcaram a transicdo do século XIX

para o século XX.

Os motivos que levaram a realizacao desta pesquisa estdo fundamentados no
interesse em compreender as inter-relacdes entre a arquitetura e as artes, a fim
de contribuir para ampliar a percepcdo dos limites entre os dois campos do
saber, em prol de uma colabora¢do maior entre eles. Ao buscar, na Histoéria,
pensadores que refletiram sobre o assunto, Alain despertou minha atencao.
Primeiro, por constatar que o filésofo, até entdo, desconhecido para mim, havia
proposto um sistema para as artes; em seguida, por sua maneira inovadora de
refletir sobre as questdes artisticas em um momento histérico significativo, que
envolveu grandes mudancas na estrutura social e politica, na ciéncia e nas
artes, e trouxe inovacdes radicais para o mundo moderno. Sendo assim, uma
andlise das reflexdes de Alain sobre o processo de criagdo nas artes poderia
ampliar as formulacdes tedricas a esse respeito e evidenciar afinidades entre a

arquitetura e as artes.

Ao longo do texto denomina-se o filésofo como Emile-Auguste Chartier, Emile
Chartier, Chartier e, finalmente, como Alain. Esta escolha se justifica pela
verdadeira metamorfose porque passou o jovem Emile Chartier no processo
em que se converteria, sob o novo nome, na figura emblematica do intelectual

moderno, solidamente ancorado em sua trajetéria académica, mas
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visceralmente comprometido com as questdes da sociedade de seu tempo.
Inicialmente, o jovem normando Emile Chartier seguiu um percurso
essencialmente trivial, até seu encontro decisivo com a Filosofia, nas aulas de
Jules Lagneau. Desse encontro nasceram o filésofo e o professor. Filésofo que
se notabilizou por uma abordagem singular das formas de pensamento e de
suas implicagbes no cotidiano. Professor talentoso que deixou marca decisiva
em muitos dos seus alunos, como o0s pensadores Jean-Paul Sartre (1905-
1980) e Georges Canguilhem (1904-1995). O sucesso do filésofo e a reputacao
do professor ndo teriam sido suficientes para estabelecer o seu prestigio além
dos limites da academia e do circulo de ex-alunos devotos. Mas, ele inaugurou
também, um novo estilo para o professor universitario de seu tempo: o ativista
e jornalista, o politico engajado, cuja voz se faz ouvir além dos muros da
Escola e que se torna, de modo muito mais amplo, um formador de opini&o. E
por isso que muitos o consideram como o primeiro intelectual, na acepcao

moderna do termo, a surgir na Franca.

N&o é facil distinguir as relacbes entre Emile Chartier e Alain. E usual, de certa
forma, nomea-lo como Chartier no periodo que antecede a 1900 e como Alain
a partir daguele momento, pois, como dito acima, foi em 1900 que o fil6sofo
adotou o pseudbnimo de Alain. Mas, a realidade € mais complexa. Na verdade,
“Alain” aparece como uma espécie de distancia focal para todas as vidas que
se cruzam em Emile Chartier, camponés que se realiza na cidade, filésofo e
professor que luta na primeira guerra mundial, pensador da arte que se envolve
nos problemas da sociedade, articulista escutado e influente na cultura de seu
tempo. A énfase, neste trabalho, sera dada, naturalmente, & contribuicdo de
Alain que toca mais de perto a arquitetura. Mas seu legado é mais amplo e se

irradia a muitos campos do conhecimento.

Devido ao fato de Alain ser relativamente pouco conhecido entre nés, o
primeiro capitulo sera dedicado a uma apresentagdo do autor, que contribua
para compreender a formacdo de seu pensamento e a originalidade de sua
postura. Para isso sdo evocados os lugares onde viveu, o contexto social e
politico de seu tempo, o universo cultural em que transitou, suas referéncias

literarias e filosoficas, suas areas de atuacdo, o relacionamento com seus
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contemporéneos e os efeitos de seu trabalho na sociedade da época. No
capitulo dois discutem-se, especificamente, as ideias do autor envolvendo a
arquitetura, a escultura, a pintura e o desenho. O capitulo trés examinara o
sistema de classificacdo das Belas Artes proposto por Alain. Destaque especial
sera dado, nesse capitulo, ao conceito de imaginacao desenvolvido por Alain,
que incorpora uma légica do movimento e de suas distintas manifestacdes em
cada forma de arte, bem como o lugar central que essa logica confere a
arquitetura. O capitulo quatro apresenta uma visao global de seu percurso e de

suas contribuicdes, para enfeixar as conclusdes deste estudo.
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2 EMILE-AUGUSTE CHARTIER (ALAIN) E SEU CONTEXTO HISTORICO

A vida de Emile-Auguste Chartier (1868-1951) atravessa um periodo historico
conturbado da histdria da Franca quando ha uma transicdo intermitente entre
Republica e Império. Chartier nasceu no Segundo Império (1852-1870),
periodo em que Luis Napoledo Bonaparte reinou, sob o titulo de Napoledo lll.
Epoca contemplada com o desenvolvimento da industria e do comércio, mas
também marcada pelo momento politico delicado que culminou na guerra
franco-prussiana de 1870-1871. Sua vida transcorreu em boa parte durante a
Terceira Republica Francesa (1870-1940). Na literatura, dentre os nomes que
ilustram esse periodo, encontram-se Paul Claudel (1868-1955), André Gide
(1869-1951) e Marcel Proust (1871-1922). Na ciéncia, a Teoria da Relatividade
em seu modelo mais simples é divulgada em 1905 e seu modelo mais
completo em 1917; a Fisica Quéantica, em torno dos anos 1927-1935. Na arte,
os movimentos de vanguarda do inicio do século XX - fauvismo,
expressionismo, cubismo, futurismo, suprematismo, construtivismo, dadaismo,
surrealismo, entre outros, em um periodo que vai de 1905 a 1932 - ilustram a

procura por novos protocolos de entendimento e de expressao do mundo.

Emile-Auguste Chartier nasceu a trés de marco de 1868, na antiga provincia de
Perche, terra de camponeses e agricultores, na Normandia, noroeste da
Franca. Chartier nasceu em uma casa na Rue de la Comédie, nome dado em
memdaria a um antigo teatro do local. A casa tem cerca de um século e meio e,
segundo Leterre (2006), ainda existe em estado conservado. E uma edificacio
ampla, construida em pedra, paredes grossas, e distribuida em dois pisos. As
paredes externas sao rebocadas na cor cinza e duas fileiras de janelas dao
destaque aos andares. As janelas das fachadas do térreo sdo particularmente
alongadas e quase tocam o chéao, para aproveitar a pouca luz da Normandia. A
porta externa da casa ndo é ampla e abre-se diretamente para a rua. Quando
transposta, conduz a um corredor de azulejos com motivos gregos, que serve
de vestibulo. Uma escada em espiral leva ao piso superior, onde ficam os
quartos, indicados pela existéncia de chaminés. E uma casa adequada para
uma familia de classe média composta por quatro pessoas — 0s pais e dois

filhos, Emile e Louise. A distincdo de espacos, caracteristica da habitag&o



14

burguesa do século XIX, é marcada pela separa¢gdo dos quartos e distribuicdo
das chaminés, um arquétipo que faz alusdo a casa com trés pisos e telhados,
representada por Viollet-Le-Duc (1814-1879), em Histoire d'une maison de
1873, diferenciando-se da acumulacdo desordenada das casas dos

camponeses e operarios.

FIG. 01 — Arquétipo casa burguesa do século FIG. 02 — Casa natal de Alain, 3 rue de la
XIX, segundo Viollet-le-Duc. Comédie.
Fonte: VIOLLET-LE-DUC, 1887, p.117. Fonte: Site Alain et Mortagne-au-Perche’

Alain conservou por toda a vida muitas referéncias encontradas no mundo
rural. No final de sua existéncia falou da "estrutura camponesa” como um
modelo politico, fazendo alusdo ndo apenas a sua experiéncia pessoal em
Mortagne, mas a uma experiéncia vivida naguela comunidade que representa
suas origens, a “pequena burguesia". Suas condi¢des de vida confirmam essa
descricdo. Seu pai, Etienne Chartier (1835-1893), era veterinario e sua mae,
Juliette Clémence Chaline (1844-1910), como era comum para as senhoras da
época, dedicava-se aos afazeres domésticos. Os Chartier eram,
inegavelmente, pequeno-burgueses. No livro Portraits de famille (1961), Alain

faz o relato de um mundo de camponeses no qual a solidariedade estava

! Maison Natale. Disponivel em: <http:/alainmortagne.fr/vie.html#perche>. Acesso em: 31 mar.
2011.
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sempre presente. No mesmo livro, também revela seu gosto pela

aprendizagem musical e pela pintura.

Seu circulo de relacionamentos foi formado através das ligacbes com o0s
amigos do pai, senhores bem posicionados na sociedade de Mortagne e,
especialmente, da nobreza local. Alguns deles seriam modelos para um jovem
gue ndo conseguia suportar a obediéncia e a pobreza. Entre eles houve um
advogado, da familia Verbéque de Mortagne, dezenove anos mais velho que
Emile Chartier, e que foi sistematicamente comparado a seu pai. Em Histoire
de mes pensées (1936) ele cita Verbéque como um homem “um pouco mais
jovem” que seu pai. O advogado tem um papel importante na sua vida, em sua
educacao, formacdo intelectual e aprendizado social e foi em sua biblioteca
que o gosto literario de Alain foi formado. Nela conheceu autores franceses
como Balzac (1799-1850) e os irm&os Goncourt — Edmond de Goncourt (1822-
1896) e Jules de Goncourt (1830-1870) — e encontrou romances como Anna

Karenina e Guerra e Paz, do escritor russo Leon Tolstoi (1828-1910).

Emile Chartier “inventava” pais. A primeira alternativa foi certamente o amigo
advogado acima citado. Em seguida, seu mestre em khagne®, Jules Lagneau
(1851-1894), que desempenhou papel consideravel em sua vida e a quem
Chartier se referia como “meu grande Lagneau, o Unico deus, a bem dizer, que
reconheci”. (MAUROIS, 1965, p. 97). Entre esses pais substitutos deve-se
considerar também Ludovic Halévy (1834-1908), o pai de seu amigo Elie
Halévy (1870-1937), por quem confessava uma forte admiracdo. Esses
vinculos e referéncias Ihe proporcionaram uma importante mobilidade social,

primeiro passo para garantir um destino brilhante.

Em questdes religiosas, pode-se observar que a presenca do catolicismo era
predominante na Baixa Normandia e que Emile Chartier experimentou o
apogeu da sua fé por volta dos 10 ou 12 anos, tendo dela se afastado

posteriormente. Entre os anos 1895-1910, se transforma em anticlerical radical

% Alain era um pintor amador e deixou dezenas de telas.

® Termo informal para o ciclo de dois anos de curso ap6s o bacharelado (aproximadamente na
idade de 17-18 anos) para se preparar para 0 exame de entrada na Ecole Normale Supérieure.
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e seu interesse se manifesta em outra dimens&do da existéncia: o contexto
politico. Seu traco de pensador francés de esquerda, de ideologia radical,
republicana e anticlerical se definiu. Socializacdo politica torna-se, assim, a
melhor definicdo para o desenvolvimento de sua formacdo. O modelo familiar é

evidente nesse aspecto, como mostrado em uma Propos, de 1912:

Nasci radical; meu pai o era; meu avbé materno também; e néo
somente pela opinido, mas também pela classe, como diria um
socialista; porque eram da pequena burguesia e bastante pobres. Eu
sempre tive um forte sentimento contra os tiranos, e uma paixao pela
igualdade.” (LETERRE, 2006, p. 58-59, traduc&o minha).

Sua vida se inscreve em um espaco geografico relativamente pequeno e bem
definido, de Perche a Bretanha, onde passou seus primeiros anos como
professor e, para onde ele retorna, jA em idade avancada, com sua esposa,
Gabrielle Landormy (1898-1969); e Paris, onde ensina e vive nos suburbios a

oeste, em Vésinet.

O pensador deixou a imagem de um fil6sofo da educacdo e de um professor
marcante. Foi também um grande republicano, que defendia a ideia de que a
escola livre, laica e obrigatéria € a pedra de toque do progresso democratico.
Parte significativa do seu trabalho foi dedicada a reflexado sobre a educacéo e a
escola, como mostram suas notas de aula para o Colégio Sévigné, coletadas
em Pédagogie enfantine (1924-1925) ou em Propos sur I'éducation (1932).
Seus ex-alunos — Maurois® em seu livro Alain (1949), Pierre Bost® em suas
cronicas e artigos para jornais e revistas’, e Jean Prévost® em seu livro Dix-

Huitieme Année (1929) — contribuiram para consolidar, sob varias formas, seu

* "Je suis né radical; mon pére I'était; mon grand-pére maternel aussi; et non seulement
d'opinion, mais de classe comme dirait un socialiste; car ils étaient de petite bourgeoisie et
assez pauvres. J'ai toujours eu un sentiment trées vif contre les tyrans, et une passion
égalitaire." (LETERRE, 2006, p. 58-59).

® André Maurois, nascido Emile Salomon Wilhelm Herzog (1885-1967), foi um romancista e
ensaista francés.

® Pierre Bost (1901-1975), escritor e roteirista francés. Por volta de1919, mudou-se para Paris.
Foi aluno de Alain no Liceu Henri IV, o qual se tornou, e continuou a ser sempre, um mestre
para ele. Usou o pseuddnimo Vivarais até 1945.

" Le cours public d’Alain, 9 novembre 1929, colaboracéo a revista Les Nouvelles Littéraire; La
retraite d’Alain, 31 janvier 1934, L'Actualités littéraires revista Marianne, e L’ceuvre d’Alain. —
Les idées et les ages, Europe, janvier 1928-avril 1928. Disponivel em: <http://wwwens.uqgac.ca/
pierrebost/debost/index.htm>. Acesso em maio 2011.

® Jean Prévost (1901-1944) era escritor francés e lutou na Resisténcia.
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trabalho no magistério, refletindo a continuidade de uma influéncia téo forte que
segundo Leterre (2006) fez com que Sartre optasse por evitar o liceu Henri-IV,
por receio de comprometer sua liberdade intelectual e por pensar que o
prestigio do pensamento do mestre poderia trazer consigo o risco de passar

por cima ou anular por completo os argumentos sartreanos.

Alain é considerado, por Leterre, a primeira figura do intelectual contemporaneo
francés, modelo que vai prevalecer ao longo do século XX. A palavra
“‘intelectual”’, no sentido que a empregamos hoje, foi introduzida na Franca
durante o caso Dreyfus® — que é também o momento em que Emile Chartier
desperta para a politica, de acordo com seu préprio depoimento em Histoire de
mes pensées (1936). Ele estava em Lorient, quando o caso Dreyfus chamou
sua atencdo. Até entdo chamava-se intelectual um homem de ideias que se
engajava na politica para defender “valores” basicamente de esquerda. Alain,
no entanto, introduz uma transformacao significativa ao tornar-se um intelectual
com formacdo académica. Ele faz uma longa trajetoria académica antes de
intervir publicamente assumindo a postura do cidaddao contra os poderes,
discursando nas universidades e escrevendo cronicas para jornais.
Posteriormente, todas as grandes figuras de intelectuais irdo obedecer a esse
modelo, como Jean-Paul Sartre (1905-1980), Raymond Aron (1905-1983) e
Michel Foucault (1926-1984). Todos eles tiveram a mesma formacao que Alain:

a Ecole Normale Supérieure e a Agrégation’® de Filosofia. Essa trajetéria

° Caso Dreyfus — Em 1895, a prisao injusta do judeu da Alsacia e oficial do exército francés
Alfred Dreyfus, acusado de espionagem a favor dos alemaes, dividiu a nagdo em dois grupos
antag6nicos. Defendida pela Liga dos Direitos do Homem, a causa pro-Dreyfus encontrou
expressdo maior no famoso artigo de Emile Zola J’ accuse. Publicado em 1898, no jornal do
politico Georges Clemenceau, L’Aurore, o artigo desencadeou grande clamor, provocando
tumultos nas ruas de Paris e de outras cidades, 0 que obrigou Zola a se refugiar em Londres.
J'accuse expunha ao ridiculo o movimento anti-Dreyfus no exército, na Igreja Catdlica e nas
instituicBes politicas, assim como os ingredientes anti-semitas da questdo. Em 1899, Dreyfus
recebeu perdao provisério e isso por um tempo amainou os animos na disputa. No entanto,
certas inimizades originadas por ela perdurariam. Degas e Pissarro, antigos companheiros do
Impressionismo, nunca mais dirigiram a palavra um ao outro; ressentido, o anti-Dreyfus Degas
demitiu sua modelo de pintura (protestante e pré-Dreyfus). O caso sé terminaria em 1906,
guando Dreyfus recebeu perddo completo e recuperou sua posi¢ao no exército. (JONES, 2010,
p. 372).

% Na Franca, quando se termina a graduacdo em uma Faculdade que forma professores (em
Filosofia, Fisica, Matematica, Quimica, etc...) pode-se submeter a um exame (Examen
d"Agrégation) que o torna funcionario do servico civil e o credencia a ensinar em instituicées do
Estado. Quem é aprovado pode ser nomeado para ensinar em qualquer lugar do territorio
francés.
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proporciona um compromisso visivel para com os temas da sociedade e
relacionados ao poder. Foi também essa formacdo que revelou a Alain seu
destino como homem das Letras. Assim, ele tornou-se mais do que um
pensador da Pedagogia, na qual era um mestre de prestigio. Ele passou a ser,
essencialmente, o primeiro a seguir o caminho da formacé&o académica como

sendo o caminho canbnico dos intelectuais.

Os dois filhos do casal Chartier se tornaram professores. Louise foi, primeiro,
professora da Escola Maternal; depois, professora na Escola Normal e, em
seguida, inspetora do ensino primario. Nao foi a primeira vez que a formacéao
académica constituiu-se como meio de ascensado social da familia Chartier. O
pai havia escapado da condicdo camponesa ao se tornar veterinario, formando-
se pela Escola de Veterinaria de Maisons-Alfort. As atividades de Etienne
Chartier com certeza permaneceram fortemente ligadas ao mundo camponés
em que Emile Chartier cresceu e com o qual manteve sempre um elo
nostalgico. O incentivo a uma formacédo académica veio da familia paterna, ndo
apenas através do exemplo de seu pai, mas também do tio, Auguste Chartier,
que lutou na guerra de 1870 e se distinguiu pela coragem. Ferido, capturado,
ele fugiu e retornou a seu regimento em Rennes. Sua atua¢ao e conduta no
exército significaram muito para Emile Chartier. Na figura de Auguste est&o
presentes o afeto e o respeito a familia. Pode-se dizer que o tio Auguste, que
financiou parte dos seus estudos, foi um dos intermediarios entre o mundo rural

das raizes dos Chartier e o mundo social, cultural e politico da escola.

Chartier foi um inovador no ensino. Ele enfatizava a capacidade de
pensamento independente do aluno, aceitava as personalidades mais originais
e ajudava a desenvolver seus talentos. Foi o0 que ocorreu, por exemplo, com a
talentosa Simone Weil (1909-1943), escritora e filésofa conhecida por sua

personalidade excéntrica.

Emile Chartier estudou com afinco o grego, o que o levou a traduzir Aristoteles
na década de 1890 e a comentar em khagne, nos anos 1920, a “lliada” e a

“Odisséia”. Ao se preparar para a Ecole Normale Supérieure, aconteceu o
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encontro com Jules Lagneau, seu professor de khagne. Esse encontro foi para

Emile Chartier o passo decisivo que o transmudaria em Alain.

Algo muda quando ele vai para a capital, Paris, e descobre um novo mundo.
De certa forma € apenas a continuacdo da escola, mas, de fato, foi este o
comeco de um processo que transformaria o provinciano Emile Chartier no
intelectual Alain. Em outubro de 1886 foi-lhe concedida uma bolsa de estudos
para o Liceu Michelet em Vanves, nos arredores de Paris, a fim de se preparar
para a Escola Politécnica. Mas seu interesse, mais voltado para as Letras do
que para a Ciéncia, fez com que a bolsa de estudos fosse alterada para a
Ecole Normale Supérieure. Nada se sabe sobre a escolha de Vanves, mas
sabem-se as consequéncias dessa escolha: la ensinava um professor
chamado Jules Lagneau, que iria revelar, literalmente, a Filosofia ao jovem
Chartier. Uma descoberta que tem, aos seus olhos, uma dimensé&o sagrada. Ao
assistir as aulas de filosofia de Jules Lagneau, Emile Chartier descobre a si

mesmo e descobre os caminhos que levariam ao surgimento de um filésofo.

O universo das licbes € 0 mesmo a que ja estava habituado: o discurso em
francés, latim e grego, e o extremo rigor dos mestres. O curso de Lagneau se
dividia em dois temas: percepcédo e julgamento. Mas de fato, 0 que marcou
para sempre o aluno Emile Chartier foi aprender com o professor como pensar,
como elaborar um pensamento no trabalho, “o grande jogo”, enfim, do filésofo.
Lagneau foi marcante a ponto de apagar da memoaria de Alain todos os outros
mestres, que ele jamais menciona. No entanto, além de Lagneau, houve outra
descoberta, menos explicitada, mas igualmente fundamental: a do mundo
académico para o qual Chartier direcionou sua trajetéria e que o transformou
em mais do que um filésofo. A carreira académica agora assumia um
significado e estava intimamente vinculada ao despertar de seu espirito. Em
Vanves ele abriu o caminho para a universidade e fez a escolha de uma

profissao.

Na escola préxima a Paris, onde Chartier foi admitido e que se tornou anos

mais tarde o liceu Michelet, o que de mais importante Ihe ocorreu foi, de fato, o
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encontro com Lagneau, ocorrido em 1887. Além disso, declara seu

deslumbramento por Paris e seu encantamento com a musica e o teatro.

Nas aulas com Lagneau, estudou minuciosamente dois autores: Platdo e
Spinoza. Duas descobertas diferentes, que o marcaram profundamente. A
Spinoza, Chartier dedicou seu primeiro livro em 1900, reeditado em 1949, sob
o nome Chartier-Alain, com prefacio de Alain. Segundo Leterre (2006), o texto
sobre Spinoza lembra uma luta continua, constantemente reiterada nos
escritos de Alain, que via nele o modelo da razdo, mas também a extincdo da
liberdade. Para Leterre era uma relagdo tdo complexa que o leva a afirmar que
0 pensador era adepto das ideias de Spinoza, a0 mesmo tempo em que as
refutava. Mas, Alain considerava Platdo o filésofo por exceléncia, aquele que
revela o universo como ele é, o filésofo cujo nome é frequentemente associado
a descoberta da magia do outro lado do mundo, mediador do fim do exilio e
reintegracdo de posse do mundo. Nada indica melhor a continuidade da
influéncia de Lagneau sobre Alain que o retorno constante a estes dois autores,
Platdo e Spinoza, nas anotacfes para a preparacdo de suas aulas. A leitura
paciente, penetrando lentamente no emaranhado de conceitos, que Lagneau
pedia aos seus alunos, era tudo, menos passiva. De fato, a partir de seu
contato com as ideias de Spinoza, Alain passou a analisar o que era para ele
“ler filosofia". Elaborou um manual de filosofia que viria a legar, por sua vez,
décadas depois, a seus préprios alunos, como uma forma de leitura filoséfica
da filosofia, que, por vezes, foi criticada por ser indiferente a histéria. Em sua
forma de “ler filosofia”, a filosofia particular € abolida por uma filosofia perene,
um pensamento eterno onde o dialogo dos autores apaga as diferencas de

época e de contexto.

Alain era apresentado muitas vezes como um fildsofo da philosophia

perennis™', onde os autores reagem uns aos outros através da negacdo da

! Philosophia Perennis é um termo geralmente usado como sinénimo de Sanatana Dharma -
sanscrito para “Verdade perene ou eterna”. A ideia central da Filosofia Perene é que a Verdade
metafisica fundamental é una, universal e perene, e que as diferentes religibes constituem
distintas linguagens que expressam esta Verdade Unica. A Filosofia Perene considera que os
sistemas de Pitagoras, Platéo, Aristoteles e Plotino expdem as mesmas verdades que estdo no
coracdo do Cristianismo. Subsequentemente, o significado do termo foi ampliado para englobar
as metafisicas e as misticas das grandes religides mundiais, especialmente Cristianismo, Isl3,
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temporalidade, que ndo conta ou é cancelada pela grandeza dos debates;
assim, Platdo se opde a Hegel e Aristételes se opde a Spinoza, sem

interferéncia da época ou do tempo.

Para o fildsofo, os autores ndo estdo congelados em seu passado. Defende
gue os mesmos estdo em sua época - sua lingua, sua cultura — porém, suas
ideias devem ser exploradas além desses limites. Nesse contexto, ndo séo
prisioneiros do seu tempo e podemos, a partir de suas questbes e de suas
ferramentas, questionar a n6s mesmos. Os antigos iluminavam as questdes
colocadas pelos contemporéaneos. A reflexdo sobre o sentido da histéria da
filosofia €, nesse aspecto, uma das importantes contribuicdbes do autor.
Abordou filosofias que a época desconhecia, como a de Hegel, do qual ele foi
um dos introdutores na Franca. Nas trilhas por ele abertas para um "técnico da
filosofia", grandes autores tém sido seguidos, com ou sem referéncia a ele, por
muitos analistas e revisores. Leterre observa que a leitura da filosofia de Alain
€ ativa, consiste em compreender, adivinhar, acrescentar, mais do que

“interpretar"”.

Quando Emile Chartier foi para a Ecole Normale Supérieure, o estabelecimento
se localizava na rue d'UIm, em Paris, desde 1847. Situava-se, assim, a dois
passos do Panthéon, onde grandes homens ilustres foram enterrados e a trés
quarteirdes da Sorbonne, logo abaixo dos liceus Louis-le-Grand e Henri-IV -
onde Alain lecionou anos depois e ficou conhecido como um dos grandes
mestres de sua época. Quando iniciou seus estudos, a instituicao, desde 1830,
tornara-se um ativo centro da filosofia francesa e se afirmava como uma
instituicdo republicana. Na ciéncia, a escola também se sobressaiu, gragas a

nomes como Pasteur (1822-1895) — que la trabalhou até 1888.

Para a selecdo dos estudantes que se candidatavam eram programadas seis
etapas: latim oral, latim escrito, tema grego, retorica em francés, filosofia,
histéria. A selecdo ndo visava apenas a um aspecto educacional, mas era

fortemente marcada por uma tradicdo de envolvimento com estudos dos

Budismo e Hinduismo. O termo foi popularizado pelo autor britanico Aldous Huxley, no livro de
1945, The Perennial Philosophy.
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classicos, aos quais Alain sempre se manteve fiel. Devido aos seus méritos

pedagdgicos, foi admitido em 1889.

O estudo do grego lhe permitiu acesso direto aos textos antigos. Em Histoire de
mes pensées (1936) revela ter estudado, nessa época, Kant, Platdo e todos os
detalhes essenciais do pensamento de Aristoteles, autor que nao pertencia ao
canone da época.

No final do século XIX e inicio do século XX, a filosofia dos liceus e da
universidade era dominada pela triade: Platdo, Descartes, Kant. Pode-se
adicionar ainda Spinoza. Leterre (2006) observa que naquela época as
traducdes em francés ndo eram consideradas de boa qualidade.

Ao estudar os estoicos, Alain concluiu que eles seriam a "consequéncia
natural" de Aristoteles, quando sua teoria da vontade intercepta a de
Descartes. A trama dos estdicos seria uma ligacdo entre a filosofia da
antiguidade classica e a filosofia moderna, as duas "unidades" estruturantes da
sua filosofia. Ele sustenta que a filosofia se desenvolve em torno de uma
tensdo permanente entre duas formas de pensamento, dois focos de luzes
sobre o0 universo e sua compreensao, o espirito de Platdo e Descartes, e o de
Aristoteles e Hegel. A partir dos estoicos, o jovem estudante apreendeu, em
sua raiz, um momento de unidade. Assim, relata Leterre, nas suas anotacoes
de 1891, destacavam-se corajosamente ndo s6 uma teoria da vontade, mas,

sobretudo, uma reflexdo sobre o significado da histéria da filosofia.

A Ecole Normale Supérieure, ndo era apenas cultura, ideias, apoio educacional
e institucional; era também um modo de socializagdo, um mundo onde 0s
jovens se conheciam e estabeleciam relacdes. As celebracdes, o convivio, a
vida em comum, os exercicios da mente, os estudos na biblioteca, tudo
colaborava para a formacdo de uma solidariedade profunda sob a superficie de
temperamentos diferentes, de atividades académicas, gostos e até mesmo de
diferentes circulos sociais. Tudo refletia um espirito que promovia um lugar

para fazer a vida acontecer.
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Entre aqueles que iriam conviver com Chartier, deve-se observar que, alguns,
ele ndo encontra imediatamente, mas passam, anos depois, a fazer parte da
sua rede de relacionamento. Dentre os mais conhecidos pode-se mencionar
Pierre André Lalande (1867-1963) (classe 1885), que propés em 1900 a
Sociedade Francesa de Filosofia a criagcdo de um vocabulério filoséfico comum,
ainda hoje publicado. Da construcdo desse Vocabulario participam Chartier e
Romain Rolland (1866-1944) (classe 1886). Rolland, o grande escritor, sempre
reservado, admirava Alain e com ele estabeleceu relacdes calorosas depois da
Primeira Guerra. Finalmente, entre os "cubes" (os alunos do terceiro ano), ha
Louis Couturat (1868-1914), o introdutor da "logistica" (isto €, da andlise da

|6gica formal), na Franca.

FIG. 03 — Alain estudante, Ecole Normale Supériure

Fonte: Alinalia — le site Alain.*

Léon Brunschvicg (1869-1944) foi o grande historiador da Filosofia. Com ele
Alain desenvolveu, especialmente no fim de sua carreira, debates conflitantes
e, a0 mesmo tempo, amigaveis, misturando memodrias de camaradagem da
época da escola e amarguras da carreira. Os dois tinham uma visao
radicalmente divergente do trabalho filoséfico e tinham também, claramente,
uma certa rivalidade quanto a influéncia que exerceram sobre os estudantes

que formaram: Alain no liceu Henri-1V, Brunschvicg na Sorbonne. Mais solida

2 Alain  estudante, Ecole Normale Supérieure. Disponivel em: <http://alinalia.free.fr/

spip.php?article129>. Acesso em: 14 maio 2011.
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foi sua amizade por Paul Landormy (1868-1943), padrasto de sua futura
esposa. Com esse, compartilha ndo somente as lembrancas de Lagneau, uma
vez que frequentaram juntos Michelet e dedicaram ao mestre a mesma

admiracdo, mas também o gosto pela musica.

Dentre outros relacionamentos dessa época, outros trés foram muito
significativos. O mais forte deles foi com Elie Halévy (1870-1937), embora a
primeira vista ndo parecesse haver nada em comum entre o filho do veterinario
de Mortagne e o filho de um homem ilustre. Ludovic Halévy era um famoso
libretista™® de Offenbach®® e romancista de sucesso, admitido na Academia em
1886; sua mae vinha da familia dos grandes fabricantes de relégios suicos
Bréguet. Entre o filho do veterinario e o filho do académico existia um mundo
social que Alain descobriu nos saldes e no ambiente familiar mais intimo da
casa em Sussy, habitada pelos Halévy - uma construcdo simples e bonita no
meio de um parque que a cidade conserva até hoje. Foi seu primeiro contato
com a alta sociedade parisiense, que ele ndo conhecia e diante da qual ndo se
sentia necessariamente a vontade, julgando-se muitas vezes ridiculo no vestir
e ha postura, como ele mesmo descreveu no Cahiers de Lorient (1970),
segundo Leterre (2006).

Mas Elie Halévy n&o foi apenas um elo social entre o companheiro normando e
a alta sociedade parisiense. Ele foi também uma "fonte de captagdao” de
amizade. Foi através dele que Alain se tornou amigo de Brunschvicg, que
frequentava a familia Halévy desde o liceu Condorcet, e, também, de
Dominique Parodi (1870-1955) e Célestin Bouglé (1870-1940). Aparentemente
os dois companheiros, Halévy e Alain eram opostos. Fisicamente, o primeiro
era um jovem fragil e tranquilo, o outro um jovem robusto e cheio de emocéo;
em termos do universo social era o “bom burgués” de Paris, usufruindo da vida

mundana, contra a minuscula burguesia originaria de um rincado perdido; na

13 Aquele que escreve libreto, letra de uma 6pera.

4 Jacques Offenbach (1819-1880), compositor e violoncelista francés de origem alema,
defensor da opereta. Suas obras, cheias de imaginacdo musical, exploravam com humor e
inteligéncia as caracteristicas da vida parisiense, refletindo o ambiente da sociedade do Il
Império na Francga.
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politica, o liberalismo de Halévy conservava um orleanismo'® de grandes
proporcdes. Ele era um “republicano resignado”, enquanto Chartier era um
ativista rebelde. Em relacéo ao temperamento, as diferencas permanecem: Elie
era visto como homem calmo, austero, e Alain como um “diabo” irritado,
temperamento que herdou do pai, "veterinario furioso", com propenséo para a

raiva, como ele cita em Portraits de famille (1961).

Sem relacionamentos em comum, sem afinidade de temperamento, ainda
assim a amizade entre os dois transcorreu sem problemas, mesmo nhos
acalorados debates sobre a Primeira Guerra Mundial — quando Halévy foi o
anico que o perdoou por ndo ter se oposto a guerra, e é justo que se note ter
sido o Unico que entendeu a posicao de Alain sem a ter compartilhado. Halévy
era, portanto, um amigo absoluto. O que 0s unia eram a sinceridade e a
honestidade, um amor compartilhado pelas coisas do espirito e da razédo, a
admiracdo pelos grandes pensadores, e na vanguarda destes, a obra de
Platdo, a qual Halévy dedicou sua tese em 1896. Nao era apenas uma amizade
intelectual e o desaparecimento de seu amigo foi um choque pessoal para
Alain, em 1937.

Outra amizade, muito forte, mas particularmente explosiva foi Lucien Herr
(1864-1926). Apenas quatro anos mais velho que Chartier, Herr ja era
bibliotecario da Ecole Normale Supérieure havia dois anos, quando Chartier
entrou na instituicdo. Professor de Filosofia, socialista, amigo de outro grande
‘cube’ que seguiu carreira politica, Jean Jaurés (1859-1914) (Classe 1878),
eles, muitas vezes, se encontravam na biblioteca. Herr ndo era ainda a grande
figura da Republica que se tornou posteriormente. Mas tinha um papel néo
menos significativo; na verdade era diretor de estudos e ja “dirigia
consciéncias”, como Alain descreve em um belo retrato que fez dele em uma
Propos de 1931.

> 0 Orleanismo é um movimento politico francés do século XIX, que designava os defensores
da Casa de Orleans e do regime da monarquia de Julho (1830-1848), que foi aplicado a
correntes politicas da direita moderada. Desde o século XX, o termo é usado para designar os
partidarios da Casa de Orleans que a consideram como herdeira dos reis de Franca.
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FIG. 04 - Alain e Elie Halévy.
Fonte: Alinalia — le site Alain.®

Alain contou varias vezes, especialmente em Histoire de mes pensées (1936),
como Herr e ele tinham falhado em suas discussdes sempre tempestuosas na
escola. No periodo em que ele era um professor na provincia, o clima era
realmente tenso entre os dois. No entanto tinham muito em comum, a comecar
por um fisico de atleta, as familias modestas, e especialmente lacos politicos
acentuados com a esquerda. Herr tinha ascendéncia sobre a turma de
esquerda da escola e é possivel que seu carisma incomodasse a Alain. Herr lia
alemao, e era um dos poucos franceses que conhecia Hegel — foi ele quem

encorajou Alain a estudar esse autor negligenciado na época.

O circulo social criado em torno de Alain e a familia Lanjalley nos altimos anos
da Escola era informal, mas muito eficaz. Ele foi convidado a acompanhar um
dos filhos da familia em seus estudos, dando-lhe aulas particulares. A pratica
da tutoria dos alunos da Ecole Normale Supérieure era comum, permitia aos
estudiosos da rue d'UIm um pouco de riqueza material e lhes apresentava um
universo burgués que nao era necessariamente o deles. Alain foi introduzido na
familia de M. Lanjalley, entdo diretor-geral da contabilidade publica, e foi
encarregado do filho Theo, jovem rebelde que ndo se habituara ao mundo das

financas e que viria a falecer na América do Sul em aventuras desconhecidas.

1% Alain e Elie Halévy. Disponivel em: <http://alinalia.free.fr/spip.php?article97>. Acesso em: 14
maio 2011.
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Entretanto, uma solida amizade entre ele e a familia Lanjalley havia se
formado. O preceptor tornou-se imediatamente um favorito de Mme. Lanjalley,
muitas vezes citada em seus textos como sua melhor amiga. Também ganhou
a amizade de M. Lanjalley, com quem aprendeu economia politica. Passava
suas férias, regularmente, na casa da familia em Passy, tocando piano e

discutindo Balzac. Apreciava essas amizades e as preservou para sempre.

Ao longo da sua escolaridade na Ecole Normale Supérieure, Chartier conviveu
sempre com Lagneau, que continuava a dominar suas preocupacoes
intelectuais, mas estava cada vez mais doente. Em 1892, os anos da escola
chegavam ao fim e Emile Chartier enfrentou os exames de Agrégation de

filosofia.

Em Portraits de famille (1961) avalia que foi bem sucedido devido ao seu
conhecimento dos autores e a sua leitura de Kant. Terminou o concurso em
terceiro lugar. Foram admitidos junto com ele seus amigos Théodore Ruyssen
(1868-1967), em primeiro lugar, e Elie Halévy, em segundo, além de Paul

Landormy.

O ano de 1892 foi diferenciado devido a atividades intelectuais que ndo eram
exclusivamente académicas. Nessa época, conheceu Xavier Léon apresentado
a ele por Elie Halévy. Para Halévy, Léon era como Brunschvicg, um amigo
intimo de longa data. Foram alunos do mesmo liceu Condorcet em Paris, 0
estabelecimento mais famoso frequentado pela burguesia da margem direita do
Sena, onde estavam concentradas as familias importantes, as casas antigas e
as fortunas conhecidas. Também conviveram com Proust e descobriram a
paixdo pela filosofia nas aulas do professor Alphonse Darlu (1849-1921), que
exerceu sobre eles o0 mesmo papel, como iniciador, que Lagneau exercera
sobre Alain. Léon era um jovem rico, guiava com elegancia seu Phaéton — o
carro ligeiro da época — nas ruas de Paris. Adorava filosofia e estudou na
Sorbonne. Tinha o desejo de renovar o espirito filosofico do seu tempo.
Desenvolveu, com Alain, o projeto para uma revista. Esses foram os primordios

da Revue de métaphysique et de morale, que desde entdo se tornou uma das



28

revistas de filosofia mais prestigiosas da Franca. Entre 1893 e 1907 Alain foi

colaborador regular da revista de Xavier Léon.

Em setembro de 1892, foi nomeado professor de filosofia em Pontivy, pequena
cidade medieval na Bretanha. Em Pontivy desenvolveu suas aulas
principalmente através de Platdo e Aristoteles. Em seu primeiro ano como
docente, Alain traduziu Aristoteles. Além disso, tocava piano e, gragas a um
professor de Mortagne que reencontrou por acaso, voltou a pintura, usando
cores extravagantes em telas grandes, e chegou a experimentar até mesmo a
escultura. Alguns projetos o mantinham ocupado além de seu trabalho como
professor. Entre eles, dedicou-se a se especializar mais em Aristételes. Havia
encontrado uma edicdo adequada e redigia comentarios, linha a linha, nos
textos fragmentados que pareciam refletir as hesitacdes, digressdes, repeticoes
de um professor. Dizia que com Aristételes havia voltado a escavar a terra
como um camponés. De 1892 a 1894, trabalhou em uma parafrase da
Metafisica de Aristoteles, combinando traducdo e comentario. O projeto foi
relevante, pois representou um avanco significativo na compreensdo e na

interpretacdo da obra de Aristoteles.

Em 1894, a morte de Lagneau fez com que ele decidisse, imediatamente, dar
prioridade a publicacdo da obra do mestre. Esta preocupacéo teve precedéncia
sobre todos os outros projetos. Alain retornou varias vezes a Aristételes, mas
sobre ele publicou pouco. No entanto, continuou a |é-lo com interesse e se
dedicou a cursos sobre o filésofo, o ultimo datando de 1932. Ao final do ano
letivo de 1892, mesmo tendo sido sua estadia em Pontivy basicamente feliz,
reivindicou a nomeacao para outra escola, na Bretanha, desta vez em uma
cidade maior. Lorient era antiga e encantadora, porém dela ndo resta quase
nada atualmente. A cidade abrigou uma base de submarinos aleméaes durante
a Segunda Guerra Mundial e foi destruida por um bombardeio aliado. O que
Alain descobriu em Lorient foi um universo muito vivo, o grande porto com
bares animados, frequentados por uma sociedade mista de pescadores e
marinheiros. No inicio, o encanto da cidade o conquistou. Com o passar dos

anos, no entanto, ele foi tomado por uma solid&o intelectual. Escreveu para Elie
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Halévy dizendo que ndo havia livros suficientes e que tinha cada vez menos e

menos alunos. Mas, para viver, Lorient era uma cidade feliz.

Em Lorient continuou a pintar; o oceano era para ele uma fonte constante de
inspiracdo. Seu lugar preferido era Pouldu, ao longo da costa, aninhada em
uma pequena baia. Lugar frequentado por estranhos pintores de cores vivas e
brilhantes como Gauguin, que, segundo Alain, foi "mal interpretado por seu
exotismo”. Um encontro poderia ter acontecido entre os dois, desde que

Gauguin retornou para uma estadia em 1894, mas a chance nao se cumpriu.

Em 27 de outubro de 1893, Alain enfrentou a morte de seu pai. Logo apos essa
perda, em 22 de abril de 1894, Lagneau morreu. A pedido de Xavier Léon, para
gue o publico da filosofia soubesse do desaparecimento do mestre, escreveu
imediatamente, para a Revue de métaphysique et de morale um breve texto
sobre a morte de Lagneau e sua importancia no ensino da filosofia. O texto em
si é notavel, revela seu sentimento claramente filial, seu afeto e seu desejo de
publicar os escritos do mestre para garantir o lugar de Lagneau na filosofia

francesa:

Recebemos a noticia da morte de Jules Lagneau, professor de
filosofia no Liceu Michelet. Todos os amigos da verdadeira filosofia
devem se unir a sua familia e a seus alunos para deplorar esta morte
prematura. Sem nada ter publicado, Jules Lagneau ja havia feito
escola; no espirito e no coragdo de seus discipulos e de seus amigos
ja se acrescentava, a veneracdo que a santidade de sua vida
inspirava a todos, a admiracdo entusiasta convocada por um
verdadeiro génio filoséfico. Sua modéstia jamais desejou outra coisa
além dessa gloria oculta. Inteiramente dedicado a seus alunos,
esgotado ha muito tempo por essa temivel tarefa de filosofar em uma
aula de filosofia, ele nunca esperou poder dar ao publico a grande
obra que meditava. Cabe aqueles que o amaram e a quem ele
ofereceu todo seu pensamento, estando entre os fildsofos mais
profundos de nosso tempo, que se ocupem apos sua morte em dar-
Ihe o lugar que ele deveria ter tido em sua vida.

(Nota necrolégica, Revue de métaphysique et de morale, vol. 2,
citado em Correspondance avec Elie et Florence Halévy, p. 390."
Traducédo minha.)

7 “Nous apprenons la mort de Jules Lagneau, professeur de philosophie au liceu Michelet.
Tous les amis de la vraie philosophie doivent s'unir a sa famille et a ses éléves pour déplorer
cette mort prématurée. Sans avoir rien publié, Jules Lagneau était déja chef d'école; déja dans
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FIG. 05 — Pintura FIG. 06 — Musica FIG. 07 - Jardim

Fonte: Site Alain et Mortagne-au-Perche.'®

Fig. 08 - Costa da Bretanha, Alain Fig. 09 — Peninsula Bretanha, Alain

Fonte: Arquivo Pierre Heudier. Fonte: Arquivo Pierre Heudier.

Em 1895, a Revue de métaphysique et de morale publicou "Algumas Notas
sobre Spinoza", de Lagneau em sua edicdo de julho. Em 1898, deu
continuidade a divulgagédo do pensamento filoséfico de seu mestre por meio da
publicacao de “Fragmentos de Jules Lagneau”. Para garantir impacto diante do

I'esprit et le coeur de ses disciples et de leurs amis s'ajoutait a la vénération que la sainteté de
sa vie inspirait a tous, lI'admiration enthousiaste que commandait un vrai génie philosophique.
Sa modestie n'ajamais désiré plus que cette gloire cachée. Tout entier a ses éléves, épuisé
depuis longtemps par cette tache redoutable, philosopher dans une classe de philosophie, il n'a
jamais eu l'espoir de pouvoir donner au public la grande ceuvre qu'il méditait. C'est a ceux qui
I'ont aimé et a qui il a donné toute sa pensée de faire qu'il occupe aprés sa mort, parmi les plus
profonds philosophes de notre temps, la place qu'il aurait di avoir pendant sa vie.” Notice
nécrologique, Revue de métaphysique et de morale, vol. 2, cité in Correspondance avec Elie et
Florence Halévy, p. 390.

'® Alain, pintura, musica e jardim. Disponivel em: <http://alainmortagne.fr/vie.html#perche>.
Acesso em: 14 maio 2011.
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publico filoséfico que ele procurava alcancar, fragmentou o texto e criou
comentarios que extravasavam ideias para serem discutidas no numero
seguinte da revista. Na fragmentacdo do texto, ele procurava isolar os
momentos mais intensos de reflexdo do mestre falecido, para mostrar como a
sua genialidade podia atingir a imaginagcdo e como suas obras eram de uma
forca incrivel. Seus comentérios tinham o intuito de celebrar Lagneau,
pensador dificil, que demandava uma explicacdo mesmo na aparente clareza
de algumas passagens e convidava a uma paciente e profunda meditacdo. Em
uma carta a Xavier Léon, de 25 de junho de 1898, refere-se as publicacdes:
“Nao importa, deve-se ter a coragem que Lagneau jamais teve: publicar antes
de concluir.” Segundo Leterre (2006), é neste momento que Emile Chartier
torna-se Alain, quando compreende que a publicacdo exige um tipo de
interrupcdo, as vezes brutal, que traz em si um estado melancdlico causado
pela falta de algo, no caso, pela falta do aperfeicoamento do pensamento. Esta
forma, a publicacdo de artigos fragmentados, Chartier ainda n&o havia
percebido, seria 0 seu modo préprio de expressdo. Mas ele observa que podia
fazer por seu mestre 0 que o proprio mestre ndo poderia mais fazer: fornecer
ao publico os seus escritos, apesar do sentimento de incompletude. Pois,
conclui Leterre, o fragmento € a Unica imagem verdadeira de tudo, porque tudo
€ tdo infinitamente grande que nada pode ser de fato concluido. Um texto &
uma ideia que finalmente comecou e ndo podemos esperar que as ideias
estejam em ordem para coloca-las no papel. Escrever ndo € um estado de

vigilia, € uma acéao.

Nem a vida feliz em Lorient nem o ativismo politico compensavam a falta de
bons contatos filoséficos e intelectuais e ele solicitou, nhovamente, nomeacao
para outra escola, desta vez para Rouen, cidade moderna e de vida social
intensa. Chegou a Rouen em outubro de 1900, para lecionar filosofia no Liceu
Corneille. Encontrou um liceu de alto nivel e um aluno excepcional, Emile
Herzog (1885-1967), o futuro André Maurois. Alain dava um curso livre,
improvisado, rico de exemplos tomados aos poetas, aos romancistas, a vida
cotidiana, curso que entusiasmava seus alunos. Bem cedo, professaram por

ele a veneracdo que ele préprio dedicara a Lagneau. (MAUROIS, 1965, p. 97).
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A énfase dada por Alain ao ato de pensar em detrimento da transmissao de

uma doutrina previamente codificada influenciou véarias geracdes.

Em Rouen também encontrou uma das mulheres de sua vida. Vale a pena
lembrar, como Marie-Monique Morre-Lambelin relatou em seu diario, o
encontro com Alain*®. Quando o encontrou, ela era responsavel pelo ensino de
ciéncias em uma escola para formacdo de professoras. Também havia
chegado a Rouen em outubro de 1900 e como ele queria evoluir na carreira.
Estava se preparando para os exames de qualificacdo da Escola Normal e
precisava do curso de filosofia. Procurou, portanto, M. Chartier, responsavel
pelas aulas particulares da Escola de Rouen. No dia e hora, marcados por
carta, ela abriu a porta para um oficial tipo “viking”, alto, de ombros largos. O
cabelo muito escuro, bigode espesso e uma incrivel transparéncia dos olhos
gue chamava a atencéo, a roupa escura de uma elegancia rigorosa. A primeira
reagdo de Marie-Monique foi de admiragdo por seu porte imponente. A
segunda foi de imaginar que se tratava de algum oficial sueco ou noruegués
visitando seu consulado e que havia errado o andar. Ou um soldado — o que
ele acabaria sendo em 1914 — ou um grande escritor, que ele também se
tornou. Ela esperava a imagem de um filésofo daquele tempo, um cavalheiro
barbudo (porque, além de filésofo, era republicano) e, provavelmente, magro e
abatido. Ou, ao contrario, um pouco corpulento como eram Elie Halévy e Léon
Brunschvicg ou ja mais idoso, como Emile Durkheim (1858-1917). A surpresa
ndo poderia ser maior, quando, em uma terca-feira de 1901, Emile Chartier

bateu a sua porta. Ele nem sequer tinha barba, apenas um bigode avantajado.

Alain era sério nas ligbes que ministrava. Mas mantinha o gosto pelas
brincadeiras e Marie-Monique n&o se lembrava de ter rido tanto em sua vida
guanto na presenca daquele jovem professor. A ligacdo se tornou mais pessoal
quando Chartier descobriu que ela tinha uma assinatura do “Boletim da Uniao
para a agao moral” e ela ficou sabendo, quando levantaram a questéo, que ele
tinha sido aluno do inspirador da Unido, Jules Lagneau, figura familiar para a

jovem e por quem professava profunda admiracdo. Desde entdo a confianca foi

¥ O documento esta disponivel no Instituto Alain. Disponivel em: < http://alinalia.free.fr/ >
Acesso em 12 mar. 2011.
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estabelecida. O fil6sofo selou a amizade se instalando ao piano apés a aula.
Foi um ato de intimidade: ele tocava piano apenas nos circulos familiares. Ela
explodiu em lagrimas de emocéo. Tocar para ela foi também uma forma de
Alain Ihe oferecer suas duas grandes paixdes intelectuais e estéticas: a filosofia
aprendida com Lagneau e a musica. Eles passaram quarenta anos juntos,
muitas vezes na mesma casa — em Vésinet onde o filésofo se instalou, e em
Pouldu na Bretanha. Ela foi também sua secretaria, mantendo os registros dos
seus textos, organizando e mantendo a correspondéncia com os editores,

filtrando as visitas.

Enquanto sua amizade por Halévy se consolidava, aqueles que vao ser
grandes companheiros em sua vida se juntam a ele nesse periodo: Marie-
Monique, em 1900, Gabrielle, Florence, a esposa de Halévy, Jeanne e Michel
Alexandre um pouco mais tarde. Nao € apenas um periodo de maturacdo, mas
de transformacéo e ruptura. Ruptura do mundo de Mortagne, onde nunca mais
voltou, e mais ainda ruptura em relacdo ao mundo provincial onde se havia
formado, pois em 1903 ele se estabeleceu em Paris. Foi também o momento
em que seus pais morreram — seu pai biolégico e Lagneau — e ele teve que
enfrentar, sem essas referéncias, seu proprio futuro. No entanto, Alain ainda
nao era totalmente Alain. A guerra ndo havia ainda cobrado seu tributo,
afetando-lhe a saude, a alegria de viver, sua fé na humanidade. Nada se havia
partido ainda nessa vida, que ele governava a sua maneira intempestiva e

quase sempre com alegria.

O periodo de Rouen representou também um auge em seu COmMPromisso
politico: langou-se a campanha eleitoral de 1902, juntamente com o deputado,
ex-ministro e prefeito de Rouen, Louis Ricard (1839-1921). A derrota eleitoral
foi uma vitoria intelectual: o filosofo percebeu que seu caminho de luta era junto
a opinido publica e ndo nas urnas. Neste momento, Alain — ele havia assumido
0 pseuddénimo em 1900 — tornou-se Alain. A primeira vez que Emile Chartier
havia assinado Alain fora em 14 de maio de 1900. Segundo Leterre (2006), em
uma carta para Marie-Monique Morre-Lambelin, de 2 de janeiro de 1912, ele
explicou que adotava o pseuddnimo em parte para proteger o professor, e

também para preservar a distancia entre o escritor e 0 homem. Ele nunca
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reconheceu, mas existe um jogo entre Emile Chartier e um antecessor Alain
Chartier (ca.1385-1430). A vida de Alain Chartier, como a de Emile Chartier,
também transitou entre dois séculos (século XIV e século XV), ele também era

normando e poeta, e mais ainda um polemista politico.

Dois periodos dividem basicamente sua vida. De 1892 até 1900 estamos, do
ponto de vista intelectual, face a um jovem universitario classico, que prepara
sua carreira e seu futuro, lecionando e produzindo artigos especializados. Entre
1900 e 1905 ocorre uma espécie de transicdo. Alain, sem aparentemente se
dar conta, rompe com aquele modelo e comecga a criar uma nova maneira de
fazer filosofia, que viria a marcar profundamente a vida cultural francesa. Nesse
intervalo ele comeca a inventar seu novo papel, que viria a modelar na Franca
a figura do intelectual moderno. E nesse momento que se inicia seu modo
peculiar de combinar a alta formacdo académica com a intervencédo na arena
publica, de explorar o didlogo entre filosofia e literatura, mobilizando todo o

carisma do homem para valorizar o lugar do pensamento.

A partir de 1902 foi lecionar em Paris, primeiro no Liceu Condorcet, depois em
sua antiga escola secundaria, o Liceu de Vanves, agora Liceu Michelet, onde
substituiu seu mestre Jules Lagneau, e por fim no Liceu Henri IV. O Colégio
Sévigné, onde lecionou a partir de 1909, representou também uma experiéncia
marcante. O fildsofo ganhou ali um novo publico, principalmente feminino. Foi
tamanho o sucesso que, mais tarde, o Colégio Sévigné passou a oferecer
cursos abertos ao publico, ministrados por Alain.

FIG.lO — Alain no Co égio Sevigne, 1909
Fonte: Alinalia — le site Alain. %

2% Alain no Colégio Sévigné. Disponivel em: <http://alinalia.free.fr/spip.php?article129>. Acesso
em: 14 maio 2011.
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FIG. 11 — Curso de Alain no Colégio Sévigné, 1932

Fonte: Alinalia — le site Alain. %

Os primeiros anos do século XX, até o periodo que antecede a Primeira Guerra
Mundial, representam uma época muito auspiciosa para Alain. Nao havia ainda
completado quarenta anos, ostentava uma aparéncia muito jovem, mas,
profissionalmente, ja fizera uma trajetéria académica de grande sucesso. Em
setembro de 1906, viaja com 0s seus amigos Landormy para uma temporada
de férias em Trébéron, Bretanha. Provavelmente é quando se inicia seu
romance com Gabrielle Landormy (1898-1969), sobrinha de Paul Landormy.
Ela seria a segunda mulher a marcar profundamente sua vida. Para cada uma

delas ele dedicou um amor por décadas. Com Gabrielle, ele se casaria em 1945.

FIG. 12 — Marie-Monique Morre-Lambelin FIG. 13 — Gabrielle Landormy
Fonte: Alain et Mortagne-au-Perche®

. Curso de Alain no Colégio Sévigné. Disponivel em: <http:/alinalia.free.fr/
spip.php?article179>. Acesso em: 14 maio 2011.
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Em 1909, sua carreira se estabeleceu em Henri-IV. Sua reputacdo, como
professor, ja consideravel, cresceu ainda mais, alinhada com o novo género de
intervencao cultural que inaugurara, um trabalho jornalistico bastante incomum
para os professores da época. Alain colaborou sucessivamente em La
Dépéche de Lorient e no Journal des Bleus de Bretagne. Em seguida, escreveu
para La Dépéche de Rouen et de Normandie, onde inventou o género que o
tornou famoso, Les Propos?®, uma nota editorial diaria, que permaneceria como
seu estilo preferido até 1936 e que atraiu de imediato a atencédo pela alta
qualidade literaria. Esses artigos, escritos em cinquenta linhas, abordavam
temas diversos, como politica, economia, religido, educacdo e estética.
Reunidos e publicados em Cent-Un Propos d’Alain (1908), o livro se tornou um
classico. Varios outros volumes contendo suas Propos foram posteriormente
publicados entre 1908-1961.

As Propos constituem uma documentacdo historica: fomentavam discussoes
sobre diversos temas e, a0 mesmo tempo, registravam um retrato da época. O
filosofo comeca ali a exercitar sua visdo critica. Na Propos de 31 de outubro de
1906, por exemplo, ele faz uma critica aos modismos e preconceitos na arte.
Indignado com imposicdes do mercado de arte para as pinturas de Daubigny?*,

escreve.

Li esses dias uma boa coisa sobre Daubigny, paisagista estimavel:
parece que suas telas sé tém valor no mercado artistico de pinturas
se nelas existirem patos. Um Daubigny sem patos é muito vulgar.
Assim sdo os amadores: eles ddo a si mesmos um preconceito, o
cultivam e acabam por sentir prazer nele. Ndo vou discutir o prazer
deles: cada um se diverte como pode. Digo apenas que é um prazer
de ociosos, muito longe da natureza e também muito longe da
razao>. (ALAIN, 1998, p. 122, traducé@o minha).

22 Marie-Monique Morre-Lambelin e Gabrielle Landormy. Disponivel em: < http://alainmortagne.
frivie.ntml#perche>. Acesso em: 14 maio 2011.

%% Les Propos pode ser entendido como “Proposicées” ou “Consideragdes”.

% Charles- Francois Daubigny (1817-1878). Pintor francés de paisagens, associado & Escola
de Barbizon e um dos pioneiros da pintura plein air na Frangca. Suas paisagens refletem
cenarios cuidadosamente definidos, arvores, rios, praias e canais, e em muitas dessas
paisagens aparecem patos. Com freqiiéncia pintava a partir de um barco especialmente
preparado, o que inspirou Monet mais tarde.

%% Je lisais ces jours-ci une bonne chose, au sujet de Daubigny, paysagiste estimable: il parait
que ses tableaux n'ont beaucoup de valeur, a la bourse des peintures, que s'il s'y trouve des
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Em 11 de outubro de 1910, outra nota interessante, repleta de um humor
refinado, fala dos cuidados que se deve tomar nos julgamentos artisticos.
Nessa nota ele aborda a questéo do historicismo na Arquitetura, a tendéncia da
Arquitetura do século XIX de se inspirar em uma ou diversas épocas do

passado:

“Sejamos prudentes. Julguemos sobre a ponta dos pés, da forma
como se danca. [...] Como eu passava pela Rue Royale, a Madeleine
me capturou outro dia por sua beleza incomparavel. Mas ndo havia
eu lido em algum lugar que se trata apenas de uma pesada imitagédo
da arte grega? Tenhamos sempre as criticas sob controle; e se for
preciso decidir as cegas, sejamos os Ultimos a falar, como aqueles
reis muito prudentes que queriam saber para onde pendia a
balanga.”*® (ALAIN, 1998, p.158, traducéo minha).

O autor se refere a Igreja de Santa Maria Madalena (La Madeleine), projetada
pelo arquiteto francés Pierre Vignon (1763-1828). O texto lembra que, na
época, aquela Igreja era usualmente considerada uma pesada imitacdo da
Arquitetura grega. Para outros, como o historiador da Arquitetura Nikolaus
Pevsner (1902-1983), ela possuia um carater decididamente imperial-romano e
nao grego. (PEVSNER, 2002)

Ou ainda, em 30 de marco de 1913, em um gesto generoso com relacdo aos
artistas cubistas, escreve sobre um pintor que ele vé na praga e a quem

procura entender, chamando-o de “meu pintor”:

Ndo h& muito tempo, vi na Praca do Pantheon um terrivel pintor
cercado de curiosos. Reconheci, no seu esboco ja avancado, os
tracos da escola cubista; também reconheci ali tetos e chaminés, mas
inclinados e como suspensos; 0 céu estava de lado e para baixo,
como um abismo azul em que tudo isso quisesse degringolar.

canards. Un Daubigny sans canards, c'est tout a fait vulgaire. Ainsi sont les amateurs: ils se
donnent un préjugé; ils le cultivent, enfin en tirent du plaisir. Et je ne vais pas discuter leur
plaisir: on s'amuse comme on peut. Je dis seulement que c'est un plaisir d'oisifs, trop loin de la
nature, et trop loin aussi de la Raison." (ALAIN, 1998, p. 122). Ver ANEXO A.

% "soyons prudent. Jugeons sur la point des pieds, comme on danse. [...JComme je passais
rue Royale, la Madeleine m'a saisi l'autre jour par sa beauté incomparable. Mais n'ai-je point lu
quelque part que ce n'est qu'une lourde imitation de l'art grec? Ayons toujours les critiques en
main; et, s'il faut décider a l'aveugle, parlons le dernier, comme ces rois trés prudents, qui
voulaient savoir ou penchait la balance." (ALAIN, 1998, p.158). Ver ANEXO B.
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Olhando entédo os proprios objetos tive um pouco dessa impressao ao
inclinar a cabeca. Todos esses artistas procuram a verdade; mas
essa bela palavra acaba, por refinamento, tendo mais de um sentido.
Pois existe a verdade dos objetos e a verdade da impressao [...]. O
professor Bergson27 construiu sua reputacdo querendo dizer que a
verdadeira verdade reside mais nessa impresséo néo interpretada do
gue na traducdo que dela temos costume de fazer. Ao primeiro
despertar vocé nada distingue, sendo o fato de que vocé esta no
mundo e que as cores sdo cores; no instante seguinte, pela ideia que
vocé tem de seu quarto e do que ali se encontra vocé ja recolocou
cada coisa em seu lugar; e o astrébnomo as coloca melhor ainda, pois
ele vé que Vénus gira em torno do Sol vindo em nossa direcédo, da
esquerda para a direita, enquanto o camponés a vé apenas brilhar.
Mas ai o sutil psicélogo sustenta que o camponés esta mais perto da
verdade, porque Vénus brilhando nessa hora é a verdade para ele,
enquanto o fato do planeta Vénus fazer sua volta em duzentos e vinte
e sete dias é a verdade comum, que instrui, mas ndo emociona. Meu
pintor era dessa escola; ele pintava para mim a primeira impresséo
gue havia tido ao inclinar a cabec;a28. (ALAIN, 1998, p. 222, traducédo
minha).

Mesmo em Paris Alain conservou alguns lagos em Rouen, entre eles Maurois,
Marie-Monigue e sua contribuicdo diaria a La Dépéche de Rouen et de
Normandie. Nos anos que antecederam a guerra seu circulo de amizades se
expandiu pela presenca de seus ex-alunos, que muitas vezes procuravam
manter o vinculo com o mestre além do khagne, como aconteceu com Maurois.
Era como uma maravilhosa caixa de ressonancia, que contribuiu ao longo do

tempo para aumentar o prestigio do filésofo. Além disso, alguns serviram como

" Henri-Louis Bergson (1859-1941) Filésofo francés, especialmente influente na primeira

metade do século XX. Bergson defendia a ideia de que a experiéncia imediata e a intuicao sao
mais significativas do que o racionalismo e a ciéncia para a compreensao da realidade.

% "l n'y a pas longtemps, j'ai vu sur la place du Panthéon un terrible peintre, entouré de
curieux. Je reconnus, dans son esquisse déja avanceée, les traits de I'école cubiste; j'y reconnus
aussi des toits et des cheminées, mais penchés et comme suspendus; le ciel était de coté et en
bas, commet un gouffre bleu ou tout cela voulait dégringoler. Regardant alors les objets eux-
mémes, j'eus quelque chose de cette impression en penchant la téte. Tous ces artistes
cherchent la vérité; mais ce beau mot arrive, par raffinement, a avoir plus d'un sens. Carily a la
vérité des objets, et la vérité de l'impression [...]Le professeur Bergson s'est fait une réputation
en voulant dire que la vraie vérité est plutdt dans cette impression non interprétée que dans la
traduction que I'on a coutume d'en faire. Au premier réveil, vous ne distinguez rien, sinon que
vous étes au monde et que les couleurs sont couleurs; l'instant d'apres, par l'idée que vous
avez de votre chambre et de ce qui s'y trouve, vous avez remis chaque chose a sa place; et
I'astronome les y met encore mieux, puisqu'il voit que Vénus tourne autour du Soleil en venant
vers nous et de gauche a droite, tandis que le paysan la voit seulement briller. Mais la-dessus
le subtil psychologue soutient que le paysan est plus prés du vrai, puisque Vénus brillant a cette
heure est la vérité pour lui, tandis que la planéte Vénus faisant son tour en deux cent vingt-sept
jours, c'est la vérité commune, qui instruit, mais ne touche pas. Mon peintre était de cette école;
il me peignait la premiére impression qu'il avait eue en penchant la téte." (ALAIN, 1998, p. 222).
Ver ANEXO C.
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intercessores entre Alain e o0 mundo das letras. De Sévigné ele manteve
contato com a ex-aluna Jeanne Halbwachs (1890-1980), irma de Maurice
Savin, professor de filosofia e sociologia na Sorbonne e College de France.
Mulher de temperamento forte, socialista, totalmente comprometida com a
longa luta contra a guerra, a quem ele apreciava e sobre quem tinha grande
influéncia. O filosofo iria desempenhar um papel significativo na sua vida
pessoal. Foi através dele que Jeanne conheceu, durante a Guerra, outro jovem
socialista, pacifista como ela, e também filésofo: Michel Alexandre (1888-1952).
Ele se tornou seu marido em 1916. Alexandre era professor de filosofia e
estava entre os mais proximos de Alain. De comum acordo com Jeanne, sua
esposa, investiu suas economias nas publicacdes de Alain apés a Primeira

Guerra Mundial.

FIG. 14 — Alain no liceu Henri IV, 1913-1914 (?)
Fonte: Alinalia — le site Alain®®

A Alemanha declarou guerra a Franca em trés de agosto de 1914, depois do
periodo de grande tensdo internacional que sucedeu ao ataque contra o
arquiduque Ferdinando em Sarajevo. A reacdo de Alain a declaracao de guerra

29 Disponivel em: <http://alinalia.free.fr/ spip.php?article97>. Acesso em: 14 maio 2011.
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alemd foi um simples: "Vou me alistar o0 mais breve possivel." Alistou-se aos
guarenta e seis anos, por acreditar que era preciso participar da guerra para se
ter o direito de julga-la. Recusou a patente de oficial e participou, como
artilheiro, da bateria pesada e depois como telefonista. Continuou a enviar,
todo més, seus comentarios em notas breves sobre a guerra para La Dépéche:
"Estamos agora em uma grande viagem", escreveu aos seus leitores da
Normandia. Uma viagem que durou trés anos de combate. Escreveu dois livros
sobre esse periodo de sua vida: Mars, ou la guerre jugée (1921) e Souvenirs
de Guerre (1937). Nos periodos de calma da campanha, escreveu Systeme
des beaux-arts (1920). Terminada a guerra, reassumiu a cadeira de filosofia no

Henri-IV e no Sévigné em Paris.

FIG.15 e 16 — Alain na Primeira Guerra Mundial

Fonte: Alain et Mortagne-au-Perche.*

Sua ultima aula foi proferida em trés de julho de 1933. Durante o verao desse
ano escreveu “Les Dieux”. Nos anos seguintes publicou uma série de obras,
entre elas, Vingt lecons sur les Beaux-Arts (1931), Histoire de mes pensées
(1936) e Portraits de famille (1961). Em 1934, criou com Paul Rivet (1876-
1958) e Paul Langevin (1872-1946) o “Comité de Vigilance des Intellectuels
Antifascistes”. De 1939 a 1940, devido a problemas de saude causados pelo

reumatismo, esteve internado na clinica de Ville-d’Avray. Em setembro de

% Alain na Primeira Guerra Mundial. Disponivel em : <http://alainmortagne.fr/vie.html#perche>.
Acesso em: 14 maio 2011.
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1939, Gabrielle Landormy, regressou dos Estados Unidos, onde se encontrava
h& quinze anos, e alistou-se como enfermeira no exército do Marechal Juin,
para a campanha da lItalia. Em fevereiro de 1945, retornou a Paris. Alain e
Gabrielle Landormy se casaram em 27 de dezembro de 1945. Em 10 de Maio
de 1951, recebeu em sua casa, em Vésinet, das maos do ministro Le Ronde
(seu ex-aluno) o “Grand Prix National des Lettres”. Alain morreu alguns dias

depois, em dois de junho de 1951, e foi enterrado no Pére Lachaise, em Paris.

A vida inteira Alain se furtou as honras oficiais. Recusou
condecoracdes, titulos e até as catedras da Sorbonne. Trés semanas
antes de sua morte foi-lhe oferecida uma homenagem espontanea: o
Prémio Nacional de Letras, que era pela primeira vez conferido. Seus
funerais, no Pére-Lachaise, foram simples mas comoventes.
Misturavam-se geragfes, unanimes nos sentimentos. O homem ja
nao existia; a obra apenas principiava sua gloriosa existéncia. O autor
deste livro (André Maurois) teve a honra de falar, nesse dia, em nome
dos amigos de Alain. Reproduz-se aqui o discurso, porque evoca com
verdadeira emoc&o esta grande figura®'. (MAUROIS, 1965, p. 101).

Alain foi mais que um fildsofo, foi um professor capaz de exercer influéncia
profunda e duradoura sobre toda uma geracdo de alunos brilhantes, como
Raymond Aron, Simone Weil ou Georges Canguilhem. Em dedicatéria escrita
por ele para André Maurois percebe-se a sua procura pela troca entre distintos
campos de conhecimento e seu apreco em compartilhar pensamentos, que
exercitava sempre com o0s seus alunos: Nossa ambicdo foi transformar a
filosofia em literatura e, por outro lado, a literatura em filosofia. Ambos os
objetivos foram alcancados. [...] Esta bela edicdo me faz lembrar os melhores
tempos das Propos. Estas aqui sdo metaféricas: o leitor tem muito que
adivinhar. (MAUROIS, 1965, p.108).

Alain foi também o observador atento de sua época, que langcou um olhar
critico sobre multiplas manifestacdes da cultura e sobre elas nos legou uma
cronica diversificada e um rico acervo de ideias através das Propos. Suas
percepcdes sobre a forma, o espaco, 0 movimento, suas ideias sobre a arte,
podem ainda hoje iluminar aspectos relevantes desse universo e inspirar nossa

reflexdo sobre ele. Ha naturalmente muitas portas de entrada nesse

% ver discurso na integra no ANEXO D.
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microcosmo. Uma delas é a sua visdo sobre a imaginacao, e o papel que lhe
atribui na construcao das formas e no acesso a Arquitetura. Essa discusséo, na
obra do autor, esta compreendida no campo mais amplo das artes plasticas,
incluindo a escultura, a pintura e o desenho como parte do painel necessario a
apreensdo da sua logica e das suas implicacbes. E uma leitura desse itinerario

que aqui se propoe.
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2.1 O FILOSOFO NOS TERRENOS DA CULTURA

Ao fazer transbordar a reflexao filoséfica para outros dominios da cultura, Alain
transcende as demarcacfes da escola a que é freqientemente associado.
Apontado como racionalista — o0 que certamente € — ele ndo se deixa limitar
pelos rotulos e é capaz de exercitar a filosofia com uma liberdade criativa
expressa em linguagem fluida e espontanea. Preservando o rigor a que o
exercicio filoséfico o habituara e se dedicando a discutir uma gama extensa de
questdes, o autor abre novos horizontes e atrai profissionais de um espectro
mais amplo do campo cultural. Nos seus artigos breves, as Propos, escreveu
sobre Balzac, Dickens, Educacéo, Estética, Economia, Guerra. Nao é assim
surpreendente que tenha se interessado pela Arquitetura e pela Arte e que a

Arquitetura e a Arte possam ter nele interesse.

O espanhol Ricardo Gullon, em Figuras que desaparecem: Alain, texto que se
encontra na Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, observa que Alain ensina a
ver nas coisas a perfeicdo dos detalhes e a apreciar essa perfeicdo que muitos
ndo sabem distinguir ou sequer valorizar. Esta leitura requintada, segundo
Gullén, é marcada pela densidade conceitual que a sustenta: Sua palavra mais
espontanea tem por detrds o peso da observacao precedente, e suas analises
de problemas ou de situagfes vém carregadas com 0 peso das ideias que ela
aporta. E acrescenta: Este racionalista nunca perde de vista a realidade e seu
espirito se nutre de alimentos terrestres. O homem constitui o centro de suas
observacdes e, por conseguinte o de suas meditacdes, pois seu entendimento

trabalha estimulado pelos sentidos...

Para analisar a criagdo artistica, observa Gullon, o pensador punha em
movimento os mecanismos da reflexdo, enfrentando o leitor com as préprias
obras ou, melhor dizendo, incitando-o a se defrontar com elas, para ver como
se ligam entre si por oposi¢des e diferencas. Seus livros Systeme des Beaux-
Arts (1920) e Vingt lecons sur les Beaux-Arts (1931) constituem uma analise
dos fendmenos da criacdo artistica, a proposito da imaginacgéo criadora, como
a da poesia, da musica ou da pintura. Se, entre as artes, Alain sente certa

preferéncia pela Arquitetura, a explicacdo é simples. Como bom racionalista,
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quer reduzir “os caprichos da imaginagao” e ater-se ao soélido, ao apoiado na
terra. As colunas gregas, dizia ele, tiveram felizes propor¢des porque né&o

fizeram sendo reproduzir os troncos das arvores.

Outros comentarios sobre essas questdes nos sdo trazidos pelo sociélogo
Mauricio Puls em seu livro Arquitetura e Filosofia, publicado em 2006. Depois
de evocar a influéncia de Immanuel Kant (1724-1804) e Auguste Comte (1798-
1857), Puls ressalta que também Alain vé na arte o lugar onde homem e
natureza se encontram. O autor se interessa especialmente pelo papel da
imaginagéo, pela importancia do conhecimento do material na concepgéo
arquitetbnica e pelo papel da Arquitetura como mae da escultura e da pintura.
Dira, a esse respeito, que essas artes, escultura e pintura, se véem
estreitamente ligadas ao edificio, e se mostram errantes e enfraquecidas desde

0 momento em que dele se separam.

Essa visdo € também compartilhada pelo poeta e escritor Paul Valéry (1871-
1945) que, no texto, originalmente publicado em 1931, “O Problema dos
Museus”, critica a ruptura entre a arquitetura, a pintura e a escultura. Valéry
descreve suas sensacdes em uma visita a um museu, seu desconforto diante
da forma inadequada com que as esculturas e pinturas estao ali expostas. A
producdo de milhares de horas que tantos mestres consumiram desenhando e
pintando [...] obras carregadas de anos de pesquisas, de experiéncias, de
atencdo, de génio, agem sobre nossos sentidos e sobre nosso espirito
(VALERY, 1993, p. 54). No entanto, cada obra exposta no museu € mirada pelo
visitante somente por um instante, distraidamente. Referindo-se a sua visita ao
Louvre, Valéry critica o carater intimidador do museu: No primeiro passo que
dou em diregdo as coisas belas, uma mao me tira a bengala, um aviso me
proibe de fumar [...] Minha voz se transforma e se coloca um pouco mais alta
gue na igreja, mas um pouco menos forte do que ela soa no ordinario da vida.
Na entrada do museu ele € tomado por um “sentimento de opressao”, “um frio
pressagio do que o esperava em seu interior” (VALERY, 1993, p. 54).
Percorrendo as galerias do museu, com alma pesada e espirito alvoro¢cado, o
visitante observa que a contemplacdo é quase impossivel, devido a

interferéncia entre as obras, pois numa mesma sala elas se encontram
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justapostas numa fria confusédo, disputando entre si o olhar e a atencao do
visitante. [...] nem o Egito, nem a China, nem a Grécia, que foram sabios e
refinados, conheceram esse sistema de justapor produgdes que se devoram
umas as outras. (VALERY, 1993, p. 54). Ao sair do museu, ja na rua, com

passos incertos e a cabeca perturbada, conclui:

Pintura e Escultura, diz-me o demoénio da Explicacdo, sao criancas
abandonadas. Sua mée esta morta, sua mée Arquitetura. Enquanto
vivia, dava-lhes seu lugar, seu uso, seus limites. A liberdade de vagar
Ihes era recusada. Tinham seu espaco, sua luz bem definida, seus
temas e suas aliancas. Enquanto ela vivia, elas sabiam o que
queriam [...]. (VALERY, 1993, p. 55).

Essa é uma entre varias ideias compartilhadas por Alain e Valéry, que ndo so
foram contemporéneos, mas, através de Henri Mondor (1885-1962), médico
francés e historiador da literatura e da medicina, tornaram-se amigos em 1927.
O filésofo recebeu de Mondor o livro Charmes, de Valéry, e em curiosas notas
as margens do proprio livro comentou os poemas, dando inicio a uma grande
admiracdo mutua. Conheceram-se pessoalmente em 23 de junho de 1928, em
um almoco em Paris. O almog¢o aconteceu em um lugar historico, o restaurante
Lapérouse, fundado em 1766, coracao da vida literaria de Paris na década de
1860, quando Guy de Maupassant (1850-1893), Emile Zola (1840-1902) e
Victor Hugo (1802-1885) eram frequentadores assiduos desse lugar.

Sobre a imaginacdo, Jean Lacoste, no livro Filosofia da Arte, publicado em
1986, argumenta que, em Alain, vé-se como a classificacao das artes segundo
um sistema, uma série de termos separados e opostos pela analise, decorre
diretamente da critica da imaginagcdo. Segundo Lacoste, tanto em Systeme des
Beaux-Arts (1920) quanto em Vingt lecons sur les Beaux-Arts (1931), Alain
apresenta uma estética nova, porque anti-romantica e cartesiana, em
contradicdo com 0 senso comum que Vé na imaginacdo um poder que nos
permitiria evocar as aparéncias dos objetos ausentes ou possiveis (LACOSTE,
1986, p. 62). A questdo da imaginacdo no processo de criacdo sera discutida

no capitulo trés.



46

2.2 SISTEMAS DAS ARTES EM OUTROS AUTORES

A afinidade entre os diversos campos da arte € um dos eixos do pensamento
de Alain. Esse tema, herdado dos gregos, sobrevive até nossos dias nas
teorias da arte e nos sistemas filosoficos, sendo objeto de varios estudos.
Percebe-se uma busca incessante de um entendimento sistematizado sobre as
artes, a fim de compreender suas mdultiplas conexdes e considera-las uma

estrutura global com suas possiveis articulacdes, interacdes e contribuigcdes.

Outros autores discutiram o assunto, entre eles, o filosofo francés Etienne
Souriau (1892-1979), que em seu livro A Correspondéncia das Artes:
Elementos de Estética Comparada, 1947, discute a possibilidade de se
repensar a oposicao usual entre artes espaciais (arquitetura, escultura, pintura)
e artes temporais (danca, musica, poesia), sugerindo que tanto os pintores e
escultores, quanto os poetas ou musicos sao “levitas do mesmo templo”.
Souriau propés um sistema das artes baseado em um espectro de sete
qualidades sensiveis que ele chamou de qualia %: linhas (qualia fundamental
do desenho), volume (qualia fundamental da Arquitetura e da escultura), cores
(qualia fundamental da pintura), luminosidades (qualia fundamental da
fotografia e do cinema), movimentos (qualia fundamental da danca), sons
articulados (qualia fundamental da poesia) e sons musicais (qualia fundamental

da musica).

Em seu sistema, cada gama de qualia utilizada artisticamente da origem a duas
artes, uma do primeiro grau e outra do segundo grau. No primeiro grau estao
as artes nado-figurativas designadas pelo autor (arquitetura, arabesco, musica,
dancga, pintura abstrata,...) e no segundo grau estdo as artes figurativas
(cinema, fotografia, pintura figurativa, escultura, desenho, poesia, literatura,...).
Ele faz a aproximacéo de artes que sugerem uma troca entre si. Por exemplo:
poesia e musica se completam em uma canc¢ao, ou a literatura e o desenho
como companheiras em um livro ilustrado, ou, ainda propde a possibilidade de

uma arte se incorporar a outra. Compreende-se melhor este raciocinio através

%2 Qualia: palavra aqui utilizada no seu sentido mais direto de qualidades, que filosoficamente
falando, remete as caracteristicas e propriedades das coisas, tal como sdo percebidas pelos
nossos sentidos. A base € o pronome qualis (plural qualia), "de que natureza".
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de uma analise do par arquitetura-escultura que tem como qualia o volume,
considerando-se, segundo Souriau, a Arquitetura uma arte nao-figurativa do
primeiro grau e a Escultura uma arte representativa do segundo grau.
Despojando-se a Escultura de seu parametro representativo, artisticamente ela
sera uma combinacao estética de volumes, formas tridimensionais, disposi¢cdes
arquitetbnicas cuja esséncia, considerada desse angulo, é analoga a das obras
da arte arquitetonica (SOURIAU, 1983, p. 102). O autor leva em consideracéo
gue o principio verdadeiro e primario da Arquitetura € a estética autbnoma dos
sélidos e das formas no espaco tridimensional. O sistema de Souriau consegue
captar mais a correspondéncia entre as artes do que as suas diferencas.

Outro exemplo é Siglind Bruhn (1951-), pianista e analista musical alema, que
trabalha o didlogo da interdisciplinaridade na muasica em seu livro Musical
Ekphrasis: composers responding to poetry and painting, 2000, no qual explora
o termo grego Ekphrasis que significa "descricdo”, em seu sentido mais
abrangente. Existem varios tipos de ekphrases. O termo alem&o Bildgedicht
corresponde ao conceito de ekphrasis, no sentido de descricdo pura e simples,
ou seja, uma exposicado dos dados observados em uma obra de arte. Em seu
livro, Siglind Bruhn n&o limita o conceito de ekphrasis a essa simples descricao
das obras observadas, mas amplia seu campo de acdo a um exercicio
reconstrutivo do que foi examinado. Ela propde a reconstrucdo de uma obra
usando outra forma de expressdo, outra linguagem, utilizando a matéria
especifica e apropriada para cada tipo de arte. Em seu trabalho ela enfatiza o
lado dindmico da ekphrasis que possibilita a inter-relagdo entre as artes,
respeitando as caracteristicas de cada categoria artistica, propondo trocas e
apropriagbes. Da mesma maneira percebe-se na proposta de Alain a
preocupacdo com a natureza e a matéria genuinamente apropriada para cada

categoria de manifestacao artistica.

O historiador e critico de arte, Meyer Schapiro (1904-1996), também discutiu a
questdo da integracdo e sintese das artes em congresso internacional

realizado no Brasil, em setembro de 1959, com o tema Cidade nova: sintese
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das artes — relagdes entre a arte de nosso tempo e a cidade®. O congresso
aconteceu entre Brasilia (ainda em obras), Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Além
de Meyer Schapiro, participaram do congresso: Giulio Carlo Argan (1909-
1992), Mario Barata (1921-2007), Bruno Zevi (1918-2000), Richard Neutra
(1892-1970), Aero Saarinen (1910-1961), entre varios outros. A presenca
documentada de Niemeyer se restringiu a sessao inaugural, e ndo ha qualquer
registro da presenca de Lucio Costa. Os debates versaram sobre temas como:
o julgamento de valor na critica de Arquitetura, o conceito de integracdo das
artes no passado e na modernidade, a relagdo entre artes e ciéncias e a
missdo da arte na sociedade do futuro. Tanto o texto Artes Plasticas, de Meyer
Schapiro, apresentado no congresso sobre a sintese das artes e a cidade, no
dia 21 de setembro de 1959, em S&o Paulo, como seu ensaio Style, de 1953,

contribuiram como referéncias tedricas para a analise da obra de Alain.

Em Systéme des Beaux Art, 1920, Alain propde encontrar 0s termos possiveis
de um dialogo entre os diversos campos da arte, contemplando a danca e o
adorno, a poesia e a eloqiéncia, a masica, o teatro, a arquitetura, a escultura,
a pintura, o desenho e a prosa. Em Vingt lecons sur les Beaux-Art, 1931, ele
apresenta as mesmas categorias citadas no primeiro livro, algumas de forma
sintetizada, outras mais elaboradas. Sera apresentada no capitulo dois, através
de uma escolha seletiva de capitulos dos livros acima citados, a visdo do autor
de um sistema das artes que remete a questao Arquitetura-Arte, pontuando
tanto as diferencas quanto as afinidades entre a arquitetura e as artes

plasticas, considerando a escultura, a pintura e o desenho.

% A Sintese das Artes na Cidade Nova, Meyer Schapiro, artigo publicado na Revista Novos
Estudos, Centro Brasileiro de Andlise e Planejamento — CEBRAP, Edigdo n°70, novembro de
2004, p.155-175.
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3 A ARQUITETURA E A ESCULTURA, A PINTURA, O DESENHO

Ao abordar a arquitetura, Alain a decompde em diversos elementos dispares e,
em diferentes momentos, analisa cada um deles. E assim que ele discute os
tumulos, os templos, as arenas, as catedrais, os arcos e as colunas como
monumentos, a abobada e sua forma simples e pura, as propriedades da
massa, do peso e da for¢ca da gravidade no objeto arquitetdnico, bem como a
importancia do contato e do conhecimento da matéria. Além de refletir sobre o
ornamento, as ruinas e a arte dos jardins, que constituiria uma parte importante
da arquitetura. Nesse itinerario singular, essas questfes sdo tratadas em
capitulos de livros ou em textos isolados, alimentados em grande parte por
consideracdes afluentes da reflexdo filosofica, mais do que por uma analise

sistematica da producédo arquitetdnica de projetos e edificios.

A escultura, a pintura e o desenho séo analisados seguindo 0 mesmo critério
utilizado para a arquitetura. Ele as decompde em elementos visuais, forma, cor
e linha e analisa suas estruturas espaciais e expressoes atraves dos gestos e
linguagens formais. A escultura € apresentada como um prolongamento da
arquitetura, pois inicialmente ela estaria entrelacada ao monumento e, portanto,
sujeita as regras arquitetbnicas. Entre a pintura e o desenho, o autor destaca a
diferenca entre a construcao por linhas, no desenho, e a construcdo por massa,
na pintura. Classifica as técnicas do pastel, da aquarela e da estampa como
desenhos coloridos. Mais precisamente, faz uma distingdo entre elas: a técnica
do pastel seria um desenho, tanto pelo procedimento quanto pela matéria; a
aquarela ndo seria nem desenho nem pintura, nela a cor triunfa sobre a linha; e
a estampa seria um desenho adornado com cores, a cor como ornamento. O
que poderia levar a uma reflexdo sobre a cor na pintura dos fauvistas, baseada
no uso de cores puras, intensas e antinaturais, a fim de obter efeitos
emocionais e decorativos, mas também, a exemplo do que fez Paul Cézanne
(1839-1906), para compor 0 espago; assim como, refletir sobre os cartazes do

final do século XIX e seus planos chapados, suas linhas curvilineas estilizadas
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e suas cores sem modulacdo, como se pode ver nas obras de Henri de
Toulouse-Lautrec (1864-1901) e Alphonse Mucha (1860-1939).

FIG. 17 — Henri de Toulouse-Lautrec, cartaz, FIG. 18 — Alphonse Mucha, cartaz dos papéis
La Goulue au Moulin Rouge, 1891 para cigarros Job, 1898
Fonte: MEGGS e PURVIS, 2009, p.259. Fonte: MEGGS e PURVIS, 2009, p.263.

Mas, essencialmente, o desenho seria visto em todas as artes, incluindo a
arquitetura, como uma antecipacdo ou preparacdo destinada sempre a ser
superada. Em seu estado de pureza o desenho se apresenta ordenado, facil de
entender, ligeiro, simples e completo, ndo Ihe falta nada, ele traz em si os
elementos essenciais que lhe dao concisdo e precisdo, além de eliminar os
elementos supérfluos, os “floreados” que podem obscurecer e asfixiar a
sonoridade interior dessa linguagem. (KANDINSKY, 1996, p. 110). Como
exemplo de um desenho simples e completo pode-se apresentar Face of a
Woman, de Henri Matisse (1869-1954), com linhas elegantes, sem sombreado,
descrevendo de forma simplificada um rosto feminino. Em uma folha de papel
retangular, podem-se ver alguns poucos tracos que formam um rosto, mesmo

sem apresentar o seu contorno. Seu olhar se expressa em uma linha em
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ziguezague. Sua boca é o resultado de uma Unica linha, feita sem retirar a
ponta do lapis do papel: é possivel acompanhar com os olhos o gesto do
artista. Como a expressao mais direta dos seus pensamentos, esses desenhos
constituiam-se como exercicios gestuais rapidos, a fim de capturar formas
essenciais, a que Matisse recorria para preparar suas pinturas e esculturas.
Nenhuma arte é mais despojada; o segredo do desenho esta no que ele possui
de justo, de explicito e de finalizado; reduzido a uma linha quase sem matéria e
ao branco do papel, o desenho se diferencia da arquitetura, da escultura e da

pintura que tém a massa como um de seus elementos principais.

/

FIG. 19 — Henri Matisse, Face of a Woman. L4pis, 37 x 26.7 cm. Franca, c. 1948

Fonte: The State Hermitage Museum, St. Petersburg.34

Alain considera a tese de que a arquitetura se origina das cerimdnias sociais

que incutem ordem e estabelecem relagdes com o meio circundante humano.

E certamente da cerimdnia e do cortejo que as artes plasticas
tomaram suas regras de composi¢do. As categorias e a ordem dos
homens constituem o primeiro modelo de todos os géneros de
ornamentos e da prépria arquitetura. [...] a arquitetura € o molde vazio
das ceriménias, tal como pode ser apreciado através do anfiteatro, do

3 Disponivel em: <http://hermitagemuseum.org/html_En/index.html|>. Acesso em: 05 jul. 2011.
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arco do triunfo, das catedrais. Como uma espécie de vestimenta
invencivel ela exerce sobre o corpo humano um poderoso efeito
dominador. Primeiramente pela massa, pelos caminhos e desvios
impostos. Mais sutilmente, devido ao eco, que aumenta a dimenséo
de nossos passos e de nossas palavras. Sobretudo pelas mudancas
de perspectivas, reveladoras de nossos menores movimentos.” %
(ALAIN, 2002, p. 25, tradu¢do minha).

Isso é literalmente ilustrado por Rasmussen (1998, p.143-145), quando ele
descreve o plano e a estrutura da cidade de Pequim, na China antiga, onde o
imperador era também o sumo sacerdote e fazia as oferendas oficiais das
quais se acreditava depender o bem-estar do pais. Pequim estava
monumentalmente disposta em torno de uma grande avenida processional que
atravessava a cidade em linha reta, desde o grande sal&o do trono do palécio
imperial até o Templo Celestial. As procissdes seguiam a pé, nessa via larga,
caminhando lenta e solenemente. Todo o trajeto era marcado por uma rigida
simetria axial, desde os patios e portdes do palacio, passando por grupos
simétricos de esculturas e colunas, até o préprio templo monumental que
consiste igualmente de uma composi¢cdo em torno de um eixo processional. Do
mesmo modo, outros edificios sagrados sdo formados em torno de cortejos e
rituais, em que € observada uma estrita simetria. Numa catedral, o eixo oeste-
leste, da entrada principal até o altar-mor, indica a direcdo das grandes
procissdes religiosas e da atencao dos fiéis. De pilar em pilar, de arco em arco,
de abdbada em abdbada, os olhos acompanham o grandioso e solene ritmo

através da igreja.

Os edificios, ruas e cidades, assim como, 0 vestuario e os adere¢cos sdo
sintonizados com o ritmo de cada época. Ha uma estreita ligacdo entre o modo
COMO as pessoas se comportam, se vestem e 0s objetos que usam: estes sao
uma espécie de prélogo que tem por fim apresentar ou esclarecer alguma

particularidade. Alain (2002, p. 26, tradu¢cdo minha) nos fala disso: Recordemos

% «C’est de la certainement, de la cérémonie et du cortege, que les arts plastiques ont pris les

régles de la composition. Les rangs, et 'ordre des hommes sont le premier modéle de tous les
genres d’ornement et le I'architecture méme. [...] Mais il ne faut pas oublier que I'architecture
est comme le moule en creux des cérémonies, ainsi qu’on voit par I'amphithéatre, par I'arc de
triomphe, par les cathédrales. C'est pourquoi, comme une sorte le vétement invincible, elle
exerce sur le corps humain un puissant effet, et dominateur. D’abord par la masse et par les
chemins et détours imposés. Plus subtilement par I'écho, qui grossit nos pas et nos paroles.
Surtout par les changements de perspectives qui sont comme les révélateurs de nos moindres
mouvements.”(ALAIN, 2002, p.25).
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também que a arquitetura deriva do vestuario. O vestuario e o adereco nao séao
somente espetaculo para os outros e signos de festa; sdo antes de tudo
adverténcia, porque tornam mais sensiveis nossos proprios movimentos®. O
vestuario e o adereco seriam o primeiro abrigo do corpo e teriam também a

funcdo de valorizar, acentuar e tornar mais sensiveis seus movimentos.

Em Systeme des Beaux-Arts, 1920, o capitulo sobre arquitetura se inicia com
uma comparacao entre as artes em movimento, a danca, a poesia, a musica e
o teatro e as artes em repouso, arquitetura, escultura, pintura e desenho. As
artes classificadas pelo autor como artes em movimento presumem uma agéo
humana que se traduz em gestos estudados, encadeados entre si,
transformados incessantemente, pois 0s gestos nunca se repetem, sdo Unicos,
no fluir do tempo e no espaco. Além disso, essas artes guardam vinculos com
o teatro, por meio de suas mascaras, trajes e cenarios e se apresentam como
arte efémera. As artes em movimento dependem do intérprete para representar
suas obras. A coreografia de uma encenacdo ou 0 encantamento de uma
musica sO se realizam quando representadas pelos artistas executantes. Sao
revividas nos momentos de apresentacdo e fora deles adormecem. O que
difere as artes em movimento das artes em repouso sao as relacdes entre o
sujeito que percebe e o objeto percebido. As artes em repouso independem de
intermediarios para serem percebidas e apreciadas, pois se encontram a
disposicao para a fruicdo de seus admiradores; seu meio de expressao ndo é o
movimento, € a forma. Este carater autbnomo € comum as artes em repouso,
como a escultura e a pintura, que permanecem em seus lugares a espera de
serem vistas, como um livro que espera ser lido. O sujeito que as observa, age
conforme sua disposicéo: ele se aproxima, observa, se retira e retorna, se
assim o desejar. Alain classifica a arquitetura como pertencente ao grupo das
artes em repouso por oferecer obras que deixam ao espectador a direcdo do
espetaculo. A escolha de percursos externos e internos resulta em uma
sequéncia de pontos de vista, 0os quais sao observados e analisados em um

espaco de tempo, também determinado pelo sujeito que observa.

% “Mais rappelons-nous que I'architecture dérive aussi du vétement. Et le vétement et la parure

ne sont pas seulement spectacle pour d’autres et signes de féte; ils sont d’abord avertissement,
parce qu’ils nous rendent nos propres mouvements plus sensibles.” (ALAIN, 2002, p. 26).
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No entanto, a arquitetura ndo se ajusta plenamente a esse grupo, pois nela a
relacdo entre o homem e o objeto ndo se restringe a ligacdo entre o sujeito que
percebe e o objeto percebido. O sujeito observa o objeto arquitetbnico, mas
também vive nele, pratica acdes em seu ambiente externo e interno e nele se
protege da natureza e da sociedade. A presenca e a auséncia do homem no
objeto arquitetdnico se manifesta no discurso de Alain (2002) sobre as arenas:

a multiddo sentada e bulicosa, os olhos fixos na pista, e depois o
deserto, o siléncio, e a lua iluminando essa montanha circular, essa
cratera apagada. E evidente que a forma humana esta ali no vazio.
As arenas trazem a marca da multiddo sentada e atenta, da mesma
maneira que a casa revela as marcas do homem na porta, na escada,
no pilar polido, sem contar o mobiliario®”. (ALAIN, 2002, p. 73-74,
traducdo minha).

Mas a arquitetura nao reflete apenas a medida humana. Ela responde também
ao mundo e seus elementos naturais, sol, chuva, vento. Sua massa e seu peso
estdo sujeitos a forca da gravidade. A arquitetura se funda na natureza e cria
uma segunda natureza, que o autor considera mais soélida, mais fiel e mais
determinada, porque nela o homem encontra um abrigo e se refugia no
aconchego de sua fidelidade, como em uma coisa feita sob medida para ele.
Este mesmo homem, também se surpreende com ela, a contempla e a admira.
Assim acontece com o0 monumento. Alain observa que a edificacdo néo existe
unicamente como objeto para a reflexdo e sugere que a arte da arquitetura
deveria estar sujeita a regra de que a utilidade fosse razdo para tudo,
justificando a colunata que serve como resguardo contra o sol, a ogiva que
forma um arco mais solido que o arco pleno e os arcobotantes que resistem a

pressdo das abdobadas. Sendo assim, para Alain o que é belo na arquitetura?

Nas artes em movimento, como a danca e a musica, ndo se vai além da
aparéncia, o ritmo rege essas artes magicas, uma aparéncia se superpde a
outra e o espectador fica & mercé de uma atencdo passiva que permite que o

poder da ilusdo o envolva. Existe nessas artes um artificio, uma sutileza que

37 “[...] la foule assise et bruyante, les yeux sur la piste, et puis le désert, le silence, et la lune

éclairant cette montagne circulaire, ce cratére éteint. Que la forme humaine y soit par le creux,
c’est évident. Les arénes portent I'empreinte de la foule assise et attentive, comme une maison
porte intérieurement 'empreinte de ’homme, dans la porte, dans 'escalier, dans le pilier poli,
sans compter les meubles.” (ALAIN, 2002, p.73-74).
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seduz e se distingue pela fugacidade do momento. Por oposicao, a propriedade
essencial da arquitetura consistiria em mostrar seu carater de permanéncia
através da solidez e do peso, ndo se admitindo o uso de artificios, que
conduzissem ao engano ou a ilusdo. A solidez, que Alain entende como a
sinceridade dos monumentos, se encontra em sua dimensao e em sua massa;
para ele a beleza arquitetbnica depende da massa construida onde ainda é
possivel ver as forcas naturais; a forma bela parece ter saido da natureza e

permanece unida a ela, talvez ai se encontre a beleza das Piramides.

Apesar de enaltecer a importancia da dimensdo e da massa desse
monumento, o0 autor percebe outros motivos pelos quais a Piramide desperta a
admiracdo e o sentimento de beleza naqueles que a contemplam, expressando

sua prépria admiragao:

Admiro a forma como o pensamento sem palavras trabalhou sobre
essa ideia até encontrar a Piramide, na qual a morte permanece tao
bem oculta e onde, por outro lado, a forma se desenvolve fora de
toda a proporcdo com aquele que abriga; encontro milagroso, que
expressa em Ultima analise, o que Hegel define como forma cristalina,
o grande cristal, precisamente o espirito geométrico, isto &, seu valor
imperecivel e a medida de todas as coisas®. (ALAIN, 2002, p. 88,
tradugdo minha).

Mauricio Puls da continuidade ao pensamento de Alain ao ver a Piramide como

metafora dos sonhos de um homem:

[...] podemos até esquecer que uma piramide é o timulo de um
homem, mas é dificil ndo perceber o desejo de eternidade que dela
emana, porque também desejamos esse desejo. O prazer que uma
piramide nos proporciona radica menos na sua harmonia formal ou na
sua massa imponente do que no sonho que ela encerra: 0s homens
guerem ser grandes, sélidos, perfeitos, imortais. Esse querer é o
significado que nos atrai, pois a beleza é a expressdo sensivel do
dever-ser. (PULS, 2006, p. 28).

% "Jadmire comme la pensée sans paroles a travaillé sur cette idée jusqu’a trouver la
Pyramide, ou, d’'un c6té, le mort est si bien caché; ou, de I'autre, la forme se développe hors de
toute proportion avec ce qu’elle contient, mais bien plus, miraculeuse rencontre, exprime
finalement, par ce que Hegel nomme la forme cristalline, le grand cristal, justement I'esprit
géomeétre, c'est-a-dire la valeur impérissable, et la mesure de toutes choses." (ALAIN, 2002, p. 88).
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Simbolo que expressa um sentimento universal, o timulo traduz a compaixao
pela forma humana, protegendo-a da agressdo dos homens e dos animais.
Para Alain, a forma da Piramide se inspira nos tumulos primitivos, que se
constituiam em um amontoado de pedras pesadas, equilibradas umas sobre as
outras. Sendo assim, a Piramide teria sido construida de maneira concéntrica,
acrescentando novas coberturas as ja existentes, agregando uma pedra apos a
outra, acrescentando massa sem alterar a forma, sempre a procura do
equilibrio desse amontoado de pedras. Partindo da forma primordial desse
monumento absoluto, o autor se refere a Piramide como o modelo dos
edificios, pois nela se encerram todos os segredos geométricos e astrondémicos

gue supostamente seus construtores foram capazes de descobrir. Aquele

[...] monte de pedras, alto e sélido, jA desmoronado, lancando ao

tempo, como um desafio, a ruina perfeita e imovel, é o modelo
secreto de todos os edificios, sem exce¢do. A ambicdo de construir
demasiado alto e de maneira pungente se manifesta em todos os
lugares a medida que o poder aumenta®. (ALAIN, 2002, p. 88,
traducdo minha)

O gesto preciso produziu o simbolo preciso. Aquele que se encontra ali
encerrado tornou-se, através da geometria eterna, a imagem da imortalidade.
Os monumentos surpreendem a quem deles se aproxima; pode-se mesmo
dizer que as primeiras impressGes revelam apenas uma aparéncia. E
necessario se aproximar para captar sua real dimensdo. E por isso que o
desenho néo proporciona uma ideia adequada do edificio monumental, sua
aparéncia invariavel se opde a virtude do préprio monumento, que é uma fonte
real de incontaveis aparéncias. O monumento é um testemunho da capacidade
do homem, diante dele 0 homem experimenta uma sensa¢do de poder e se
impressiona consigo mesmo e com tamanha acumulacdo de trabalho; resiste
tanto as forgcas da natureza quanto ao homem, ao lhe impor seu contorno, seu

caminho, sua porta, sua sombra.

%9 «[ ] ce tas de pierres, haut a la fois et solide, déja écroulé, offrant au temps, comme un défi,

cette ruine parfaite et immobile, était le secret modéle de tous les édifices sans exception.
L’ambition de faire trop haut et trop gréle se remarque partout, 8 mesure que la puissance
augmente.” (ALAIN, 2002, p.88).
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Segundo Alain, o acabamento, o polimento, a juncao invisivel, tdo importantes
nas joias e nos modveis, ndo tém a mesma importancia na arquitetura, pois a
textura, o granulado da pedra, as formas e as juncdes dos fragmentos,
constituem-se como ornamentos. As pedras talhadas, suas juntas alternadas,
conjunto estavel pela acdo de seu préprio peso, tdo diferente das rochas,
penhascos e montanhas naturais, constituem por si s6 um testemunho
convincente da luta para uma realizacdo humana. Ao discutir a relacdo entre o
homem, a arte e o fazer artistico, o autor estabelece dois tipos de dominio. O
dominio do homem sobre si mesmo, controlando e disciplinando suas emoctes
e o dominio calculado sobre o objeto, que deve ser dosado segundo as forcas
gue o adversario apresenta, baseando-se na prudéncia e na adequacao. Como
uma adverténcia, cita Francis Bacon (1561-1626): O homem, diz Bacon, ndo
triunfa sobre a natureza sendo obedecendo-a*’. (ALAIN, 2002, p. 74, traducéo
minha). Essas reflexdes sobre o monumento, a arte e as forcas da natureza
levam a compreensdo da beleza das ruinas, nelas se encontram reunidas a
marca do homem e a marca da natureza. Seu encantamento reside em seu

poder de durar, como um desafio aos ferimentos do tempo.

O poeta Murilo Mendes (1901-1975) revela esse encantamento em um poema

gue descreve a imagem das ruinas gregas da cidade siciliana de Selinunte:

As Ruinas de Selinunte

Correspondendo a fragmentos de astros,
A corpos transviados de gigantes,

A formas elaboradas no futuro,
Severas tombando

Sobre o mar em linha azul, as ruinas
Severas tombando

Compdem, déricas, o céu largo.
Severas se erguendo,

Procuram-se, organizam-se,

Em forma teatral suscitam o deus
Verticalmente, horizontalmente.

Nossa medida de humanos
- Medida desmesurada -
Em Selinunte se exprime:

40« 'nomme, dit Bacon, ne triomphe de la nature qu’en lui obéissant”. (ALAIN, 2002, p.74).
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Para a catastrofe, em busca
Da sobrevivéncia, nascemos.
(ARRIGUCCI, 2000, p.122)

FIG. 20 — Ruinas de Selinunte, Sicilia, Italia
Fonte: Arquivo Eillen*!, 2011.

Essas ruinas sdo o que sobreviveu da antiga Selinunte*?, fundada no século VIl
a.C. por colonos gregos e arrasada por Anibal em 409 a.C.; sdo o que restou
de uma préspera cidade, que rivalizava com a vizinha Segesta e com a temivel
Cartago, do outro lado do mar; depois do ataque dos cartagineses e dos abalos
dos terremotos ao longo dos séculos, permaneceu como testemunho da época

em que a Sicilia ainda fazia parte da Magna Grécia.

Em duas estrofes, o0 poema ilustra as ideias de Alain sobre monumento, sobre

o gesto do homem incorporado a forma e sobre a beleza das ruinas:

[...]. se compreende porque as ruinas tém beleza; é que, por ficar
atenuado todo o excesso de ornamento, ornamento inutil, e
revelando-se em mil cicatrizes o ataque das for¢as, a massa resiste,
contudo, e ndo se desfaz; se desgastara em seu préprio lugar e grao

“ Disponivel em: <http://www.flickr.com/photos/gashcreek/3069300078/sizes/l/in/photostream/>
Acesso em: 14 maio 2011.

2 Selinunte, um tipo de salsdo selvagem que deu nome a um rio e a uma cidade, outrora
célebre, da Sicilia. (ARRIGUCCI, 2000, p.131).
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por grao. Por isso, sem dlvida, a antiguidade é diretamente
veneravel, demonstra por si mesma sua poténcia; testifica uma longa
luta contra a natureza e pela prépria natureza®®. (ALAIN, 2002, p. 74,
traducéo minha).

Na descricdo das ruinas, o poeta manifesta a sensacdo causada pela grandeza
do monumento e da natureza que o cerca de todas as maneiras, ou seja, que
estd presente nele e ao redor dele. E um poema visual, que usa uma
linguagem fragmentada, quebrada no final do verso, para expressar 0S

fragmentos das ruinas que parecem precipitar-se sobre o mar:

Severas tombando
Sobre o mar em linha azul, as ruinas

Severas tombando
E, que, em seguida, se erguem aos ceus;

Compdem, dodricas, o céu largo.
Severas se erguendo
(ARRIGUCCI, 2000, p.122)

As marcas do homem e da natureza, tdo significativas no discurso de Alain,
levaram o poeta a atribuir as ruinas uma dimensdo humana que tomba
horizontalmente sobre o mar e uma dimensdo divina que se ergue
verticalmente ao “céu largo”. A beleza das ruinas, que Alain confere & solidez
da matéria, se encontra retratada nos versos do poema como a [...] histéria
desfeita em natureza. Desmanchada em pedras, a histéria se transforma em
paisagem. (ARRIGUCCI, 2000, p. 132)

Historia, pedras e paisagem é também a imagem que se tem da Acrépole de
Atenas. O Parthenon se ergue como um elo entre 0 mundo profano e o mundo

sagrado. E o exemplo da arquitetura como paisagem, para ser contemplada.

3 “[.] on comprend aisément ce qui fait que les ruines sont belles; c’est que, tout vain

ornement étant alors rabattu, et l'attaque des forces étant marquée par mille cicatrices,
néanmoins la masse résiste encore et ne se défait point; elle s'usera a son poste et grain a
grain. C’est pourquoi sans doute I'antiquité est directement vénérable; elle prouve elle-méme sa
puissance; elle atteste une longue lutte contre la nature, et par la nature méme.” (ALAIN, 2002, p. 74).
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FIG.21 — Acropole, Atenas, Grécia. FIG.22 — Parthenon, Atenas, Grécia.
Fonte: Site Viaje Jet*™, 2011. Fonte: AG Arquitetura®, 2011.

O interior do templo grego importava infinitamente menos do que o exterior. A
colunata em toda sua volta ndo permitia distinguir sua entrada. Seu espaco
interno era um abrigo para a estatua do deus ou deusa a ser cultuada, ndo era
um lugar para adoracdo publica. Os fiéis ndo entravam no templo para se
comunicar com a divindade, e as cerimonias e festividades se realizavam ao

seu redor.

Na Acrépole de Atenas, a partir do Propileus, porta monumental de entrada, o
espectador tem uma visao privilegiada do Parthenon. O templo foi implantado
no terreno com uma ligeira inclinacdo em relagdo ao Propileus o que permite
que se visualize uma grande area da sua superficie e, a0 mesmo tempo, se
perceba todo o edificio através deste Unico ponto de vista, pois sua simetria
facilita a percepgéo, e o0 que se visualiza de um angulo é a mesma forma que
se ird visualizar a partir do angulo oposto. A imagem do templo em sua
totalidade se forma na mente.

* Disponivel em: <http://www.viajejet.com/wp-content/viajes/la-acropolis-atenas.jpg>. Acesso
em: 18 mar. 2011.

*> Disponivel em: <http://gutoarqdesigner.blogspot.com/p/artes.html> Acesso em: 14 maio
2011.
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FIG. 23 — Plano da Acrdpole de Atenas
Fonte: JANSON, 2001, p. 177.

Alain observa que esta forma simétrica que permite conhecer todo o objeto de
uma sé vez é uma linguagem sintética prépria da arquitetura, que ele denomina
de linguagem absoluta. O autor faz a distincdo entre linguagem relativa e
linguagem absoluta. A linguagem relativa € analitica, expde sequencialmente
aquilo que é apresentado na sua integralidade. A linguagem absoluta é
sintética, uma linguagem propria da arquitetura, que mostra de uma sé vez a
totalidade do conjunto. Para ele, a linguagem analitica ndo é capaz de
expressar o significado da arquitetura, pois se trata de algo indivisivel, que ndo
se pode separar num certo numero de elementos. O objetivo de toda boa

arquitetura seria criar conjuntos integrados.

Para o autor, o espirito humano triunfou no edificio grego, que nao era apenas
ideia, mas também natureza. O templo era um exercicio vivo da geometria que
atraia 0 homem a dar voltas ao seu redor e a perambular entre suas colunas,
por onde o pensamento circulava e respirava. Sua aparéncia era falsa e
verdadeira, pois 0s construtores gregos foram capazes de colocar o erro em

jogo e de fazer com que os homens se deixassem enganar com prazer pelos
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refinamentos visuais, incontaveis pequenos ajustes conhecidos como entasis*.
Para ele, os gregos revelavam na arquitetura seus conhecimentos da fisica,

assim como os egipcios revelavam sua politica.

As reflexdes de Alain sobre o templo grego giram em torno da comunhéo entre
natureza e mente, ideia compartilhada por outros autores. Para Pevsner (2002,
p. 5), no Parthenon os gregos encontraram a forma visual perfeita para realizar

seus ideais de harmonia e equilibrio: o isolamento do Parthenon

[...], claramente destacado do solo em que se ergue, as colunas com
suas curvas salientes, suficientemente fortes para sustentar,
aparentemente sem esforco, o peso das arquitraves, dos frisos e
frontdes esculpidos - em tudo isso ha algo absolutamente humano: a
vida, na inspiragdo mais brilhante da natureza e da mente.

E, Le Corbusier*’, assim como Alain, considera a arte inseparavel da natureza,

imensa e dominadora, que exige que se trabalhe em harmonia com sua lei:

[...]; a natureza dominadora aterroriza e perturba ou, ingenuamente,
revela a beleza de seus milhares de florzinhas. De tempos em
tempos, uma hora de revelacdo, de graca, eleva o nivel comum:
Giotto, Michelangelo... Periodos de alta consciéncia, de posse de si
mesmo, de estoicismo, marcam 0s apogeus: erige-se um Parthenon.
(LE CORBUSIER, 1996, p.120).

Em suas consideracfes sobre o templo, o filésofo percebe a impossibilidade de
se pensar um objeto arquitetdbnico como um conjunto de valores imoéveis
colocados num espaco fisico constante, o que o leva a discutir a necessidade
de senti-lo como desenvolvimento, projecao e revolugao continua num espaco
indefinido. “O edificio nos move”, e a partir da circulacdo e do movimento seu
jogo plastico, criado pelo dinamismo compositivo entre volumes e planos, se

revela em diversas visées que lhe proporcionam inUmeras aparéncias.

Aqui tudo expressa um clima, uma casa, uma arte de construir bem
explicita, uma vida ao ar livre. E ndo é primeiramente pelo

“® Entasis é uma técnica usada para reduzir a ilusdo 6tica provocada numa coluna, viga ou
estrutura similar, quando duas linhas paralelas dessas estruturas parecem curvadas para
dentro. De modo a diminuir este efeito em uma coluna, por exemplo, o fuste passa a ter uma
ligeira convexidade ou engrossamento, resultando no efeito 6tico de linhas paralelas.

" Charles-Edouard Jeanneret (1887-1965), conhecido por Le Corbusier, nasceu em La Chaux-
de-Fonds, Suica, mas viveu a maior parte da sua vida na Franga.
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pensamento que esta bela linguagem nos instrui. O edificio nos
move. [...] Ndo nos cansamos de apreciar 0 espaco vazio, oco, de
explorar o céu e, como dizia Rodin, de esculpir o ar. Os caminhos se
abrem e voltam a se fechar. A solidez da coisa aparece nas
mudancas da aparéncia®®. (ALAIN, 2002, p. 89, traducéo minha).

Uma casa viva nao é realmente imovel, diz Bachelard em A Poética do Espaco,
se referindo a esse impulso ao movimento provocado por uma edificacdo. Ele
descreve a analise, feita pela psicéloga Frangoise Minkowska, de desenhos de

casas feitos por criangas:

Por um detalhe, a grande psicéloga que era Francoise Minkowska
reconhecia 0 movimento da casa. Na casa desenhada por uma
crianga de oito anos, Francoise Minkowska nota que na porta ha
‘uma macaneta; entramos nela, moramos nela”. N&o é simplesmente
uma casa-construcéo; “é uma casa-habitacdo”. A macganeta da porta
designa evidentemente uma funcionalidade. A cinestesia
[sensibilidade nos movimentos] é marcada por esse signo, [...].
Observemos bem que a “macaneta” da porta ndo poderia ser
desenhada na escala da casa. E sua funcdo que predomina sobre
gualquer preocupacdo com o tamanho. Ela expressa uma funcdo de
abertura. [...] No reino dos valores, a chave fecha mais do que abre. A
macaneta abre mais do que fecha. E o gesto que fecha é sempre
mais nitido, mais forte, mais rapido que o gesto que abre. E medindo
essas sutilezas que nos tornamos, como Frangoise Minkowska,
psicologos da casa. (BACHELARD, 2000, p. 85).

Também o arco introduz sensa¢Bes de movimento, como um vortice que

aspira,

Porém com um movimento conduzido, pois é um monumento que
carece de interior, nos devolve ao mundo, e € 0 mesmo mundo. Nada
mudou; imagem das conquistas. Porta que ndo leva a nenhuma
parte. Observara aqui o segundo sentido, o outro sentido, o sentido
oculto, inesgotévelAg. (ALAIN, 2002, p. 89-90, traducdo minha).

* “Tout ici exprime un climat, une maison, un art de batir bien explicite, une vie en plein air. Et
ce n'est pas d’abord par la pensée que ce beau langage nous instruit. L’édifice nous meut. [...]
Nous ne nous lassons point d’estimer ainsi I'espace vide, le creux, d’explorer le ciel, et, comme
disait Rodin, de sculpter I'air. Les chemins s’ouvrent et se referment; le solide de la chose parait
dans ces changements de I'apparence.” (ALAIN, 2002, p. 89).

49« _..] mais d’'un mouvement dirigé, car c’est un monument qui n’a point d’intérieur; il nous rend
au monde, et c’est le méme monde. Rien n’est changé; image des conquétes. Porte qui ne
meéne nulle part. Vous apercevez ici le second sens, l'autre sens, le sens caché, inépuisable;
[...I”. (ALAIN, 2002, p. 89-90).
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O arco do triunfo guarda, em segredo, uma incitagdo a modéstia do vencedor:
afinal ha pouco para celebrar, pois o vencedor, ao atravessa-lo, percebe que o
mundo permanece 0 mesmo apos sua vitoria e reparte a vida e a morte entre
0S espacos que recorta. O arco do triunfo significa partida e retorno de
conquistadores. Uma coluna significa vitoria, uma vitoria especifica. Os
ornamentos, as inscricdes, as cenas representadas pelo escultor ilustram seu

sentido.

A coluna, nem sempre é simplesmente arquitetbnica, visando a suportar algo,
nem sempre é simplesmente um marco triunfal, mas é sempre uma vitoria,

mesmo que provisdria e ameacada pelos limites que a lei da gravidade impde.

A coluna comemora muito claramente a forca contraria a forca da
gravidade, nossa maior inimiga. A coluna é o equilibrio, o equilibrio
em perigo; é a audacia; e, mais remotamente, a for¢a da vida, vegetal
e mesmo animal. [...] E preciso assinalar que a vertical € objeto de
admiracdo: uma longitude estendida sobre o solo ndo € nada; erguida
nos surpreende®. (ALAIN, 2002, p. 90, traduc&o minha).

A “Coluna sem Fim” de Constantin Brancusi (1876-1957), uma repeticao
modular de poligonos geométricos, surpreende mais por sua virtual expansao
infinita, do que por sua verticalidade. Ela seria para Alain, o exemplo maximo
de desafio a lei da gravidade. O escultor minimalista Carl André também
surpreende, mas contraria em parte o pensamento do filésofo: deitando a
“Coluna sem Fim” de Brancusi, rompe com a verticalidade e sua condicdo de
poder, mas induz ao deslocamento do observador. Tudo o que estou fazendo é
por a Coluna Sem Fim de Brancusi no chdo, em vez de no ar... A posi¢ao
assumida é rastejar pela terra (GABLIK, 2000, p. 178). André, com seus blocos
de madeira, aluminio, cobre, aco e outros materiais, sinalizando caminhos
virtuais, diz que sua escultura ideal seria uma estrada. A escultura correndo ao
longo do solo, romperia com a forma e abandonaria um lugar duradouro de

insercao.

* “La colonne commémore bien clairement la force, contre la pesanteur, notre ennemie

principale. La colonne c’est I'équilibre, mais en péril; c’est 'audace; et plus anciennement, c’est
la force de vie, végétale et, méme animale. [...] Ce qu’il faut dire, c’est que le vertical est objet
d’admiration. Une longueur par terre n’est rien, et, dressée, nous étonne.” (ALAIN, 2002, p.90).
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FIG. 24 — Brancusi, Coluna sem Fim, 1938. FIG. 25 — Carl André, Barra, 1966.
Fonte: DeviantArt>". Fonte: STANGOS, 2000, p. 274 °*

De acordo com os exemplos analisados, o templo grego, o arco do triunfo, as
colunas, nota-se que o deslocamento de um observador em torno de um objeto
arquitetbnico, ou mesmo de uma escultura, propde visées novas de uma
mesma coisa, € 0 encantamento que o espectador experimenta neste jogo de
perspectivas € um importante recurso proposto por Alain para se perceber a

dimensao arquitetdbnica de um monumento.

Um outro exemplo citado pelo autor é a catedral gética que, vista de longe, tem
como base toda a cidade. Apresenta um efeito oposto ao do templo grego, que
paira sobre a cidade. No texto “A Razdo Arquiteta”, Alain argumenta que as

catedrais seriam bem feias se contassem apenas com as estatuas dos santos

°L Constantin Brancusi, Coluna Sem Fim, 1938. Ferro fundido e aco, 30 m. Téargu Jiu,

Roménia. Disponivel em: < http://danniellm.deviantart.com/art/Endless-Column-by-C-Brancusi-
103404729> Acesso em maio 2011

°2 Carl André, Barra, 1966. Tijolo refratario, 10,1 x 914,4 x 10,1 cm. Instalagdo: Jewish
Museum, “Estruturas Primarias”.
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e dos reis, ou 0s monstros das gargulas, para nos agradar. Mas todos esses
ornamentos, agregados pela linguagem sintética arquitetdnica com o propdsito

de satisfazer, felizmente se perdem no conjunto.

Séo as linhas mais simples, severas e despojadas da grande nave
gue salvam tudo. Quanto menos uma catedral é ornada, mais é bela
guando é bela. Ora, aqueles que arredondaram e entrecruzaram
esses arcos a vinte metros do pavimento ndo pensavam, creio eu, na
beleza; pensavam na solidez; eles encontraram o belo sem havé-lo
procurado. A supersticdo foi o primeiro motor, concordo; mas é a
razdo que foi a arquiteta®. (ALAIN, 2003, p. 18, traducdo minha).

As catedrais também auxiliam na compreensdo dos questionamentos de Alain
sobre a possibilidade de um desenho conseguir representar toda a diversidade

de visbes que se tem de uma edificacdo externa e internamente.

Devido a importancia e riqgueza das visGes proporcionadas pelas mdltiplas
perspectivas de um observador que caminha por uma edificacdo, a
possibilidade de se construir um belo monumento segundo um desenho
tracado sobre o papel é questionada pelo autor. Seriam necessarios milhares
de desenhos para representar os aspectos de um edificio e a transicdo de um
aspecto ao outro. A reflexdo sobre a importancia do movimento do observador
em relacdo ao edificio mostra que a cada posi¢ao por ele alcancada se obtém
um ponto de vista que proporciona uma perspectiva diferenciada, e as
perspectivas adquirem profundidade através desses deslocamentos. Dessa
maneira 0 monumento ganha vida e impde sua grandeza, porém, se 0O
observador permanecer imovel, toda essa grandeza adormece. Alain esclarece
estar se referindo as perspectivas reais, ndo as enganosas, que resultam de
objetos semelhantes e iguais em tamanho, que se encontram a distancias
diferenciadas. Destaca a diferenca entre o que ele chama de perspectivas
reais, ou seja, as diversas perspectivas e angulos arquitetdnicos percebidos
pelo sujeito ao se movimentar ao longo das areas externas e internas de uma

edificacdo e o que ele denomina de perspectivas imitadas, referindo-se as

*% “Ce sont les lignes tout & fait simples, séveéres et dénudées de la grande nef qui sauvent tout.
Moins une cathédrale est ornée, plus elle est belle quand elle est belle. Or ceux qui ont arrondi
et entre-croisé ces arceaux a vingt métres du pavé ne pensaient pas, je crois, a la beauté; ils
pensaient a la solidité; ils ont rencontré le beau sans l'avoir cherché. La superstition fut le
premier moteur, j'en conviens; mais c'est la raison qui fut I'architecte.” (ALAIN, 2003, p. 18).
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perspectivas das pinturas, diante das quais os movimentos do observador

suprimem a iluséo.

As perspectivas imitadas encontram suas origens na arquitetura. A partir da
arquitetura no século XV se tornou possivel reduzir ao plano o espaco
tridimensional, permanecendo a ilusdo da profundidade. Essa histéria pode ser
compreendida através do pértico do Hospital dos Inocentes (Ospedale degli
Innocenti), em Florenca, construido por Brunelleschi, em 1419. Trata-se de
uma das primeiras obras arquitetdnicas do Renascimento, mas sua importancia
provém do fato deste portico inaugurar uma nova concep¢do do espaco: a

perspectiva.

O pértico consiste numa série de colunas de fuste liso, com capitel corintio, que
sustenta uma sucessado de arcos de meio ponto. Ao se contemplar o portico a
partir de seu interior, observa-se que as colunas sustentam também uma série
de arcos torais®, sobre os quais se apoiam as abdbadas semicirculares do
interior. Observando este espaco pode-se perceber que 0s arcos ndo sao
apenas elementos arquitetbnicos que sustentam a massa construtiva do
edificio, mas foram pensados como um arranjo entre duas entidades
geométricas opostas: a superficie e a perspectiva em profundidade. Como se
vé na fig. 26, os arcos torais e as colunas dividem o interior do pértico numa
série de grupos na forma de cubos geométricos, pois a corda dos arcos, a
altura das colunas e a distancia entre elas sdo de dimensdes idénticas. A
sucessdo desses cubos espaciais ao longo de um eixo desenha
arquitetonicamente a piramide visual da teoria da perspectiva, que constréi no
espaco, uma piramide que tem no centro de sua base o olho do observador, ou
seja, 0 ponto de vista; sendo o vértice, chamado de ponto de fuga, o ponto para
onde convergem todas as linhas do espaco representado. A sucessédo desses
cubos espaciais permitiu que se demonstrasse que a profundidade do espaco &
redutivel ao plano. As leis e principios da perspectiva foram divulgados pelo
arquiteto Leon Batista Alberti (1404-1472) e fascinou os artistas do

Renascimento que passaram a utiliza-las em pinturas, criando a iluséo de

> Arco toral: situa-se perpendicularmente as paredes laterais, sobre as quais repousa a
abdbada de berco.
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profundidade numa superficie plana. O tracado de Brunelleschi sé é valido
quando o observador ndo se encontra em movimento pelo espaco do portico,
mas defronte ao eixo central. Neste caso, na arquitetura, assim como na

pintura, 0 movimento suprime a ilusao.

FIG. 26 — Arquiteto Filippo Brunelleschi, Ospedale degli Innocenti, 1419. Florenca, Italia.

Fonte: The Courtauld Institute of Art.>®

A construcdo racional do espaco através da perspectiva sustentou a tendéncia
figurativa na arte ocidental até o século XX. Durante quase quinhentos anos
acreditou-se ndo haver outro sistema para representar o espaco tridimensional.
No inicio do século XX, o cubismo reagiu contra esse sistema ao demonstrar
que, apesar de seu carater matematico e racional, se tratava de um método
artificioso, pois sugeria um Unico ponto de vista e um s0 eixo.

O que Alain denomina de perspectivas reais — as perspectivas e angulos
arquitetdnicos percebidos pelo sujeito ao se movimentar por uma edificagdo —
se aproxima da ideia cubista de uma forma de representar o espaco que tem a

®* The Courtauld Institute of Art, London. Ospedale degli Innocenti. Disponivel em:
<http://www.courtauldprints.com/image/181471/brunelleschi-filippo-della-robbia-andrea-ospedale-
degli-innocenti> Acesso em: 26 jul. 2009.
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mesma complexidade que a visdo humana e ndo é apenas um caso particular
dessa, como nas perspectivas imitadas, que levam em conta o objeto a partir
de um udnico ponto de vista. No cubismo, a representacdo simultanea das
imagens captadas pelo movimento do artista em torno do objeto ou das varias
posicdes de um modelo que se move, segue 0 mesmo raciocinio do autor
sobre o deslocamento de um observador ao redor de um objeto arquitetdnico
ou de uma escultura. O encantamento que o espectador encontra neste jogo
de perspectivas é o que Alain propfe como um importante recurso para se
perceber a dimens&o arquitetdnica de um monumento. Mas, ele ndo deixa de
salientar que a imagem de um monumento gravada na mente do observador
nao apresenta a qualidade monumental, pois proporciona uma lembranca
fragmentada. E a esta lembranca fragmentada que os cubistas recorrem para
fazer surgir na mente do observador a representacao fisica desejada, como se

Vvé a sequir.

A fase inicial do cubismo caracterizou-se por uma decomposicao crescente da
forma. O novo método permitia representar a concretude das coisas e sua
pOSiCao no espaco, ao invés de tentar imitd-las por meios ilusionistas. O pintor
nao mais se limitava a desenhar o objeto tal como o veria a partir de um dado
ponto de vista, mas representava-o, a partir de diversos lados, por cima e por
baixo, de acordo com sua necessidade para compreendé-lo. As pinturas dessa
etapa sdo geralmente monocroméaticas e o0s resultados obtidos na tela sdo
dificilmente reconhecidos. Esse periodo de analise extrema trazia certo
“‘hermetismo” as obras, ao qual se procurou remediar mediante a introducéo da
colagem de materiais reais na tela, como areia, vidro, tecidos, papéis (jornais,
rétulos de vinho, etc.) como estimulantes perceptivos. Além disso, os planos se
simplificaram e os temas se tornaram mais claros. O tema passou a ser
sugerido pela incorporacdo de chaves ou pistas na tela, como explica H. B.
Chipp (1999, p. 259):

Da introdugdo no quadro de unidades ‘reais’ [...], surge um estimulo
ao qual se ligam imagens retidas na memoria, que constroem na
mente o objeto acabado a partir do estimulo ‘real’ e do esquema
formal. Desta maneira, surge na mente do observador a
representacao fisica desejada.
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Um pedaco de papel colado ou uma é&rea plana pintada sobre a tela pode
tornar-se uma guitarra, se um de seus contornos estiver recortado ou se ela
estiver desenhada nele; um plano da tela pode se tornar uma pauta musical se

0s sinais apropriados estiverem desenhados nele, e assim sucessivamente.

Ou seja, esquema formal e pequenas unidades reais atuam no
guadro como estimulos integrados, no sentido mais elevado, a
unidade da obra de arte. Somente na consciéncia do observador
existe 0 produto acabado da assimilacdo: uma cabeca humana, por
exemplo. [...] o objeto, uma vez “reconhecido”, é “visto” no quadro
como representado com uma perspicécia incapaz de ser verificada
em qualquer arte ilusionista. (CHIPP, 1999, p. 259).

O cubismo transformou um procedimento analitico em um procedimento
sintético. Poder-se-ia dizer que a linguagem sintética da arquitetura descrita por
Alain é abordada de maneira similar pelos cubistas. Tanto em Alain quanto nos
cubistas encontram-se as perspectivas reais alcancadas através dos
movimentos de um observador e de sua capacidade de registrar em sua mente
uma multiplicidade de visbes que permanecem retidas em sua memoria, de
forma fragmentada. Essas imagens retidas na memoria evocam na mente um
objeto cuja representacdo se faz segundo uma linguagem sintética,

denominada por Alain de linguagem absoluta.

Nos movimentos do observador, a beleza arquitetbnica se descobre e se
esconde, se transforma e se afirma, e, neste sentido, para o filésofo, a
arquitetura € a intermediaria entre as artes em movimento e as artes em
repouso. Diante disso, ele reafirma que nenhum desenho seria capaz de
representar de antemao todos os aspectos revelados pela agcdo do caminhar

pelo ambiente arquitetdnico.

Nos jardins, a arte das perspectivas pode ser melhor apreendida, pois a propria
natureza do jardim ndo permite um projeto que busque formas belas para um

espectador imével.

O jardineiro busca naturalmente, perspectivas, alamedas, belas
curvas, desaparecimentos e aparigdes, descobertas, aberturas. Dai
essas escadas, esses terragos, esses caminhos condutivos, que
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renovam a aparéncia das mesmas coisas e engrandecem esses
lugares calmos>®. (ALAIN, 1999, p. 180, traduco minha).

As estétuas, pavilhdes e gazebos ajudam a organizar a articulagdo do espaco,
pontuando nessas massas verdes, elementos que sugerem trajetos e servem
de anteparo para a percepcdo de diferentes graus de profundidade na
paisagem. O autor chama a isso de entrecruzamentos intermediarios que
tornam as distancias mais perceptiveis a partir dos movimentos. Tomando
como exemplo a torre Eiffel, Alain (1999) ilustra sua ideia sobre a importancia
da percepcao da dimensao arquitetonica e fornece uma visdo da época sobre a

arquitetura industrial da segunda metade do século XIX:

Tem-se dito muitas vezes que a torre Eiffel ndo é bela; mas, situe-se
sob os arcos, perto de um dos pilares, e considere os outros trés;
vocé tera uma impressao muito forte, que ndo me parece sem relacao
com a beleza; apenas, neste caso, faltam, sem duavida, os
entrecruzamentos intermediarios, que fariam as distancias mais
sensiveis aos nossos movimentos®’. (ALAIN, 1999, p. 180, traducéo
minha).

O autor se preocupa em esclarecer que 0s entrecruzamentos nao significam os
cruzamentos confusos daquela estrutura, nos quais os olhos se perdem. Para
ele uma das razdes pelas quais os edificios de ferro ndo eram bonitos era,
provavelmente, o espago remanescente entre 0s elementos da estrutura e,
sugere que s6 € possivel solucionar tal fato fechando essas aberturas com
algum artificio. Mas, em seguida, nega essa solu¢do, pois seria um embuste
construir com ferro para depois oculta-lo sob uma camada de outro material;

para Alain o remédio era pior que o mal.

Argan (1996) faz uma aproximacdo da arquitetura e da pintura através do

mesmo exemplo, a torre Eiffel. A torre, projetada por Alexandre Gustave Eiffel

¥ e jardinier cherche donc naturellement des perspectives, des avenues, de beaux tournants,
des disparitions et des apparitions, des découvertes, des ouvertures. De la ces escaliers, ces
terrasses, ces détours ou il vous conduit, qui renouvellent I'aspect des mémes choses et
agrandissent ces lieux tranquilles.” (ALAIN, 1999, p. 180).

" "On a assez dit que la tour Eiffel n'est point belle; mais placez-vous sous les arceaux et prés
d'un des piliers et considérez les trois autres, vous aurez toujours une impression bien forte, et
qui ne me semble pas sans rapport avec la beauté; seulement, dans ce cas-la, il manque sans
doute quelques entrecoupements intermédiaires, qui rendraient la distance plus sensible par
nos mouvements." (ALAIN, 1999, p. 180).
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(1832-1923) para a exposicao de Paris de 1889, tem trezentos metros de altura
e é uma construcdo tecnicamente funcional, cuja finalidade era valorizar e dar

visualidade aos elementos de sua estrutura.

Na torre Eiffel, e justamente por ndo ter outra funcdo além de
visualizar sua prépria funcionalidade técnica, vé-se claramente como
a pesquisa estruturalista, no campo da arquitetura, era o equivalente
da pesquisa impressionista na pintura. Uma estrutura linear que nao
interrompe a continuidade do espaco e desenvolve seu
entrelacamento “as claras” na luz e no ar é, incontestavelmente, um
caso tipico de plein-air arquitetbnico. Ndo tem massa nem volume,
esta inscrita no céu como um desenho de contorno numa folha de
papel, com tracos mais grossos e mais finos, que permitem
diferenciar a qualidade cromética do fundo, como os desenhos dos
impressionistas. (ARGAN, 1996, p. 85).

Essa estrutura linear, entrelacada com a luz e o ar, € o que provoca 0S

cruzamentos confusos nos quais os olhos se perdem a que Alain se referiu.

Através do jardim, o autor também aproxima arquitetura e pintura. Um jardim
ndo € apenas natureza, mas € também a presenca do homem, assim, a
arquitetura se encontra presente de forma reduzida neles, fazendo atuar as
forcas da natureza. A ordem estabelecida na agricultura, pelas plantas
dispostas em fileiras equidistantes, desenhando figuras regulares na paisagem,
foram as primeiras licbes de geometria, pois apresentavam a simetria e a
regularidade unidas de acordo com as necessidades das plantas. Os jardins
sdo caminhos e cultivos que repetem e multiplicam essas provas de uma
natureza em acordo intimo com nosso espirito. Uma alameda delimitada por
uma borda formada de rosas € a expressdo de uma pintura arquitetonicamente
determinada, mais rigorosa do que a decoragdo de ceramicas, vitrais ou
mosaicos, pois o0 jardineiro pintor deve obedecer a natureza, as estacdes, a
distribuicdo da agua, do ar e da luz. Na natureza, as formas ndo dependem
apenas da vontade do artista, pois, apesar de seu esforgo, os jardins mudam

de cor com as estagoes.

As regras que regem um jardim estdo sujeitas, em primeiro lugar, a forma do
terreno e, em segundo lugar, as exigéncias das plantas, localizando-as

segundo a altura e o sol e espacando-as segundo suas raizes. A simetria, as
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retas, as curvas, o0s intervalos que se repetem sao sinais da presenca do
homem e agradam por serem fruto da prépria natureza. Este ponto de feliz
obediéncia a natureza constitui uma dificuldade a ser resolvida em todas as
artes. Em Alain, outro exemplo de obediéncia a natureza seriam as cidades.
Nenhuma obra humana revela melhor que uma cidade a forma da terra, as
montanhas ou a curva de um rio. Ndo h& uma colina, um telhado, uma parede

ou uma janela, que nao diga nada sobre o clima e as esta¢cfes do ano.

Uma das discussfes no campo das artes diz respeito ao uso do ornamento e,
para o autor, a arte dos jardins proporciona, melhor que qualquer outra, um
bom exemplo sobre o0 mau uso do ornamento. Quando se podam as sebes
dando-lhes a forma de passaros ou de personagens, claramente se sente que
o belo se perdeu no ornamento arbitrario, ou seja, que ndo é regulado por uma
lei ou costume e s6 depende de critério ou vontade. Em artes como a musica e
a pintura, a dificuldade reside justamente em n&o podar as sebes em forma de
pavao real, pois os limites ndo séo colocados de maneira tdo explicita como na
arquitetura ou na escultura. Trabalha-se no campo da percepcdo e ndo no

campo da construcao.

O campo da pintura é a percepgdo, 0 campo da arquitetura, a
construcdo — a primeira diz respeito ao modo de receber a realidade,
a segunda, ao modo de intervir na realidade, modificando-a. [...]
assim como o pintor estrutura ou organiza a realidade recebida num
espago perceptivo, 0s arquitetos estruturam e organizam o ambiente
da vida num espacgo construtivo. (ARGAN, 1996, p.90).

Argan vé a arquitetura e a pintura como dois procedimentos independentes que
nao possuem parametros formais em comum, mas indica um ponto de
convergéncia entre elas: tanto a arquitetura como a pintura, pretendem

transformar a atividade artistica de representativa em estruturante.

Prosseguindo em sua ideia sobre o jardim como uma pintura, Alain (2002, p.82)
destaca a importancia da dgua como ornamento: Deve-se citar, todavia, um
elemento parte dessa beleza e dessa pintura arquitetdnica dos jardins, que é o
menos docil, o mais rebelde e o mais precioso: a agua. O espelho d'agua, o

lago, a cascata e a fonte, sdo ornamentos; [...]. Seu encantamento pelos
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atributos da agua se desfaz nas criticas as fontes luminosas, uma inovagao
para a época, dizendo que elas haviam ignorado os limites da natureza
amortecendo as formas naturais e explorando a superficialidade das

novidades.

Parece que as fontes luminosas, agora esquecidas, haviam
ultrapassado os limites; muito longe da natureza, desvanecendo as
formas naturais, criadas a partir do atomo invisivel, mostravam
apenas poder e novidade. Obras do mau gosto, que talvez seja o
gostosg. (ALAIN, 2002, p. 82, tradu¢do minha).

~

Alain se referia a "Fonte do Progresso”, construida para a Exposi¢cdo Universal
de 1889, que comemorou cem anos da Revolucdo Francesa. A fonte era
iluminada por luzes elétricas que faziam brilhar as colunas de agua. O show
acontecia trés vezes a cada noite, por vinte minutos, apresentando uma série
de cores diferentes. As cores eram obtidas por placas de vidro colorido
colocadas sobre as lampadas. As esculturas da fonte eram do escultor

neoclassico Jules-Felix Coutan (1848-1939).

Compreender a arte dos jardins pode ajudar a entender o que significa, para
um artista, seguir as leis da natureza. O paisagista ndo imita a natureza, ele a
obedece, ela se encontra unida a sua obra por ser fonte da mesma. O autor
também explora a questdo do movimento do observador em relacdo ao
monumento, discutida anteriormente, no paisagismo, pois para ele a arte dos
jardins também pertence a arquitetura e constitui uma parte importante dela.
Um caminho pode apresentar beleza arquitetdbnica. Uma bela escada € um
convite. O autor considera o jardim como uma nhatureza preparada para o
passeio, onde perspectivas, previamente pensadas e projetadas, conduzem o
observador. Assim como a arquitetura, o jardim convida a0 movimento e ao

repouso.

%8 || faut que je cite encore un élément de cette beauté et de cette peinture architecturale des
jardins, et qui est le moins docile, le plus rebelle, le plus précieux ; c’est I'eau. Le miroir d’eau, le
bassin, la cascade, le jet d’eau, sont des ornements; [...] Il semble bien que les fontaines
lumineuses, aujourd’hui oubliées, aient passé la limite; trop loin de la nature; effacant les
formes naturelles; créant a partir de linvisible atome; montrant puissance et nouveauté
seulement. CEuvres du mauvais goQt, qui est peut-étre le godt." (ALAIN, 2002, p.82).
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FIG. 27 — Torre Eiffel, Paris, 1889. FIG. 28 — Fonte do Progresso, escultor Jules-
Felix Coutan, Paris, 1889.
Fonte: Library of Congress. *°

A seguir, analisa os ornamentos, que podem ser uma linguagem simbdlica, um
jogo de formas, uma experiéncia estética, um testemunho da solidez da
edificacdo ou do volume de trabalho ali empregado; em todos os casos seu
estilo serd muito mais o resultado das potencialidades e das propriedades da

matéria do que de uma ideia preconcebida.

Alain estabelece duas regras basicas para os ornamentos. A primeira é que 0
ornamento deve ser elaborado a partir da propria matéria do objeto, para deixar
ver mais claramente a textura e a dureza do material, pois a resisténcia da
matéria ao desgaste é condi¢do para a beleza do ornamento. A segunda € que
0 ornamento nunca deve esconder as propriedades do material, nem o trabalho

do artista.

Na arquitetura, segundo a primeira regra, as pedras duras sado adequadas para
as caneluras e as arestas vivas, pois conservam o polimento e o corte, mas
nao servem para os relevos mais delicados tipicos dos ornamentos, pois a
prépria dureza da pedra a faria quebrar-se ante o buril. Sendo assim, sera a

partir do baixo-relevo que proporcionava uma melhor conservacéo das obras,

> Library of Congress. Eiffel Tower and Fountain Coutan, Paris Exposition, 1889. Disponivel
em: < http://www.loc.gov/pictures/item/91722187/> Acesso em: 14 jun. 2011.
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que se estabelecerdo os principios para os ornamentos esculpidos. O mesmo

pode-se dizer no caso da madeira ou de ornamentos esculpidos em moveis.

O autor considera que entre as maneiras como arquitetura e escultura se
relacionam esta a arte do baixo-relevo, que se encontra por toda parte nas
ruinas antigas; é através dela que se entende porque as obras esculpidas, que
parecem estar refugiadas na superficie arquitetdnica, se conservam mais do
gue outras. O baixo-relevo se projeta a partir de uma superficie plana, em vez
de se desenvolver de forma independente no espaco. De acordo com o grau de
projecéo da escultura pode ser classificado como baixo-relevo®, médio-relevo
e alto-relevo. O excesso de relevo ou de concavidade diminui a resisténcia da
escultura, que fica sujeita ao desgaste do tempo e aos acidentes. Seguindo
esse raciocinio, Alain concluiu que o préprio tempo ditou o estilo para a
escultura, pois o fato de ser mais resistente legou ao baixo-relevo a tarefa de
conduzir as caracteristicas da estatuaria, 0 que equivale a dizer que,
inicialmente, a forma do monumento estabeleceu as regras para a escultura. A
cariatide constitui outro exemplo dessa dependéncia da arquitetura, pois € um

suporte esculpido que ornamenta o edificio.

De acordo com a segunda regra, Alain (1999) previne que o0 ornamento nunca
deve dissimular as juntas das pedras, pois 0 tempo se encarrega de apagar 0s
artificios usados pelo artista e, que pela mesma razao, a arte dos vitrais nao
deve esconder o quadro de chumbo. Para o autor, essas artes que explicitam
de alguma forma o seu modo de construgcdo sdo a verdadeira escola do
escultor e do pintor. Outra caracteristica pertinente ao ornamento €
corresponder a forma do que ele adorna, pois, percebe-se que a arte ganha
uma dimensdo apenas retorica, apresentando uma profusdo de formas
extravagantes, mas, sem sentido e de valor duvidoso, quando o ornamento, em

vez de seguir a forma, se converte, ele mesmo, em forma.

%0 «Os egipcios [e os mesopotamicos] empregavam um tipo particular de baixo-relevo no qual o

fundo e constituido pela propria superficie do bloco de pedra, e as figuras, marcadas por
contornos profundos incisos, ndo se projetam além da superficie. E o chamado relevo inciso ou
celenaglifico.” (CHILVERS, 2001, p. 440).
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O baixo-relevo tende a abstracdo do desenho devido ao achatamento dos
relevos, o que fez com que os artistas evitassem copiar todos os detalhes das
coisas. A mesma tendéncia se observa no ornamento que consiste
principalmente de formas simplificadas, relevos achatados e se encontra
submisso a condi¢do de resistir e de durar. Assim, até nos procedimentos dos
escultores que queriam copiar a natureza, se percebe uma regra basicamente
arquitetbnica, a imposicdo da matéria sobre os ornamentos. Respeitando as
possibilidades plasticas dos materiais e a resisténcia que eles impdem, pode-
se dizer que as flores estilizadas estdo muito mais de acordo com a natureza
do que se fossem fielmente copiadas, pois elas obedecem, aceitam e ajustam

sua forma natural a natureza da matéria.

Para Alain (2002, p. 97), a escultura foi ornamento antes de se separar do
edificio e as necessidades arquitetbnicas impuseram a escultura o estilo do
ornamento. Ornamentando se aprendeu a esculpir; edificando se aprendeu a

ornamentar ®* (traducdo minha).

Ao dizer que, na forma arquitetbnica, a marca do homem e a marca da
natureza se encontram reunidas, e que, na forma simples, ndo se faz
necessario o ornamento, Alain estaria propondo um olhar moderno sobre a
arquitetura. Trata-se de reconhecer a beleza de uma coluna, unicamente em
sua funcdo de suporte; perceber na curva do arco ogival, a semelhanca aos
galhos curvos de uma &rvore; e, perceber no arco da abdbada circular, a
imagem de uma ideia que se completa na mente, o circulo. Circulo, que o0s
antigos reconheciam como forma divina, bela e pura, a perfeicdo de um ponto,
seu centro estendido. Elemento tdo presente nas formas arquitetbnicas como
na estrutura cubo-cipula, frequente na arquitetura muculmana, roméanica e
renascentista, materializa a dialética do terrestre e do celeste, do imperfeito e

do perfeito, do homem e da natureza.

Na abdébada, no aqueduto ou no arco do triunfo, a curva, filha do espirito e

nascida da reta e do angulo, é também filha da natureza que exibe essas

®1 «C’est en ornant qu’on a appris a sculpter; c’est en batissant qu’on a appris a orner.” (ALAIN,
2002, p. 97).
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formas em suas grutas naturais. A textura das pedras, as juntas sem reboco,
os sinais do tempo fazem desses circulos e semicirculos mais que a
materializacdo de uma ideia humana, ali se encontra um arco de alianga entre
o homem, a matéria e a natureza. A lei geométrica tdo agradavel ao espirito,
tdo evidentemente adequada ao homem, é também uma lei da natureza®
(ALAIN, 2002, p. 75, traducdo minha).

Na arquitetura se encontram unidas as leis do espirito e as leis da natureza.
Essa unido seria 0 que instiga e agrada em uma obra de arte, pois adaptaria a
forma & matéria, o que resultaria em uma natureza alterada, mas ainda
reconhecivel. O uso das matérias naturais deveria prevalecer sobre o uso das
matérias industrializadas, pois a substancia da arquitetura é a matéria rebelde
e indomavel que se encontra nas antigas formas arquitetdnicas; as colunas e
as abobadas ndo parecem igualmente belas quando feitas de ferro e cimento.
Devemos compreender que a forma ndo € bela em si mesma, mas em razao
de uma espécie de luta, e pelas marcas da existéncia, [...] € preciso que a
forma seja martelada, cinzelada, esculpida e construida® (ALAIN, 2002, p. 77,

traducdo minha).

A arquitetura constréi na dureza das rochas, na massa, no peso, na gravidade.
E a matéria rebelde e resistente que produz a obra. Os gréos, a rugosidade, as
fibras da matéria, contrariam a forma, mas, a0 mesmo tempo, asseguram sua
existéncia e possibilitam a criagdo de um estilo. As formas sdo recriadas de
maneira que ndo comprometem a beleza da obra; o ponto de uma tapecaria
gue ndo consegue seguir uma curva cria em seu desenho um ornamento e

adquire uma espécie de estilo.

[...] a sinceridade € a primeira caracteristica da arquitetura. Nenhuma
simulagdo, nenhum artificio é aceito. Como se vé pelo ridiculo das
decoracdes das exposicfes, onde a pedra é imitada pela tela,
papeldo e gesso. Essas coisas produzem ruinas feias. No entanto,

62 “[.-.] la loi géométrique, si plaisante a I'esprit, si évidemment convenante a 'lhomme, est aussi

loi de nature.” (ALAIN, 2002, p.75).

® “Nous devons commencer comprendre maintenant qu’'une forme n’est pas belle par elle-
méme, mais par une sorte de lutte, et par les marques de I'existence, [...] il faut que la forme
soit martelée, burinée, creusée, construite.” (ALAIN, 2002, p.77).
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elas oferecem formas amadas: colunas, entablamentos, frontdes,
arcos® (ALAIN, 2002, p. 76, traducdo minha).

As artes derivadas da arquitetura, como o vitral e 0 mosaico, obedeceriam aos
mesmos principios. Em todos os ornamentos esculpidos, seja em madeira ou
em pedra, a matéria rejeita certos relevos e as formas sofrem transformacées

consideraveis que irdo originar novos estilos.

O estilo nasceria da simplificacdo e apuracao da forma durante a execucéo de
um objeto. O autor considera que a paixao que provoca gestos impulsivos é
inimiga do estilo, e, que nada apazigua mais as paixdes que um trabalho dificil
com as maos. Por isso, para ele, na execucao dos bordados, tapecarias e das
porcelanas pintadas se confere estilo aos ornamentos. Nas artes em
movimento, como na danc¢a e na musica, o estilo consistiria em regular e reter
0S movimentos naturais das paixdes a favor de uma forca expressiva, que tem
como tragco marcante dizer muito com pouco movimento. A musica talvez seja a
arte que apresenta o estilo da maneira mais pura, pois ndo existe musica que
nao se submeta a uma medida rigorosa. Essas leis existem tanto na escultura
guanto na pintura e o estilo seria a assinatura de quem faz a obra. Quando a
arte ornamental se encontra livre dos limites impostos pela natureza, ela se
perde nas formas e passa a competir com as proprias coisas. Que vaidade —
disse Pascal - é a pintura que atrai a admiracédo pela semelhanca das coisas
cujos originais ndo se admiram!®® (ALAIN, 1999, p. 187, traducdo minha). O
estilo estaria submetido a natureza, ja que sua realizacdo requer limites e

regras.

Deste modo, o poder da arquitetura estaria no fato de que suas obras sao
sempre regidas pela gravidade e pela necessidade de um conjunto de
condi¢cbes, de um determinado ambiente ou situagédo, que estabelecem limites

impostos pela propria natureza que fornece matéria e apoio a acdo humana.

64 “[...] la sincérité est le premier trait de I'architecture. Aucun semblant n’'y est regu, ni aucun

trompe I'ceil. Comme on voit par le ridicule de ces décors d’exposition, ou la pierre est imitée
par la toile, le carton et le platre. Ces choses font des ruines laides. Et pourtant elles offrent des
formes aimées, colonnes, entablements, frontons, voates” (ALAIN, 2002, p. 76).

% “Quelle vanité, dit Pascal, que la peinture, qui attire I'admiration par la ressemblance des
choses dont on n'admire point les originaux!” (ALAIN, 1999, p. 187).
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De acordo com o pensamento de Alain, esses obstaculos permitem que se
exerca a liberdade criativa otimamente, enquanto a livre invengdo somente
deixaria ver a desordem das paixfes e a pequenez do homem. Encontra-se
facilmente a beleza nos arcos de um aqueduto, estritamente regulamentados
pelos materiais utilizados e pelos fins almejados. Nos jardins, as distancias
entre as arvores, o arranjo das plantas sob a luz do sol, limitam as fantasias do
paisagista. A obra do arquiteto se sustenta nos vinculos com as necessidades
que exigem, aqui, contrafortes e, ali, gargulas. Uma arquitetura de qualidade
encerra varias licbes. Tomem-se, como exemplo, as belas propor¢des das
colunas gregas, que foram baseadas nas propor¢ées dos troncos das arvores
gue as colunas substituiram; os arcos ogivais, que permitiram aos construtores
alcancar mais altura e rigidez ou os telhados pontiagudos, executados com
grande inclinacédo, levando-se em conta a neve, a chuva, o vento e 0s

materiais.

Le Corbusier também fala da importancia dos limites e do controle racional
sobre a criacdo arquitetbnica. Arquiteto de fundamental importancia para o
desenvolvimento da arquitetura funcional no inicio do século XX, Le Corbusier
publicou, em 1923, o livro Por uma Arquitetura. Nesse livro, ele descreve uma
nova forma de arquitetura baseada em edificios da Grécia Antiga, que
incorporam a razdo de ouro e a forma como 0s gregos a aplicaram em seus
trabalhos, usando como escala a medida grega do homem. Baseado nessa
fonte de inspiracdo, o arquiteto prop6s, através de um pensamento ldgico,
racional e disciplinador, uma teoria de propor¢des, no seu sistema denominado
“Modulor”, desenvolvido entre 1942 e 1948. Trata-se de uma sequéncia de
medidas utilizadas pelo arquiteto para encontrar harmonia nas suas
composi¢des arquitetdbnicas. O sistema baseia-se na razdo de ouro, nos

numeros de Fibonacci e nas dimensdes humanas.

Buscar a escala humana, a fungcdo humana, é definir necessidades
humanas. Tais necessidades sdo padrdes. Temos todos necessidade
de completar nossas capacidades naturais com elementos de reforgo.
Os objetos-membros humanos séo objetos-padrdes que atendem a
necessidades-padrdes. A arte decorativa € um termo vago e inexato
com o qual se representa o conjunto dos objetos-membros humanos.
Estes atendem com certa exatiddo a necessidades de ordem
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claramente objetiva. Necessidades-padrdes, fun¢des-padrdes, portanto,
objetos-padrdes, moveis-padrdes. (LE CORBUSIER, 1996, p. 67).

Le Corbusier denomina os limites impostos, e que ajudam na otimizacdo da
criacao das formas, de necessidades-padrdoes. Em seu livro A Arte Decorativa,

1925, ele diz quase como um desabafo:

E aqui que deixamos os reinos angustiantes da fantasia e do
incongruente e podemos retomar posse de um cédigo com artigos
tranquilizadores. O poeta decai, é verdade; cai das cornijas e dos
baldaquins e se torna, mais utiimente, cortador na oficina de um
alfaiate, tendo um homem a sua frente e ele, de fita métrica na mao,
tomando medidas de seu homem. Ei-nos de novo em terra firme.
Serenidade tonificante das certezas!. (LE CORBUSIER, 1996, p. 69-70).

Como dizia Alain, sob as arcadas, o pensamento encontra seu movimento

verdadeiro, que sempre regressa a terra.

No sistema de belas artes que sera apresentado no capitulo trés, Alain
desenvolve suas ideias a partir do conceito de imaginacao e faz da arquitetura
a rainha das artes porque é nela que o homem descobre o poder do objeto, da
matéria que resiste, essa solidez e essa permanéncia que conferem uma
realidade as alucinacfes da imaginacdo. O artista é, primeiramente, artesao,
faz aparecer um objeto visivel, palpavel, perceptivel, que pde fim as ficcbes.
(LACOSTE, 1986, p. 63). Esta é a “imaginacao material’, da qual nos fala
Bachelard (1985), que recupera o mundo como um desafio concreto e solicita a
intervencdo ativa e modificadora do homem, artesdo, manipulador, criador,
tanto na ciéncia quanto na arte. O artista ndo recua diante do adversario, aceita
as provocacoes e enfrenta qualquer tipo de matéria: pedra, madeira, ferro, pois
sabe como Bachelard, que a matéria é o primeiro adversario do poeta da méo
(1985, p.52). Sera na arquitetura que Alain ira cristalizar e aprisionar a

imaginagao.
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4 O SISTEMA DE BELAS ARTES DE ALAIN

Um Sistema — palavra oriunda do francés systeme, derivada do latim tardio
systema e do grego systema — pode ser definido como um conjunto de
elementos interconectados harmonicamente, de modo a formar uma estrutura
organizada. Um sistema consiste de componentes, entidades, partes ou
elementos - que também podem ser vistos como sub-sistemas — e das relacdes
entre eles. A integracdo entre esses componentes pode se dar por fluxo de

informacdes, matéria ou energia.

A época em que Alain prop6s o desenvolvimento de um sistema para as Belas
Artes é também aquela em que a ideia de sistema permeava muitos outros
campos. Qual seria a necessidade de se organizar, conectar areas ditas afins,
formar um conjunto de entidades que se relacionam, fazem trocas, se
influenciam e se apoiam? E impossivel néo registrar o desconcerto existente na
Europa na década de 1920, logo apés o desastre da Primeira Guerra Mundial.
E compreensivel o sentimento de necessidade urgente de se atar o que se
encontrava desatado, resultado da devastacao provocada pela Grande Guerra.
Pode-se compreender o desejo de vislumbrar novos caminhos, abrir trilhas nos
escombros, procurar formas de inteligibilidade e de ordenacéo, reintegrar na
sociedade uma unidade perdida entre 0 homem, o mundo a sua volta e a

propria vida.

Naquelas primeiras décadas do século XX, as elaboracbes teoricas de
Ferdinand de Saussure (1857-1913) davam origem a Linguistica moderna,
enquanto estudo sistematico da linguagem como ciéncia. O sucesso daquele
modelo abriria 0 caminho para o que veio a ser chamado “estruturalismo”,
rotulo unificador de diversas correntes de pensamento que apreendem

diferentes aspectos da realidade como conjuntos de relacdes formais.

No ambiente da arquitetura distinguem-se, nesse periodo, varias tendéncias

funcionalistas, que séo classificadas pelo historiador da arte, Giulio Carlo Argan
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(1909-1992), segundo as seguintes categorias: na Franca, Charles-Edouard
Jeanneret-Gris, mais conhecido pelo pseudonimo de Le Corbusier (1887-1965)
desenvolve um racionalismo formal; na Alemanha, Walter Gropius (1883-1969),
fundador da Bauhaus, um racionalismo metodologico-didatico; da Unido
Soviética, vem o Construtivismo Soviético, um método de racionalismo
ideolégico; da Holanda, o Neoplasticismo de Piet Mondrian (1872-1944) e um
racionalismo formalista de Theo van Doesburg (1883-1931) e dos EUA, um
racionalismo organico de Frank Lloyd Wright (1867-1959). Nessa corrente
racionalista encontram-se afinidades ideoldgicas devido a procura de
realizacBes plasticas condizentes com a luta, poés Primeira Guerra Mundial,
pela reconstrucdo das cidades. Desenvolve-se, ai, a busca pela racionalidade
das formas arquitetdbnicas e pela utilizacdo de recursos tecnolégicos e

industriais.

Dentre as tendéncias funcionalistas, a Bauhaus, escola de arquitetura e artes
aplicadas, tornou-se o grande centro do design moderno na Alemanha na
década de 1920. Tinha como projeto inicial, a unido entre o ideal do artista-
artesdo e a ideia de complementaridade entre as diversas artes, compondo a
realizacdo de uma arte arquitetdnica abrangente. S&o caracteristicas que vao
ao encontro do pensamento de Alain na mesma época. A comparagao entre o
curriculo da Bauhaus® e o Sistema das Belas Artes aqui apresentado
evidencia o lugar central ocupado em ambos pela arquitetura, tendo ao seu
redor outras manifestacbes artisticas e seus materiais. A Bauhaus foi
inaugurada em 1919. Os esbocos e anotacdes para Systeme des Beaux-Arts
foram feitos ainda nas trincheiras, na Primeira Guerra e o livro foi publicado em
1920. Alguns anos depois, em 1931, publicou Vingt lecons sur les Beaux-Arts.
Os dois documentos gravitam em torno das relacfes e da integracao entre as

artes, base para o que se discute neste estudo.

O processo adotado por Alain (1999) para elaborar sua proposta de um
sistema de classificacdo para as Artes, parte da divisdo destas em trés grupos
distintos: artes dos gestos, artes vocais e artes plasticas. Esses grupos se

interrelacionam, tendo a arquitetura como elo principal. Seria na arquitetura que

¢ Curriculo da Bauhaus. Ver ANEXO E.
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as artes do gesto, as artes vocais e as artes plasticas se realizariam de
maneiras e em dimensdes diferenciadas, mas imprimindo, definitivamente as
suas marcas. Ha, certamente, nessa sistematizacdo das Belas Artes, um
conjunto de ideias, compativeis com a época e eivadas de idealismo. Para
chegar ao sistema, ele propdos e analisou categorias presentes, em diferentes
niveis, em todos os tipos de manifestacBes artisticas. S&o categorias como
imaginacdo, recordacfes, sensacdes, sonhos, que podem parecer ingénuas
hoje, diante das categorias formalizadas nas metodologias contemporaneas,
mas que continuam, ainda assim, presentes, de certa forma, em setores da

filosofia da arte, como, por exemplo, a fenomenologia.

Em Systéme des Beaux-Arts, o primeiro capitulo denomina-se “A Imaginagao
Criadora”. O autor organiza o capitulo segundo 0s seguintes topicos: A Louca
da Casa; Sonho e Fantasia; As Imagens e os Objetos; O Corpo Humano; A
Imaginacdo nas Paixfes; A Poténcia Propria do Objeto; A Matéria; O
Cerimonial; Uma Classificacdo Natural e, por fim, o Quadro das Belas Artes. O
ponto de partida de Alain é o conceito de imaginacdo. Esta ideia diretriz ele a
encontra em René Descartes (1596-1650). Mas o autor observa que Descartes
ndo a aplicou de maneira sistemética a descri¢cdo da natureza humana e que a
ignorou em suas reflexdes sobre as Belas Artes. Por esse motivo, ele a retoma
e, ao explora-la, faz, de fato, uma releitura do conceito e estende sua
aplicacdo. Sao os efeitos da imaginacdo no ser humano e sua influéncia no
fazer artistico, os elementos que direcionam Alain na elaboracdo de seu

sistema das artes.
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4.1 A IMAGINACAO, AS REACOES DO CORPO E AS BELAS ARTES

E oportuno iniciar esta abordagem pelo exame do sentido que o autor confere a
imaginacdo. Em Systéme des Beaux-Arts (1920) e Vingt lecons sur les Beaux-
Arts (1931), ele se refere a imaginacdo como uma funcdo ou capacidade
humana para executar uma ideia ou produzir um efeito. Alain (2002) enfatiza a
importancia de a imaginacdo ser especialmente definida pelo mecanismo do
corpo humano que opera nas artes, propondo assim o esboco de uma fisiologia
das Belas Artes. Argumenta que a forma humana, a estrutura do corpo, a
mecanica dos sentidos, dos nervos e dos musculos - que ndo se modificaram
de maneira apreciavel no curso da histéria - sdo o ponto de partida para o
nascimento e renascimento das diversas artes, segundo uma ordem natural
gue sempre comecara e recomecara, separando-as e opondo-as entre si. O ato
de construir, sempre presente na histéria, esta intrinsecamente ligado ao vestir-
se, ao adornar-se - gestos naturalmente vinculados ao corpo humano. A danga
e 0 canto representariam 0s movimentos mais proximos da natureza fisiolégica
do ser humano. A poesia, como a linguagem, seria também um produto natural,
uma emissao sonora, operando na conjugacao de quatro elementos: as cordas

vocais, a lingua, os dentes e os labios, somados a respiracao.

7

O gesto é linguagem universal, mas foi suplantado pela prevaléncia da
linguagem vocal, fato humano que pertence a todas as eras da historia. A
importéancia do gesto como linguagem universal determina ndo somente as
artes da mimica, mas, sobretudo, as artes plasticas como a escultura, a
pintura, o desenho e a ornamentacdo arquitetbnica pelos vestigios e marcas
que deixa do inicio até a consolidacdo do processo. A partir dessas ideias,
sugere que as Belas Artes poderiam ser consideradas como consequéncias
dos movimentos e reacgdes do corpo humano. Poder-se-ia pensar que se
estaria eliminando assim o papel da imaginacao. Alain considera, contudo, que
a propria imaginacdo se deixa apreender por completo nos movimentos
espontaneos do corpo. Nesses movimentos ocorreria um jogo continuo entre

dois polos, com predominéancia ora da imaginacao, ora da razao.
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Ecos dessa abordagem podem ser encontrados em andlises posteriores.
Assim, Meyer Schapiro, em um texto de 1960, ao tratar da dimens&o humana
da pintura abstrata, trabalha também com a ideia de contraponto entre as

sensacodes e a racionalidade do pensamento no artista:

A dimensdo humana da arte reside também no artista, e néo
simplesmente naquilo que ele representa, embora o objeto
representado possa se oferecer como a ocasido apropriada para a
mais completa realizacdo da sua arte. E a atividade de construcéo
de que o artista dispBe, o seu poder de imprimir a um trabalho
sentimentos e sensacdes e a qualidade de pensamento que
conferem humanidade a arte; e essa humanidade pode ser realizada
com uma série ilimitada de temas ou elementos formais.
(SCHAPIRO, 2001, p. 9).

O que o autor descreve como processo criativo baseado em um jogo entre a
imaginacdo e a racionalidade provém de sua sensibilidade em relagdo a
dimensdo humana da arte. Apesar de sua percepcao intelectual ter sido
educada e estar vinculada ao mundo do século XIX, pode-se fazer uma
aproximacdo de suas ideias com a arte de vanguarda que surgia e se
desdobrava no inicio do século XX. Encontram-se, de fato, em sua obra,
referéncias a arte de vanguarda da época. Assim é que, de 1906 a 1914,
praticando o jornalismo diario, o filosofo da forma a seus primeiros
pensamentos sobre a arte. Eles parecem surgir aleatoriamente. Alain segue
suas impressdes, exp0e suas recusas e seus desagrados, capta opinides,

observa, explora a possibilidade de encontros para discutir leituras e ideias.

O primeiro fio condutor em sua abordagem € o de nunca separar a arte da
natureza. Alain afirma incessantemente que a beleza esta na verdade e que a
verdade estd na natureza, e faz mesmo gracejos sobre a pintura que seja
simplesmente um esquema de cores. Em Propos sur les Beaux-Arts, 1998, em
um texto leve e divertido, de 8 de outubro de 1912, ele trata do cubismo e da
musica seriada. Sugere que ambos sdo jogos dos quais hdo se conhecem as
regras. A caracteristica da obra de arte, ao que parece é de agir sobre tudo,
sem preparacdo, sem esforco, e até mesmo de maneira autbnoma.
Experimenta-se a beleza de um vitral através do canto do olho, ou em seu

reflexo sobre outras coisas. Nada impede, porém, que um profissional busque,
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por exemplo, na musica, novas combina¢cfes e que uma pessoa as estude,
para que possa reconhecé-las em uma mistura de sons. Para o autor, quase
toda a musica daquela época era um mosaico desse tipo, e que inicialmente
nao agradava. Por analogia, conclui que os pintores também podem muito bem
jogar com cores e formas, e agradar aos iniciantes ou leigos ndo afeitos a
verdadeira arte e beleza. Observa que comumente as pessoas riam diante
dessas obras, pois tais obras se pareciam com nada. Mas considera que um
ornamento também pode ndo parecer com nada. E, ainda, que a musica nao
se parece com nada, e € o0 que a pode tornar uma ‘brincadeira’ mais facil de ser
aceita e assimilada. N&o seria justo ver nisso a defesa de uma tradi¢céo realista
e figurativa. Quando o autor trata, de uma maneira leve e sem muito
compromisso, o impressionismo, cubismo ou a musica seriada, alertando sobre
preconceitos comuns, € prudente discernir o que esta em questdo. O que ele
discute ndo é, na verdade, o que se define como impressionismo ou cubismo,
mas o fato de que o foco, em torno do qual gravitam as imagens, move o

mundo ao propor novas combina¢des e novas perspectivas.

Em realidade, sua visdo, em muitos aspectos, estd mais proxima da arte do
século XIX, onde predominava a representacdo realista. Para o realista
Courbet®’, dono de uma mente prética e militante, abstrato era o imaginario
como oposto aquilo que se vé diretamente; pintar o invisivel, fosse ele
constituido de anjos ou figuras do passado, era fazer arte abstrata
(SCHAPIRO, 2001, p. 10). Alain recomenda cautela, nessa linha, para os riscos
da imaginacdo criadora que, através do devaneio, faz aparecer o que néo
existe, mas n&o leva a construcdo do objeto. E do movimento do corpo que
nasce o objeto: O movimento natural de um homem que quer imaginar uma

cabana é construi-la®® (ALAIN, 1999, p. 31, traducdo minha).

Em A Filosofia da Arte Jean Lacoste discute esse conceito de imaginagao
proposto por Alain. Para ele, o pensador vai além da imaginagéo criadora, que

faz aparecer o que nao existia, e da imaginacdo reprodutora, que recria de

® Gustave Courbet (1819-1877), pintor francés nascido em Ornans, lider da Escola Realista de
pintura.

%" e movement naturel d'un home qui veut imaginer une hutte est de la faire." (ALAIN, 1999,
p.31).
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outra forma o que existia. As andlises do fildsofo evocariam outra imaginacao,
gue nao seria criadora nem reprodutora. Lacoste a nhomeia como inventora e
exploradora. Uma imaginacao que se confunde com a acdo sobre a matéria e
que traz a “vontade de descoberta e de decifracdo”, sublinhada por F. Alquié®®.
Alain (1999) sustenta que a imaginacao criadora é a responséavel pelo estado
de melancolia ao trazer a esperanca de se alcancar algo que néo existe, e
vincula a felicidade, em contrapartida, a um conjunto de acfes, um jogo entre

imaginacao, trabalho e matéria.

Em Propos sur le bonheur (Sobre a Felicidade), o autor sustenta que as
paixdes costumam ser a principal causa da infelicidade, e que nos afetam tanto
fisica quanto emocionalmente. Mas acrescenta que, diante da incapacidade de
controlar pensamentos e emocdes, o controle do corpo fisico e de seus
movimentos pode modificar ou atenuar as causas da infelicidade. N&o é por
acaso que se estéa feliz ou infeliz, a felicidade deve ser cultivada, através de
esforcos individuais. Em outras palavras, “...] a felicidade sera, para Alain, o
fruto do esforco que soube libertar-se do imaginario.” E, dessa maneira, em
“Vingt lecons sur les beaux-arts (1931), assim como no Systeme des beaux-
arts (1920), Alain expde, com efeito, uma estética nova, porque anti-romantica
e cartesiana, [...]". (LACOSTE, 1986, p. 61).

O estudo de Lacoste (1986, p. 65) se encerra com uma pergunta instigante:

Apesar de sua interpretacdo cartesiana do corpo como
mecanismo, ndo esta Alain muito perto de Merleau-Ponty quando
faz nascer das emocgbes do corpo a consciéncia do eu, a
descoberta do outro e as obras da cultura?

Acrescenta-se: ndo esta Alain muito perto também do que Charles Harrison

descreve em “Expressionismo Abstrato”, no livro “Conceitos da Arte Moderna”

Num determinado ponto, os artistas deixaram de discutir quem
somos, 0 que nos acontece e como somos mudados por nossas
telas, etc., mas comecaram falando com as maéaos, tentando

% ALQUIE, Ferdinand. Philosophie du surréalisme. Paris: Flammarion, 1977. In: LACOSTE,
1986, p. 65.
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descrever o espaco da mesma forma que um dancarino o faz.
(HARRISON, 2000, p. 128).

Poderia se originar dai a sensacdo de falta de espaco para pintar que se
manifesta, por exemplo, com a danca, os movimentos livres, deslocamentos e
mesmo a energia fisica com que Jackson Pollock realiza sua obra. O texto de
Charles Harrison sugere uma interpretagcdo nessa linha, ao considerar que o
fato de abandonar o cavalete e colocar uma tela muito maior no ch&o poderia

ter sido um desenvolvimento em resposta a uma necessidade de Pollock.

A adocdao da técnica de respingar e jogar a tinta poderia ser explicada, em boa
parte, em termos praticos: Pollock poderia manter, dessa forma, posicdes
relativamente verticais, distanciadas do chdo e da tela. A postura para pintar a
distancia de um braco, quando a pintura esta estendida no chéo, é distinta da

postura face a um cavalete.

O ponto de equilibrio para Pollock passou a ser os quadris, e nao,
como antes, os ombros; o ritmo natural — e Pollock era um pintor
ritmico desde o inicio — tornou-se inevitavelmente mais expansivo,
envolveu movimentos mais amplos e mais demorados da mao que
controla a aplicacdo da tinta. (HARRISON, 2000, p. 129).

O ritmo permitiu a Pollock maior controle da tela. Além disso, a gravidade
natural e a fluidez da tinta faziam com que uma pintura produzida dessa
maneira acolhesse mais facilmente os efeitos acidentais que, em nome do
automatismo, Pollock, j& h& alguns anos, se preocupava em explorar. Ao
solucionar problemas técnicos e fisicos na sua maneira de abordar a pintura, o
artista teria encontrado solu¢des para questdes fundamentais da expressao. As
telas de Pollock podem representar, nesse sentido, um exemplo especialmente

visivel do vestigio dos gestos nas coisas, de que fala Alain.

E interessante lembrar que preocupacdes analogas podem ser encontradas em
outros pensadores. Bachelard (1985, p. 45) escreve em O Cosmos do Ferro: o
fogo sobrevive no ferro frio. Cada golpe de martelo € uma assinatura. A pintura
de Pollock, Number 1 Lavender Mist, 1950, permite vé-lo sem ambiguidade.
Talvez a mais clara evidéncia do seu envolvimento dinamico e visceral na

criacao de Lavender Mist seja a marca de suas maos que, como o fogo no ferro
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frio, sobrevive na tela. Esse vestigio ndo sO6 torna evidente o traco
caracteristicamente primitivo de posse, dominio e inventividade, como também
enfatiza a superficie plana da tela e dessa maneira grifa a natureza néo
ilusionista da pintura de Pollock. Tal condicdo leva a pensar, novamente, tanto
nas reflexdes de Schapiro sobre a dimensao humana da arte, fruto da condi¢ao
do artista de construir um objeto, realista ou abstrato, independente do que
esses conceitos significam em cada época, como na participacdo da

imaginacdo nessa construgao.

Segundo Alain, nas primeiras décadas do século XX, a imaginagdo era vista,
predominantemente, como o poder de tornar presentes objetos ausentes ou
possiveis. O que ele considerava uma opinido enganosa, proépria dos
apaixonados, gente a quem nédo se devia dar demasiado crédito. Para ele a
imaginacado é a mestra dos acertos e desacertos. Nesse sentido, o filésofo esta
préximo de seu contemporaneo e amigo Paul Valéry que em Introducdo ao
Método de Leonardo da Vinci, 1921, fala das incertezas associadas ao jogo

entre o desejo e a imaginacao:

Em suma, os erros e as analogias resultam do fato de que uma
impressdo pode ser completada de duas ou quatro maneiras
diferentes. Uma nuvem, uma terra, um navio, sdo trés maneiras de
completar certa aparéncia de objeto que surge no horizonte sobre o
mar. O desejo ou a expectativa precipitam no espirito um desses
nomes. (VALERY, 1998, p. 37).

O autor destaca essa coexisténcia necessaria e simultdnea da racionalidade e
das emocgbes e reacdes, enérgicas e confusas, de todo o corpo a um
determinado estimulo. Uma situacdo ou impressao inesperada desperta, em
todo o organismo, desordenadamente, um tumulto interno que se manifestara
individualmente e, portanto, desigualmente, gerando angustia, entusiasmo,
medo, raiva, riso. E facil compreender que esses movimentos despertam todos

0s musculos e que a atencdo inabil agrava inevitavelmente esta espécie de
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revolta corporal, como a chamava com justeza Platdo’® (ALAIN, 1999, p. 27,

traducao minha).

Alguns desses estados podem ser reconhecidos com certa facilidade, como a
ansiedade, hiperatividade, irritacdo. Cada um deles tem duracdo determinada e
se intensifica de acordo com as circunstancias, seguido sempre por um estado
de compensacdo: a agitacdo € substituida pela calma, serenidade, alivio; o que
foi solicitado anteriormente do organismo entra em estado de repouso. O
mecanismo que suscita sensacdes diversas em nosso corpo, sobre as quais
nao temos nenhum controle, e que provoca momentos alternados de
movimento e de repouso, apresenta o carater de ocupar-se de si mesmo, de
esgotar-se, e entdo se transformar mediante acdes compensadoras. E um jogo

entre a imaginacao e a racionalidade.

A aplicacdo dessa abordagem ao tema deste estudo associa a imaginagao a
sucessdo desses estados corporais, sendo por isto mesmo instavel e
impulsiva. O que a faz tdo rica em movimentos e sensa¢fes quanto pobre em
objetos. Alain chama a atencao para o fato de que esses “delirios fisioldgicos”,
que incomodam, podem ser controlados por exercicios fisicos cujo fim é
harmonizar comandos cerebrais e movimentos do corpo. Tais exercicios, tais
acOes corporais podem ser alcancados através da poesia, musica ou qualquer
outra manifestacdo artistica. E necessario refletir sobre essas sensacdes do
corpo. Contrariamente aqueles que pensam que certo delirio conduz a
manifestacbes artisticas, observa-se que é necessario sobrepor-se ao delirio a

fim de gerar as condi¢Bes necessarias ao nascimento do objeto de arte.

Ao invés de interrogar a emocdo, que tdo naturalmente dita descrigbes
fantasticas, o autor recomenda que se interrogue o préprio objeto, averiguando
se a imaginacao produziu ali alguma mudanca aparente. A verdade é que
jamais se encontra alteracdo alguma. Esse descobrimento é de primordial
importancia para suprimir a ideia — estéril — de que nosso espirito inventa

formas que nossas maos copiam. Seria simplista e ingénuo dizer que, na

04| est aisé de comprendre que ces mouvements éveillent encore mieux tous les muscles, et

gue l'attention maladroite aggrave inévitablement cette espece de sédition corporelle comme
Platon la nommait si bien.” (ALAIN, 1999, p. 27).
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memodria, se encontrariam cépias das coisas e que, de alguma maneira, seria
permitido o acesso a elas e sua utilizagdo. Se assim fosse, as obras de arte
seriam simplesmente uma espécie de traducdo dessas imagens, sujeitas as
fantasias da memdria e combinadas através de uma elaboracéao interior. Mas,
ao contrario, a obra de arte realizada apaga possiveis fantasias das imagens
que aparecem durante sua execucdo. E com sua presenca real que a obra se

revela ao mundo e ao artista.

Um objeto ndo é dado pronto, de maneira impositiva e definitiva. Ele € sempre
apresentado de modo a permitir hipéteses e suposicdes e estd disponivel para
interpretacdes diversas. A observacédo, apreensdo e compreensdo do objeto
estdo sujeitas a todo tipo de distancia entre o observador e o objeto em si.
Toda posicdo que ele ocupa esta, portanto, vinculada as experiéncias do
observador. Toda distancia, em suma, e, portanto, toda posi¢do, assume-se a
partir de experiéncias, e 0 erro € sempre possivel. Isto equivale a dizer, e a
observacédo ndo € nova, que o julgamento se une as impressfes e lhes da
forma’* (ALAIN, 1999, p. 24, tradugéo minha).

Umberto Eco interpreta esse processo de entendimento nos seguintes termos:

Falaremos da obra como de uma forma: isto €, como de um todo
organico que nasce da fusdo de diversos niveis de experiéncia
anterior (ideias, emoc0Oes, predisposicbes a operar, matérias,
modulos de organizacdo, temas, argumentos, estilemas prefixados e
atos de invencdo). Uma forma é uma obra realizada, ponto de
chegada de uma producdo e ponto de partida de uma consumacao
gue — articulando-se — volta a dar vida, sempre e de novo, a forma
inicial, através de perspectivas diversas. (ECO, 2001, p. 28).

A participacdo do observador na leitura da obra é também discutida por
Gombrich em Arte e llusao (1986, p. 160):

O que lemos nas formas casuais depende da nossa capacidade de
reconhecer nelas, coisas ou imagens que temos armazenadas na
mente. Interpretar um borrdo de tinta, digamos, como um morcego ou
uma borboleta significa um ato de classificagdo perceptual — no

" “Toute distance, en bref, et donc toute position, est supposée d'aprés les expériences, et
I'erreur y est toujours possible. C'est dire, et la remarque n'est pas nouvelle, que le jugement se
joint aux impressions, et les met en forme.” (ALAIN, 1999, p.24).
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arquivo da mente eu guardo a mancha no escaninho das borboletas
gue vi ou com que sonhei.

Essas formas casuais que se encontram nas pedras, nos troncos nodosos, nas
manchas e fissuras de muros e paredes, apresentam por momentos, ou por
certo angulo, figuras notaveis, embora instaveis e quase sempre néao
percebidas pelas pessoas. Sem duvida, o0 movimento natural do artista € o de
terminar esse esboco iniciado pela natureza, o que equivale a dar a uma

imagem que se julga ver, a forma de um objeto.

Alain (1999) destaca o sonho e o devaneio e defende que o pensamento
comum € de que nos sonhos estdo presentes sentimentos e recordacdes
pessoais, mas 0 que interessa ao autor sao outras questdes. Inicialmente,
mesmo durante o0 sonho o corpo esta sujeito as reacdes dos sentidos, ndo ha
suspensao dos mesmos, pois 0S objetos exteriores continuam atuando sobre
estes sentidos, determinando percepc¢fes auditivas, olfativas, visuais e tateis.
Tais percepcdes sdo provocadas pela luz, pelo contato do corpo com as
roupas, pelo efeito do peso do corpo, do calor e do frio e sdo vagarosamente

percebidas.

Em um segundo momento pondera que existem reacdes que dependem da
propria condicdo do corpo. Um corpo febril propicia e orienta sonhos, atua
sobre os ouvidos por meio de zumbidos, provoca fadiga, produz agitacéo
ocular. Diante de olhos cansados ap6s um longo tempo de leitura, aparecem
manchas, circulos em movimento ou outras formas. Eu creio ver, e conto o que
vi. Mas, 0 objeto que o relato iria suscitar como por encantamento, falta, como
faltava sem dlvida no momento mesmo. Sempre prestes a ser; sempre a borda
do mundo’ (ALAIN, 1999, p. 22, traducdo minha).

Outras causas podem determinar, ainda, que um juizo falso apresente provas
concretas, faca sonhar e sentir o sonho tdo real que se acorda com a forte

sensacdo de se ter realmente vivido aquele momento. Cria-se 0 objeto

2 “Je crois voir, et je raconterai que j'ai vu ; mais I'objet que le récit voudrait faire paraitre,
comme par une incantation, I'objet manque, comme il manquait sans doute au moment méme.
Toujours sur le point d'étre ; toujours sur le bord du monde.” (ALAIN, 1999, p. 22).
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mediante gestos, mimica ou declamacéo. Estes gestos podem ser fixados por
desenhos que irdo atribuir ao sonho um caréater de passado e de historia. O
desenho e a escrita expressariam melhor os sonhos que o discurso e
refletiriam ideias e imagens mais ou menos confusas e desconexas, que se
apresentam ao espirito durante o sono. Ades (2000), em consideracdes sobre
0 papel do inconsciente no processo criativo dos surrealistas, fala das

atribuicées dos sonhos:

O primeiro Manifesto € uma colcha de retalhos de ideias — a definicao
de surrealismo sublinha o automatismo, mas uma extensa parte é
dedicada aos sonhos, que Freud tinha revelado serem uma
expressao direta da mente inconsciente, quando a mente consciente
diminuia seu controle durante o sono. (ADES, 2000, p. 91-92).

No devaneio, as mesmas causas seguem atuando, sendo que 0s objetos
confusos dos sonhos se tornam visdes fantasticas. As percepcdes vivas, reais
deixam vestigios, como a mancha malva que flutua sobre os objetos, apés se

contemplar o por-do-sol.

Em O Direito de Sonhar, Bachelard completa o pensamento de Alain:“Sonhar e
ver concordam pouco: quem sonha muito livremente perde o olhar — quem
desenha excessivamente bem o que vé perde os sonhos da profundidade
(BACHELARD, 1985, p. 152). Alain (1999) precisa que esses estimulos
externos causam diversas sensacfes: a percepcao resultante € uma sintese
dessas sensacdes. Essa percepcao permitiria uma verdadeira apreensao do
objeto, processo que elimina na medida do possivel a situacdo e o estado de
nosso corpo. Em contrapartida, a imaginacdo confiaria nas impressdes e
emocOes mescladas. Na sua perspectiva racionalista, a imaginacao néo teria o
poder de deformar, de fato, a imagem que se faz das coisas presentes e néo
teria poder para evocar as coisas ausentes. Ndo seria 0 pensamento que
produz os objetos, mas a agdo. O movimento natural daquele que imagina uma

coisa é construi-la, a execucdo esta sempre a ultrapassar a concepcao.

Contemporaneo de Freud, Alain ndo acreditava na importancia atribuida pelo
fundador da psicandlise a sexualidade na determinacdo da conduta humana.

Nem era sensivel a proposi¢cdo de Freud sobre o papel do inconsciente na
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atividade mental. Essa discordancia estava fundada em sua convic¢céo de que
alma, consciéncia e pensamento ndo devem ser pensados como entidades
separadas, mas como funcdes de um sistema integrado. Para ele, ndo era
concebivel um inconsciente que operasse em separado ou contivesse material
desconhecido de si préprio. Mas, ao invés de refutar com argumentos I6gicos o
que considerava «0 engenhoso sistema de Freud», ele preferia simplesmente
recusa-lo, alegando que tais pontos de vista sobre a atividade psiquica eram

vagos e inuteis.

O conceito de Alain sobre a interligagdo corpo - mente € fundamentalmente
cartesiano, com énfase no papel determinante do corpo fisico que responde a
estimulos da mente. Ele acreditava que Freud havia interpretado mal os sinais
do comportamento humano e se equivocado ao atribuir esse comportamento a
um inconsciente autbnomo e sombrio. Para ele, a fisiologia desempenhava um
papel mais importante no comportamento do que Freud havia admitido, e que
NAo seria necessario criar um inconsciente sem regras para explicar o que
muitas vezes procederia, de fato, de causas fisicas. Quanto aos sonhos, ele
ndo acreditava que fossem mensageiros de um espirito oculto, mas apenas o
enfraquecimento, a percepcao distorcida, de uma mente sonolenta. Além disso,
nao apreciava 0s complexos mecanismos conceituais de Freud, preferindo uma
explicacdo mais simples, que |he parecia mais pratica e natural, para 0s
fendbmenos mentais. Via na psicanalise uma visdo excessivamente pessimista
da humanidade, valorizando aspectos que colocavam em destaque a miséria
da condicdo humana em vez de valorizar a nobreza da acdo e o exercicio da

vontade.

Segundo Alain, o principio da arte esta na agéo do corpo, é a acdo que inventa
e nao o pensamento. Essa preocupacdo ndo é exclusivamente sua. A questao
esta presente no dialogo entre as sombras de Fedro e Sécrates, em Eupalinos
ou O Arquiteto, de Paul Valéry. Socrates conta a Fedro que sua procura por um
modo de discernir o que € produzido pela natureza daquilo que é feito pelo
homem teve inicio na contemplacdo de um objeto branco, de forma singular,

encontrado ao acaso a beira-mar. Aquele objeto, trazido pelas ondas,
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apresentava formas perfeitas e certamente ndo havia sido feito pelo homem.

Socrates descreve a cena e, entre outras conclusoes, diz a Fedro:

[...] objetos criados pelo homem, estes sdo devidos a atos de um
pensamento. Os principios acham-se separados da construcéo, e sao
como que impostos a matéria por um tirano estrangeiro, que lhes
comunica esses principios, por meio de atos. (VALERY, 1996, p.135).

Alain (1999) considera a fisiologia da natureza humana para descrever como
se da esta acdo. O tato, por exemplo, faz perceber um objeto. Nada é
imaginario na atitude ou no movimento do homem: toma-se a atitude e, mesmo
em um leve movimento, o menor detalhe se faz sentir. E o resultado de uma
reacdo interior do corpo, mas, além de se conhecer a rea¢do do corpo, se
conhece também o corpo como objeto. Nesse sentido, em uma cena
imaginaria, o choque, o rocar, a pressdo do corpo sobre os corpos que o
rodeiam mostram o principio da arte da mimica, na materializacdo dos gestos.
Na visdo percebe-se que o mero deslocamento dos olhos pode fazer aparecer
e desaparecer uma coisa. O gesto da mé&o que esboca a forma de um objeto
diante dos olhos € como desenhar ou escrever. Mais que isso, as maos deixam
marcas, moldam os objetos, como nas ferramentas muito usadas. No cotidiano,
apalpar ja é esculpir, uma mesa polida pelo uso ou pegadas moldadas na areia
séo exemplos disso. Talvez o ato de esculpir tenha se originado da imagem
captada em uma pedra marcada pelo tempo. “O reconhecimento e elaboragao
de semelhangas acidentais” encontram varios exemplos nas estatuetas da pré-
histéria, como a Vénus de Willendorf, na Austria, uma das muitas estatuetas
femininas da fecundidade, que tem as formas arredondadas e bulbosas de um
‘seixo sagrado’. O seu umbigo, que marca o centro do desenho, é uma
cavidade natural da pedra. (JANSON, 2001, p. 45). Quem nunca prosseguiu
algum croqui nascido ao acaso de uma mancha de tinta ou de um rabisco feito
espontaneamente? Os poetas dizem que quando um hemistiquio, metade de
um verso, esta a caminho, é preciso termina-lo; depois de um verso se faz
outro. Tais agles registram e desencadeiam a imaginacgao, lhes proporcionam
objetos. A pedra esculpida dissipa a imagem que se julga ver, se esculpe a fim
de se materializar e tocar um pensamento. O homem imaginativo ndo se

contenta com o que Ihe é informado, quer conhecer e entender o que imagina.
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Nessas consideracoes se vé nascerem as artes e se distingue uma ordem
entre elas. Segundo Alain (2002), essa ordem é estabelecida concebendo-se
duas maneiras para disciplinar as emocdes. Uma consiste em disciplinar o
corpo, seus movimentos e apelos. A outra consiste em modelar o mundo
atribuindo um objeto as emocdes. Quando se disciplina o corpo surgem a
danca, o canto, a musica e a poesia, quando se modela o mundo aparecem a
arquitetura, a escultura, a pintura e o desenho. Entre os dois grupos, se
encontram todos o0os géneros de espetaculos: cortejos, cerimbnias, teatros,
onde o corpo é o objeto principal, para si mesmo e para 0sS outros, a0 mesmo
tempo objeto de acdo e objeto para contemplacdo. Esta andlise considera o
espetaculo como representacao teatral, pois para o autor, ele esta ausente no
primeiro grupo, desde que é possivel, dancar, cantar, tocar um instrumento e
recitar para si mesmo. O espetaculo nasce da separacdo entre 0 homem que
representa e 0 homem que contempla, percebe e recebe impressdes por algum

dos seus sentidos, o espectador.

E eu ndo creio que sem este exame preparatério pode-se
compreender devidamente a arquitetura, a escultura, o desenho e,
sobretudo, a pintura. Estas artes fixam de certo modo o espetaculo e
0 separam energicamente do espectador e até do artista, o qual da
origem a outro mundo”*. (ALAIN, 2002, p. 11, traduc&o minha).

Se nado é o pensamento que produz objetos, mas a acdo, Alain indaga: como
se da a inven¢do de uma musica, um canto, um perfil, uma curva, um volume?
N&o é pelo pensamento, meditacdo ou contemplacdo, mas certamente pela
reacdo do corpo, que se pbe em movimento ao menor contato com a
inspiragdo. E que, por onde passam, seus movimentos e paixdes deixam
marcas registradas, como um conquistador deixa para tras desertos e ruinas

gue séo, sim, sua imagem, embora nao seja seu retrato.

Os movimentos sao, assim, 0 que existe de real na imaginagéo. Eles operam
segundo duas condi¢cdes. A primeira se associa a forma e estrutura do corpo: o

estresse e a fadiga regulam seus movimentos e gestos. A outra condi¢cdo se

o = je ne crois pas que, sans cet examen préparatoire, on puisse bien comprendre

Architecture, Sculpture, Dessin, et surtout Peinture. Ces arts fixent en quelque sorte le
spectacle, et le séparent énergiquement du spectateur et méme de l'artiste, ce qui fait un autre
monde.” (ALAIN, 2002, p.11).
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vincula a forma e resisténcia dos corpos circundantes; segundo o grau de
resisténcia da matéria que os constitui, 0s corpos conservam 0s vestigios
deixados pelo contato ou pelo manuseio. Certos objetos representam algo
como um molde, um rastro da acdo humana: uma trilha marcada pelo ir e vir de
pessoas, uma escada em uma pedra ou o piso da Catedral de Sdo Marcos em
Veneza desgastado por séculos de peregrinacdo; outros reproduzem, pelo
traco de um gesto descritivo, 0 que se pensa, tais como um desenho, uma
pintura ou um objeto esculpido. Nos dois casos 0 pensamento encontra
objetos. O principio das artes se baseia no fato de que o pensamento néo
inventa; o corpo, melhor ainda, a acdo do corpo é que possibilita a invencao.
Podemos imaginar o canto e a palavra sem cantar ou falar? Uma danca sem
bailar? Este € o caminho. No movimento do corpo esta o comeco de todas as

artes.

Até esse momento, Alain propde uma compreensdo dos fundamentos que
propiciam as artes, mas ainda permanece em busca das Belas Artes.
Apresenta o que foi mostrado até entdo, como a reacao do corpo a estimulos e
sensacdes que causam movimentos tumultuosos, arrebatados, infinitamente
diversos e que se encaminham para a entrega a fadiga; uma espécie de furor
gue estaria contido nas Belas Artes e as alavancaria. Como exemplo disso Alain
(2002, p. 14, traducdo minha) cita dois artistas e o arrebatamento provocado por suas
obras: Michelangelo e Beethoven s&o dois violentos e dois desesperados.
Demonstravam como nas obras mais comoventes existe uma espécie de excesso,
gestos no limite do caricato, que por vezes invadem toda a obra, e que, as vezes,

ocorrem nos ornamentos (catedrais, gargulas).”

De acordo com Lynton (2000), também o barroco, interessado na reacao do
publico, utilizava métodos expressionistas que se tornavam mais eficazes
guando conjugados com a obra de arte compdsita, na qual muitas artes
colaboravam para um s6 fim. Um exemplo seria a obra O Extase de Santa
Teresa (1645-1652), de Bernini (1598-1680), que se encontra na Capela

™ Michel-Ange et Beethoven; ce sont deux violents et deux désespérés. [...] Disons qu'il y a,
dans les ceuvres d’art les plus émouvantes, une sorte d’excés, un commencement de grimace,
qui quelquefois envahit tout, qui quelquefois se rencontre dans les ornements accessoires
(Cathédrales, gargouilles). (ALAIN, 2002, p. 14)
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Cornaro, Igreja de Santa Maria della Vittoria, em Roma. Na Capela, Bernini cria
um cenario a partir da fusdo entre arquitetura, escultura e pintura. Mesmo na
sua docura e na sua graca existe uma for¢ca que causa ruido, um elemento
diabdlico que faz surgir o belo. Nesta obra Bernini apagou as distingcdes entre
arquitetura e escultura e entre 0 amor sagrado e o profano para formar uma
nova espécie de espaco de perturbadora devocdo, em que o amor de Deus —
que Santa Teresa d’Avila chamou de uni&o mistica — se torna palpavel, fisico.
Este arrebatamento da obra de arte explica porque, com frequéncia, se prefere
a forga, mesmo com risco de se cair em um género de fealdade. Nao se trata
agui de uma fealdade que tenha fim em si mesma, mas de uma fealdade
ameacadora, presente nas irregularidades desagradaveis nas feicbes ou no
aspecto. Segundo Lynton (2000, p. 25), os exemplos dos meios pictoricos
sobrecarregados e da distorcdo figurativa e composicional, sdo importantes
para o expressionismo moderno. Discorrendo sobre a forgca, a violéncia, a
fealdade e a estranheza por elas provocada, Alain fornece elementos para uma
leitura do que acontecia na arte moderna, mais precisamente no
expressionismo, que manifesta os sentimentos através da cor e de certo grau
de distorcdo da forma para ressaltar a soliddo, o medo, a angustia, o amor, a
miséria, como resume Chipp (1999, p. 190): a terrivel faria dos sentidos a

impregnar com o belo e o feio cada forma visivel.

O autor desenvolve os conceitos de bom e de honesto como qualidades do
belo, o que lhe parece uma ideia antiga e conhecida, encontrada em

expressdes metaféricas, como “uma bela acao”. Tal ideia, depreciada, se
considerada a partir de uma visédo exterior, pois 0 belo se basta a si mesmo,
tem vigorosa expressado proépria, que lhe é interna. O que o homem faz como
consequéncia das paixdes, das emocdes e da imaginacao, nao € naturalmente
belo, como mostram alguns exemplos: um grito ndo € um canto; uma agitacao
ndo é uma danca; uma efervescéncia ndo é uma festa; um rabisco ndo € um
desenho. O que h& de belo nesses movimentos, ou em seus vestigios, quando

os julgamos belos?

A arte, que em sua origem, seria uma disciplina do corpo humano, atuaria na

purgacdo das paixdes, como em Aristételes. Deve-se considerar, portanto, a
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nocao aristotélica da tragédia como catarse, purificadora das paixdes, que se
encontra presente na abordagem do autor. Ao se ponderar que a arte mantém
um vinculo com os movimentos e rea¢des do corpo humano, como proposto

por Alain (2002, p. 15), concorda-se com essa ideia:

O homem, presa da imaginacdo, da emocao e da paix&o, geme, grita,
brame, conforme o caso. Isto é apenas linguagem, ainda que a
linguagem mantenha muito desses ruidos, ndo é canto. O som
musical € um grito governado. [...] Isto s6 é possivel através do
controle de todo o corpo”. (Tradugdo minha).

A masica traduz uma disciplina do corpo, uma purificacio das paixfes. E
consistente com a visdo de que a arte ajuda a ganhar e conservar a
consciéncia de si mesmo ou, em outros termos, a compreender 0 que se sente.
O autor cita o filésofo Auguste Comte, que dizia que um poema de dois mil
anos ilustra nossos proprios sentimentos. A arte seria, entdo, como o espelho
da alma. Nela existiria uma grande variedade de formas, das quais algumas ali
estariam apenas para agradar, outras para criar atritos e propiciar pontos de
destaque para a obra. Pode-se alegar que a musica, se € sempre harmoniosa,
ndo € musica. Se ndo estd ameacada por um ruido, se ndo tem nada a
superar, ela ndo guarda surpresa, se esgota no conhecido, no antecipado. Por
isso a musica sublime leva em si algo de indomavel, que é a prépria substancia
da arte. As musicas mais audaciosas tendem por momentos a apresentar
ruidos para logo vencé-los, se movem entre a graca e a forca e deixam

perceber ambos 0s excessos.

A danca tem carater semelhante, € também purificacdo das paixdes. Como
espetaculo, ela pertence a arte dramatica, mas, em sua esséncia, ndo seria
espetaculo, por ndo ter necessidade de espectadores. Alain se refere a danca
pura, a danca por si mesma e para Si mesma, sem Se preocupar com o
espectador; a danca como forma de regular, de organizar, de estabelecer
ritmos e repeticdes, de submeter o corpo ao controle da razdo e purifica-lo da

emocao. Os movimentos tumultuosos tomam forma que pode ser percebida, e

® L’homme en proie a 'imagination c’est-a-dire & 'émotion et a la passion, gémit, crie, mugit ou
rale selon le cas. C’est a peine langage, quoique le langage garde beaucoup de ces bruits; ce
n’est pas chant. Le son musical est un cri gouverné. [...] Cela n’est possible que par un
gouvernement de tout le corps.” (ALAIN, 2002, p.15).
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perceber é prever e prever acalma, concentra, harmoniza. A danca guerreira
ndo € o combate; a danca religiosa ndo € a efervescéncia contagiosa das
multiddes; a danca amorosa ndo é o delirio do amor. Movimento regulado e
repetido, submetido ao nimero e ao ritmo, a danca deve ser considerada como
linguagem que expressa e deixa perceber suas regras. Em alguns exemplos de
dancas esculpidas ou pintadas observa-se que as formas dancantes sé&o
trazidas regularmente a um equilibrio e ndo expressam outra coisa que a Si
mesmas, se concentram em seus movimentos. Pode-se visualizar a danca
pura de Alain na “Danga” de Jean-Baptiste Carpeaux (1827-1873) e na “Danga”

de Henri Matisse (1869-1954), como se vé nos exemplos a seguir.

FIG. 29 — Canova, As trés FIG. 30 — Thorwaldsen, As FIG. 31 — Carpeaux, Danca,
gragas, 1813, Marmore. trés gracas, 1821. Marmore. 1865-1869. Pedra, 4,20 x

Hermitage, Leningrado Palazzo Brera, Mildo 298 x 1,45m. Musée
d'Orsay, Paris
Fonte: KRAUSS, 2001, p.22-23.

Em 1863, Charles Garnier (1825-1898), arquiteto da nova Opera de Paris,
encomendou a Jean-Baptiste Carpeaux, para a entrada principal da épera, um
grupo escultérico cujo tema era a alegoria da danca. Durante trés anos
Carpeaux produziu uma série de esbocos e modelos antes de conceber uma
fardndola, danca provencal executada de maos dadas, cercando o espirito da
danca. A obra foi concluida em 1868-69. A principal preocupacdo do escultor
foi transmitir a sensacdo de movimento, e iSSO ele conseguiu através da

conjugacao dos movimentos circular e vertical. O espirito da danca em sua
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posicdo vertical ascendente domina o grupo, proporcionando equilibrio ao

circulo de ninfas que se encontram em posturas que tangem o desequilibrio.

Rosalind Krauss (1998) descreve a possibilidade de apreensdo da figura
humana em suas varias vistas a partir de um unico ponto de observacéao,
através das esculturas neocléassicas do inicio do século XIX, de Antonio
Canova (1757-1822) e Bertel Thorwaldsen (1770-1844) representando “As trés

gracas”, que inspiraram Carpeaux:

[...] nas esculturas neoclassicas de Canova e Thorwaldsen
representando ‘As trés gragas’ [...]. O observador ndo vé uma
mesma figura em rotagdo, mas sim trés nus femininos que
representam o corpo em trés angulos diferentes. Como num relevo,
essa representacédo distribui os corpos ao longo de um plano frontal
Unico, de modo a ser instantaneamente legivel. A persisténcia dessa
estratégia como uma aspiracdo da escultura ocorre décadas mais
tarde no conjunto de Carpeaux para a fachada da Opera de Paris.
Ali, na ‘Danga’, de 1868-69, as duas ninfas que ladeiam a figura
masculina central desempenham para o observador um papel muito
semelhante aquele que haviam desempenhado as ‘Gragas’ de
Canova. Espelhando a postura uma da outra, as duas figuras giram
em contraponto, expondo a vista as partes frontal e posterior do
corpo. A simetria de seu movimento proporciona ao observador
satisfacdo pela percepcéo total da forma e pelo modo como ela se
funde com a nogao de equilibrio que permeia toda a composigéo.”
(KRAUSS, 2001, p. 24).

Também na pintura, como se pode ver em A Danca, de Matisse, percebe-se as
figuras em rotacdo mostrando os corpos em angulos variados e o0s
contrapontos entre uma figura e outra na procura pelo equilibrio. Para Argan
(1996, p. 259), o belo ndo pode ser uma forma finita, e sim continua e ritmica:
as figuras se alongam e se dobram no ritmo que as transforma, e sua beleza,
cosmica e nao fisica, ndo se dissocia da beleza do espagco em que se movem.
Ele denomina essa pintura de o quadro da sintese, que de maneira simples
atinge a representacéo do todo e apresenta a sintese das artes: “A musica e a
poesia confluem na pintura, e a pintura € concebida como uma arquitetura de
elementos em tensdo no espaco aberto; € sintese entre a representacdo e a

decoracao, o simbolo e a realidade corporea, entre o volume, a linha e a cor”.
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FIG. 32 — Henri Matisse, “Danga”, 1909. Oleo sobre tela, 259,7 x 390,1 cm.
Fonte: Site Museum of Modern Art, MOMA, New York."®

Fixar o imaginario é, talvez, uma das finalidades das artes, revela Alain. Para
ele, na propria danca existe imobilidade, considerando que a repeticdo dos
mesmos movimentos exclui uma mudancga, ou seja, 0 retorno a posicao
anterior reinicia o processo a partir do mesmo ponto onde ele se encontrava no
inicio. Ponto este impossivel de se retornar segundo a visdo do filésofo pré-
socratico Heréaclito de Efeso (c. 540-470 a.C.) que argumentava exatamente o
oposto sobre a questdo da repeticdo. Nada neste mundo é permanentemente.
Tudo estd mudando o tempo todo. As coisas vém a existir em seus modos
diferentes e nunca serdo as mesmas em dois momentos seguidos” (MAGEE,
1999, p. 14). A repeticdo € sempre um retorno, mas ja em um outro ponto, pois,
quando se retorna, se retorna para um outro lugar, se retorna e ndo se retorna,
a repeticao ja € mudanca, ja é transformacao. Prosseguindo, o autor afirma que
as artes da escultura, pintura e desenho se constroem na imobilidade.
Percebe-se como o retrato supera o modelo, e 0 que o faz supera-lo vem,
justamente, da imobilidade. O rosto vivo e inconstante do modelo, ocultando a
si mesmo a todo tempo, apresentando-se eternamente outro, dificilmente sera
melhor que o retrato. Em um belo retrato se reconhece o que nao é
reconhecido no modelo, pois nele existe a possibilidade de um sentimento

estavel, captado em um determinado momento e eternizado na imobilidade.

"® Henri Matisse, “Danga”, 1909. Disponivel em: <http://www.moma.org/>. Acesso em: 14 abr.
2011.
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Por isso, ndo € o retrato que se parece ao modelo, mas o modelo que se

assemelha ao retrato’’ (ALAIN, 2002, p. 17, traducéo minha).

Os elementos do segundo grupo — arquitetura, escultura, pintura, desenho —
artes que modificam um objeto externo ao corpo humano, se encontram na arte
dramatica, em todos os géneros de espetaculos. Foi em dois desses géneros,
na cerimdnia e no cortejo, que as artes plasticas buscaram as regras da
composicao, pois, as categorias e a ordem dos homens constituem o primeiro
modelo de todos os géneros de ornamento e da prépria arquitetura. A
arquitetura exerce sobre o corpo humano um poderoso efeito dominador, como
uma espécie de vestimenta invencivel, um molde para as cerimbnias. Primeiro
pela massa, pelos caminhos e desvios impostos. Mais sutilmente, devido ao
€co, que aumenta nossos passos e palavras, mas, sobretudo pelas mudancas
de perspectivas reveladoras de nossos menores movimentos. A arquitetura

convida ao movimento e ao repouso.

Alain (2002) discute a questdo das ordens interiores e exteriores citando a
ordem interior como ordem humana, onde se formam as ideias que irdo moldar
a visdo da ordem exterior, ou seja, como € visto o mundo ao redor. Acrescenta
que a ordem interior ou ordem humana € muito mais flexivel que a ordem
exterior, pois nela se encontram os desejos e seus desdobramentos. Conclui

gue a ordem humana esta naturalmente sujeita as desordens da imaginacao.

O autor reconhece que é mais dificil detectar suas ideias na escultura, pintura e
no desenho. Contudo, registra que o artista se vé disciplinado por sua arte e
executa, em seu trabalho, uma espécie de danca. O carater do traco de um
belo desenho é um testemunho t&o valido quanto o de um canto. Sabe-se que
a escrita registra os vestigios das paixdes, assim como o desenho ou 0 gesto
do pintor. Sobre o espectador pode-se dizer que imita, sobretudo diante da

forma humana, essa paz do imovel.

" “[...] on reconnait dans un beau portrait ce qu’on ne reconnaissait point dans le modele. [...]

ce n'est point le portrait qui ressemble au modéle, mais que c’est plutdét le modéle qui
ressemble au portrait.” (ALAIN, 2002, p.17).
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E dessa estética disciplinadora das paixdes, anti-romantica e cartesiana, que
Alain (1999) extrai finalmente seu sistema de classificacdo das artes. Primeiro
as artes que disciplinam a multiddo, nas quais o corpo seria o objeto principal
(a cerimbnia, a danca, a acrobacia, a esgrima, a equitacao...), artes dos gestos,
da imitacdo, da cortesia. Seguem-se as artes do espetaculo e da magia
(poesia, eloquéncia, musica, teatro), as quais originariam obras. Mas somente
as artes plasticas (arquitetura, escultura, pintura, desenho), mudariam
realmente o objeto exterior e dariam as suas obras uma duracédo diferente
daquela limitada ao tempo de execugéo. E, enfim, a arte da prosa, inicialmente
uma arte da escrita e, portanto, do ‘estilo’, essa ‘ferramenta pontiaguda que
esculpia outrora a escrita’, € a arte mais imaterial e, ao mesmo tempo, a mais

sélida, como uma arquitetura do pensamento.

Como conclui Jean Lacoste (1985, p.66): “Longe de ser uma faculdade interior
de evocacao, a imaginacdo confunde-se, portanto, com o trabalho e o jogo
sobre a matéria. A imaginacdo esta assim presente na predilecdo de certos
pintores por um elemento: a terra de Courbet, a agua de Corot, o fogo de Van
Gogh. Esta igualmente presente na descoberta das analogias (Leonardo da
Vinci). Também esta presente na inovagdo técnica (pintura a 6leo nos
flamengos, e mesmo a perspectiva). Alain estava, talvez, ligado demais ao
dualismo cartesiano para apreender inteiramente essa imaginacao do corpo
vivo”. O estudo de Alain pode ser sugestivo de uma possivel confluéncia entre

a linguagem da razéo e a linguagem das formas.
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4.2 A MATERIA

O valor da matéria para a obra de arte e a necessidade de dialogar com ela é
uma questao tradicionalmente abordada e discutida em diversas épocas por
varios autores e que continua a ser reavaliada. Verifica-se a interferéncia dela
na elaboracdo do sistema das Belas Artes proposto por Alain. A matéria
encerra potencialidades que se revelam através da arte. Considerando a
poténcia da matéria, a resisténcia que ela apresenta a transformacdo, cada
matéria comporta uma espécie de destino formal e imp&e de alguma maneira
uma determinada forma, excluindo a possibilidade de outras. Esta relacao entre
matéria e forma esta bem evidente em alguns momentos da histéria em que
sua visibilidade é clara e nitida, como nas catedrais goticas na Ildade Média,
onde a arquitetura e a estrutura em pedra sdo uma coisa s6. Em Argan (1996),
encontram-se outros exemplos que ilustram diferentes momentos nos quais a
arquitetura se apresentou em harmonia com os materiais, como o século XIX,
quando o ferro e o vidro traduziram a estética industrial ou o inicio do século
XX, em que a arquitetura racionalista explorou as propriedades fisicas do
concreto, da madeira, da pedra sem ocultad-los com qualquer tipo de

revestimento.

O autor considera imprescindivel o conhecimento da matéria para tornar visivel
e tangivel a ideia ou pensamento do artista, pois é sobre ela que ele exerce
sua percepcao. Ressalta que cada manifestacao artistica tem o seu meio de
expressado, poderiam ser o lugar e as pedras para o arquiteto, o marmore para
o escultor ou um grito para o musico, e que todo artista é perceptivo e ativo, e
nessa medida, um artesdo. O artista atende mais ao objeto que as suas
préprias paixdes visto que se torna impaciente diante de fantasias inateis; este
traco € comum aos artistas e os faz passar por temperamentais. O artista deve
se dedicar, de fato, a uma observacéo cuidadosa do objeto a fim de conhecé-lo
e evitar fantasiar sobre ele, porquanto esbogos ingénuos de obras, segundo
ideias baseadas simplesmente em fantasias, resultam em vao. Conhecer a
matéria e saber lidar com ela é que torna possivel a criagdo de uma obra de
arte, pois nao se cria o objeto artistico sendo a partir da acdo. Em suma, Alain

(1999, p. 31) afirma que a lei suprema da invencdo humana é que inventamos



107

trabalhando. Primeiro ha que ser artes&o’® (Traducdo minha). A medida que se
familiariza com a inflexivel ordem material, ela oferece seu apoio e permite o
exercicio da liberdade; enquanto o artista se entregar apenas as suas ideias e
inspiracdo, ou seja, a sua propria natureza, somente a resisténcia da matéria o

preservara da improvisacao vazia e da instabilidade do espirito.

Se o poder de executar ndo fosse maior que o poder de pensar ou de sonhar,
nao haveria artistas. No conhecimento e dominio da técnica o artista se faz
presente para realizar o observado e pensado. Existem aspectos da natureza,
como formas de pedras, n6s em madeiras, manchas ou fissuras que
apresentam, conforme o angulo, figuras interessantes. Um dos movimentos
mais naturais de um artista consistiria em se reunir a natureza e concluir este
esboco. Isso equivale a dar a forma de um objeto a uma visdo imaginativa.
Cada pedaco de madeira retirada determina um pouco mais a forma e conduz
a uma nova situagao; o artista observa, age e avangca com prudéncia a cada
movimento. Seu modelo comeca sendo 0 objeto e ao longo do processo de
execucao e criacdo, este se transforma em obra. Ao estabelecer intimidade
com 0 objeto o artista o interroga como se pedisse socorro a natureza contra
suas proprias ideias inconscientes. E assim que se deve compreender a

maxima segundo a qual a hatureza € a mestra soberana.

Compreendemos que um acontecimento real é para o romancista
como os blocos de marmore que Michelangelo ia muitas vezes ver, e
gue constituiam a matéria, o suporte e o primeiro modelo. [...] Para o
arquiteto naif, que € inimitdvel, como vemos nas catedrais e nas
casas antigas, o primeiro objeto é a obra (til que ele quer fazer
primeiro, e, em seguida a essa ideia estamos proximos do
ornamento, como veremos'". (ALAIN, 1999, p. 37, traducdo minha).

Nas obras que se desenvolvem em um determinado espac¢o temporal sem
interrupgcdo, como a declamacédo, a danga e a musica, o primeiro objeto € o

primeiro movimento que se ornamenta com 0 movimento que se segue e

8 “[...], l1a loi supréme de l'invention humaine est que l'on n'invente qu'en travaillant. Artisan
d'abord.” (ALAIN, 1999, p.35).

" “Comprenons qu'un événement réel est pour le romancier comme ces blocs de marbre que
Michel-Ange allait souvent voir, et qui étaient matiére, appui et premier modéle. [...] Pour
I'architecte naif, qui est inimitable comme on voit par les cathédrales et les vieilles maisons, le
premier objet c'est I'ceuvre utile qu'il veut faire d'abord; et, en suivant cette idée, on se trouve
tout prés de l'ornement, comme on verra.” (ALAIN, 1999, p.37).
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anuncia o melhor que estaria por vir, ou seja, 0S movimentos seguintes. Esses
elos entre os movimentos fazem com que os artistas desses géneros, sejam,
talvez, menos livres que o0s outros. Outro elemento inibidor e que tem
importante papel seria o instrumento, como o violino para 0 musico, o cinzel
para o escultor, o lapis para o desenhista, a tela para o pintor. As obras
dependem dessas modestas condi¢des, porém néo é facil de perceber em que
sentido dependem delas, pois a facilidade favorece ao artesdo, mas €
prejudicial ao artista. Alain (1999) faz consideracdes sobre a diferenca entre o

artista e o artesao:

Sempre que a ideia precede e regulamenta a execucdo, estamos
frente a indastria. E ainda é verdade que a obra, muitas vezes,
mesmo na industria, retoma a ideia, no sentido de que o artesédo
encontra algo melhor do que havia pensado ao iniciar a obra; nisso
ele é um artista, embora seja somente por instantes. O fato é que a
representacdo de uma ideia em uma coisa, digo de uma ideia bem
definida como o desenho de uma casa, € um trabalho mecénico
somente, que uma maquina bem regulada realizaria com uma
producéo de mil exemplares®. (ALAIN, 1999, p. 38, traduc&o minha).

O autor procura mostrar que a industria se destinaria a construir uma ideia, um
projeto realizado mentalmente antes de ser executado, 0 que € uma
caracteristica do trabalho do artesdo. Neste sentido, ele estaria aproximando o
arquiteto do artesdo. Em seguida, procura compreender o artista refletindo

sobre o pintor, o poeta e o escultor.

No caso do pintor de retratos, Alain expde uma ideia clara, ele lembra que o
pintor ndo constrdi a obra em sua mente antes de construi-la em sua tela, pois
nao sabe de antemao as cores que utilizara na obra; a ideia vem a medida que
ele a realiza e o autor vai aléem, dizendo que o pintor seria também um
espectador de sua obra em vias de nascer. Nao s6 na execucao do retrato se
percebe isso, ndo ha um projeto para um verso, ele acontece simultaneamente

a escrita; uma bela estatua se mostra bela ao escultor a medida que ele a faz,

8 “Toutes les fois que lidée précede et régle I'exécution, c'est industrie. Et encore est-il vrai que
I';euvre souvent, méme dans l'industrie, redresse l'idée en ce sens que l'artisan trouve mieux
qu'il n'avait pensé des qu'il essaye; en cela il est artiste, mais par éclairs. Toujours est-il que la
représentation d'une idée dans une chose, je dis méme d'une idée bien définie comme le
dessin d'une maison, est une ceuvre mécanique seulement, en ce sens qu'une machine bien
réglée d'abord ferait I'ceuvre a mille exemplaires.” (ALAIN, 1999, p. 38).



109

e o retrato nasce sob o pincel. Para o filésofo, a masica € o melhor exemplo,
pois ndo ha diferenca entre imagina-la e executa-la, esses momentos séo
simultaneos e Unicos. Cada obra conserva em si 0 seu €lan que nunca servira,
de maneira nenhuma, a realizar outra obra. A arte na qual a resisténcia da
matéria se faz sentir com mais forca, para o autor, seria a arquitetura, a mestra
e a mée de quase todas as artes. Ao contrario, a arte mais livre seria a prosa,
especialmente, quando expressa sentimentos, matéria demasiadamente
flexivel. Em sua andlise, a diferenca entre o artista e 0 artesdo estaria
fundamentada no fato de que o trabalho do artista seria caracterizado por sua
singularidade ao contrario do trabalho do artesdo que poderia ser multiplicado

em milhares de exemplares.

Quanto aos limites impostos pela matéria, outros autores apresentam
abordagens semelhantes a Alain. Bachelard refere-se a matéria como “o
primeiro adversario do poeta da mao”, um adversario que “possui todas as
multiplicidades do mundo hostil, do mundo a dominar” e recorda o que escreve
Georges Braque (1882-1963) sobre o processo de criagdo: Para mim, o
processo de realizacdo tem sempre precedéncia sobre os resultados
esperados (BACHELARD, 1985, p. 52-53).

Etienne Souriau em seu livro A Correspondéncia das Artes, 1947, no capitulo,
“Artes e Matérias”, diz que a luta do espirito contra a matéria € certamente um
aspecto importante da arte e que a matéria pode ser abordada fisicamente ou
espiritualmente. Fisicamente, quando a estética se ocupa da matéria e ha o
corpo a corpo entre artista e matéria, como o escultor, seu cinzel e martelo
cortando o marmore. E, espiritualmente, quando este mesmo marmore €
pensado e expressado na poesia, ha muasica ou em outra expressao artistica.
Completando o pensamento de Souriau, a abordagem que ele denomina de
espiritual pode ser mais bem compreendida através do conceito de Ekphrasis
tratado por Siglind Bruhn em seu livro Musical Ekphrasis (2000), ao qual nos
referimos na introducdo deste texto. Ekphrasis € ir além do apenas pensar e
expressar em outro campo artistico. E reconstruir com outra matéria, associar-

se, multiplicar-se, criar com a matéria que a poesia lida, que é diferente da
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matéria com que a musica lida, também diferente da matéria da escultura e

assim por diante.

Walter Benjamin (1892-1940), em O Narrador, sintetiza essas ideias através de
Paul Valéry:

Os objetos iluminados perdem os seus homes: sombras e claridades
formam sistemas e problemas particulares que ndo dependem de
nenhuma ciéncia, que nao aludem a nenhuma pratica, mas que
recebem toda sua existéncia e todo o seu valor de certas afinidades
singulares entre a alma, o olho e a m&o de uma pessoa nascida para
surpreender tais afinidades em si mesmo, e para as produzir.
[Benjamin completa] A alma, o olho e a méo estdo assim inscritos no
mesmo campo. Interagindo, eles definem uma pratica [...]. A antiga
coordenacdo da alma, do olhar e da m&o, que transparece nas
palavras de Valéry, é tipica do artesdo, e é ela que encontramos
sempre, onde quer que a arte de narrar seja praticada. (BENJAMIN,
1985, p. 220-21)

Compreende-se a arte de narrar, ou seja, a faculdade de intercambiar
experiéncias, como o processo de manusear diversas camadas de materiais,
guais sejam esses materiais, até se atingir a obra desejada em um exercicio de
paciéncia, que segundo Valéry era praticado em um tempo em que 0 tempo
nao contava. E conclui que: O homem de hoje nao cultiva o que ndo pode ser
abreviado (BENJAMIN, 1985, p. 206).

Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), no poema O Lutador, expressa a
lida do poeta com as palavras, que é a luta do artista com a matéria, luta que

se trava no espaco consciente e inconsciente do mundo do artista:

Lutar com palavras
E a luta mais VA.
Entanto lutamos

Mal rompe a manha.
[...]

Luto corpo a corpo,
Luto todo o tempo,
Sem maior proveito
Que o da caca ao vento.
[..]

O ciclo do dia

Ora se conclui

E o indtil duelo
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Jamais se resolve.
[...]
Tamanha paixao
E nenhum pecllio
Cerradas as portas
A luta prossegue
Nas ruas do sono.
(ANDRADE, 1983, pp.172-75)

Atualmente, a materialidade € um vasto campo para a experimentacéo
artistica. Muitos artistas centram seus trabalhos na exploracdo das
possibilidades estéticas dos materiais. Esse processo iniciado no final do
século XIX, traz momentos experimentais importantes para os movimentos de
vanguarda da arte do inicio do século XX, tais como o impressionismo, pés-
impressionismo e o pontilhismo, onde a matéria se liberta de seus valores
formais ou imitativos para explorar e revelar suas qualidades fisicas e
quimicas, textura, cor e expor sua sensibilidade auténtica. E a transformacéo
da pintura além dos seus préprios limites, possibilitando ao espectador um

olhar mais reflexivo e poético.

Em resumo, a arte outorga um grande valor as qualidades estéticas da matéria
gque desempenha um papel muito relevante no processo criativo. Porém,
devemos pensar que a permanéncia temporal de uma obra ndo depende
apenas da técnica e do material utilizado, mas também das intencdes
histéricas, sociais e politicas sob as quais elas sao produzidas. Algumas obras
vinculadas a politica ou a religido sdo pensadas e executadas para transpor o
tempo, ndo sdo obras datadas, mesmo desgastadas e envelhecidas
permanecem testemunhas silenciosas da historia e do sentimento humano.
Outras envelhecem, sdo obras datadas que perdem suas singularidades no
tempo, e outras, ainda, sdo eventualmente destruidas. Porém, muitas obras
s&o produzidas para um tempo pré-estipulado. E o que se presencia hoje na
qualidade efémera de varias delas, algumas valorizando mais a concepc¢ao do
que a realizagdo. Além do forte vinculo com a matéria, a permanéncia temporal
das obras também se vincula as condicfes historicas de cada momento e ao

seu préprio valor intelectual de vencer o tempo.
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4.3 UMA CLASSIFICACAO NATURAL

Trés possibilidades de classificacdo para as artes sdo apresentadas no livro
Systéme des Beaux-Arts. A primeira classificacdo apresenta dois grupos que
se distinguem na multiplicidade das artes e das obras: as artes da sociedade
ou coletivas e as artes de estudio ou solitarias, entendendo que ndo existe arte
solitaria quando se fala em termos absolutos. A classificagdo é empregada
considerando-se que o desenho, a escultura, a ceramica e a arte do mobiliario
se explicariam suficientemente pela relacdo do artesdo com o objeto, sem a
concorréncia direta da ordem humana presente como nas artes coletivas. No
que se refere a musica é natural pensar que ela estaria mais vinculada a um
concerto que a uma improvisacdo solitaria; uma voz sozinha seria
demasiadamente vulneravel as paixdes pessoais, ao passo que, se sustentada
por um instrumento ou combinada harmonicamente a outras vozes poderia
levar ao encantamento. O mesmo se pode dizer da danca e da indumentaria,
que sao de todos para todos. Quanto a poesia e a eloguéncia, certamente
estas passariam naturalmente do individuo ao publico presente, ainda que a
poesia possa se desenvolver prontamente em solitario. A arquitetura marcaria
0 elo entre a arte coletiva e a arte solitaria. E a literatura em prosa estaria
claramente separada das artes coletivas definindo a cultura do isolamento e do

siléncio.

A estrutura humana poderia proporcionar razées mais concretas para uma
divisdo analoga a esta. A imaginacdo, como foi visto, busca seu objeto, e o
objeto mais proximo se encontra nas ac¢des do sujeito que imagina. Considera-
se que o corpo estad sempre sujeito as manifestacdes dos sentidos, logo, neste
aspecto estaria sempre pronto a agir mesmo quando apresenta uma aparéncia
inerte. Existe um vinculo natural que permite que o gesto acompanhe a
imaginacéao, de tal maneira que, imaginar que se faz e fazer ou comecar a fazer
seria a mesma coisa. E assim que as palavras ou o0 canto que se imaginou se
faz ouvir imediatamente pela voz; a percepcdo da voz orientaria e conduziria
ininterruptamente um som seguido a outro, fazendo do sujeito que emite a voz,

também um espectador de sua prépria musica.
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Outro recurso da imaginacao, tdo imediato e presente como a voz, seria aquele
atribuido ao tato, e que se realizaria nos gestos e nos movimentos de contato,

desde que o gesto segue imediatamente a imaginacgao.

Desse vinculo natural provém a mimica, a danca e também os
artificios do vestuario, na medida em que sao apreciados diretamente
de acordo com a seguranca, a liberdade e a audacia que se sente
fortemente por todo o corpo® (ALAIN, 1999, p. 43, traducdo minha).

O recurso para os olhos seria de outra natureza e seria sempre 0 objeto. H&
um gesto que traca a forma para os olhos e que é muito diferente da mimica,
visto que esse gesto na medida em que deixa tracos, definiria as artes
plasticas, como o desenho, a escultura e a arquitetura, sempre de acordo com
a matéria, como ja foi dito. A mesma relacdo se observa aqui entre a inspiracado
e a acao, pois, imaginar e desenhar, imaginar e construir ndo seriam sempre
duas coisas, nem dois momentos. A concepcdo de um modelo preexistente,

traduzido pela execucéo seria também imaginaria.

Segundo essas observacdes, o fildsofo propbe uma segunda classificacdo das
artes e as distribui em trés grupos: as artes dos gestos, as artes vocais e as
artes plasticas. As artes dos gestos ou da mimica e suas variedades sao
imitativas e coletivas, as atitudes e expressfes sao trocas ou experiéncias em
comum. As artes vocais ou de encantamento deixam transparecer a ideia de
que a postura antecede em poucos segundos a voz. As artes plasticas podem
ser definidas como uma contribuicdo dos gestos para os olhos, sobretudo
guando permanecem em uma obra duravel. Entre elas, a arquitetura é
naturalmente coletiva; e a escultura e a pintura ndo se desprendem, em tempo
algum, completamente dela. O desenho é mais abstrato e mais solitario. E a
escrita, que é o desenho mais abstrato, definiria, com a ajuda da tipografia, a

mais solitaria das artes.

E, a terceira classificacéo, ressalta a distingdo entre as artes em movimento e

as artes em repouso, que definem a arte no tempo e no espacgo; sendo as

8 “De cette liaison naturelle résultent la mimique, la danse et aussi les artifices du costume,

autant qu'ils sont godtés directement d'aprés la sécurité, la délivrance et I'audace, si fortement
senties alors dans tout le corps.” (ALAIN, 1999, p. 43).
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primeiras, as artes em movimento, artes que se desenvolvem em um tempo
definido e pela agao do corpo vivo e as artes em repouso, aqguelas que deixam
tracos duraveis ou monumentos, no sentido mais amplo da palavra. No
monumento, a memaoria que se quer perpetuar com o decorrer do tempo acaba
por mostrar as duas dimensodes, 0 tempo e 0 espaco, Como no soneto do poeta
romantico inglés, Percy Bysshe Shelley (1792-1822), “Ozymandias”, escrito em
1817:

Encontrei um viajante de uma terra antiga

Que disse: Duas pernas de pedra enormes e sem 0 tronco

Erguem-se no deserto. Préximo delas na areia,

Meio enterrado, jaz um rosto despedacado, cujo cenho

E labios enrugados e desdenhoso sorriso de frio comando

Dizem-nos que seu escultor soube ler bem as paixdes

Que ali ainda sobrevivem, estampadas nessas coisas inertes

A méo que delas zombou e o coragéo que as alimentou.

E no pedestal, estas palavras se inscrevem:

“Meu nome é Ozymandias, rei dos reis;

Contemplai as minhas obras, 6 poderosos, e desesperai-vos!"

Nada mais resta em torno das ruinas

Daquele destrogo colossal, ilimitadas e &ridas,

As areias solitarias e planas estendem-se ao infinito®2
(SHELLEY, 1968, p. 385, traducdo da autora).

Shelley utiliza a imagem de uma estatua de Ozymandias (nome grego do faraé
Ramseés Il) para tornar explicito o tempo inexoravel e descrever temas como a

transitoriedade do poder, a arrogancia e a permanéncia da arte.

Dentro deste esquema das artes em movimento e das artes em repouso,
podem-se considerar a poesia, a eloquéncia e a musica como artes

intermediérias, pois de alguma maneira elas se fixam nos monumentos, ainda

® | met a traveller from an antique land / Who said:—Two vast and trunkless legs of stone /
Stand in the desert. Near them on the sand, / Half sunk, a shatter'd visage lies, whose frown /
And wrinkled lip and sneer of cold command / Tell that its sculptor well those passions read /
Which yet survive, stamp'd on these lifeless things, / The hand that mock'd them and the heart
that fed. / And on the pedestal these words appear: / "My name is Ozymandias, king of kings: /
Look on my works, ye mighty, and despair!" / Nothing beside remains: round the decay / Of that
colossal wreck, boundless and bare, / The lone and level sands stretch far away. (SHELLEY,
1968, p. 385).
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gue esses monumentos ndo as apresentem de forma concreta, propriamente
dita. Mas, segundo Alain, é fato que mesmo quando o criador j& ndo esta ali
presente no espaco, temos muito mais mauasica, que gesto. Todas essas
classificagdes concordam e determinam detalhadamente a ordem de exposicao

qgue lhes convém.



116

4.4 SISTEMA DE BELAS ARTES DE ALAIN

FIG. 33 — Esquema para o sistema de Belas Artes proposto por Alain.

Fonte: Esquema desenvolvido pela autora com base no texto de Alain. Infografia de Igor
Antoine de Faria

Neste topico o autor propde enumerar as artes, que ele chama de: as grandes
e as pequenas. As primeiras, explica o autor, sdo naturalmente as que dispdem
o corpo humano de acordo com a facilidade e a poténcia, em primeiro lugar
para si mesmo. O que caracteriza essas artes é o fato de que o espectador ndo
as pode julgar sendo através de uma imitagdo que lhe ofereca condicdes
similares ou de acordo com uma tradigdo que ele mesmo tenha experimentado.
E o caso da danca e todas as suas variedades, que s&o a cortesia - significava
antigamente as mesuras, se curvar com elegancia e tirar o chapéu para as
damas e senhoras da sociedade - a acrobacia, a esgrima e a equitagéo e, em
geral, todas as artes que libertam da timidez, do medo, da vertigem e da
vergonha. Estas podem ser chamadas artes do gesto, ou também artes
mimicas, uma vez que, nelas, a imitacdo € o meio principal; e, também, porque



117

seu efeito, que dominara conseqientemente a todas as artes sem excec¢éao, €
determinar a expressao das emocdes contra o efeito da surpresa e das
paixdes, sempre ambiguo. A essas artes, e principalmente a cortesia, se
vincula a arte do vestuario e as artes subordinadas ao alfaiate, a costureira, ao
joalheiro e ao cabeleireiro. E conveniente, a fim de esclarecer conjuntamente
todas essas artes, observar que elas intervém tdo somente como acessorio
para o prazer do espectador, mas tem essencialmente como fim o prazer do
préprio ator; este, mediante o acordo entre 0 mecanismo instintivo e a vontade,
sem a primazia de um sobre o outro, resulta como o0 modelo acabado de todos
0S sentimentos estéticos. A essas artes Alain (1999, p. 46) também relaciona
as artes dos armamentos e a arte heraldica, que compreende todos os

emblemas®® (traducdo minha).

Em seguida, temos as artes de encantamento, ou artes vocais, que tém por
finalidade regular e compor a voz natural. As principais sdo a poesia, a
eloqiiéncia e a musica. Embora essas artes presumam sempre uma arte da
danca, a saber, uma facilidade e um prazer proprios do recitante ou do cantor,
seu carater é o de serem apreciadas como objeto, apresentando que podem
ser gravadas e reproduzidas, com a ressalva de que s6 existem no tempo e por

uma acao continua.

Como a danca e todo o cerimonial dependem dos ornamentos e das insignias,
a musica depende também dos instrumentos, e € por esta razdo que O
desenvolvimento dessas artes necessita do apoio de uma ordem externa. A
arquitetura regula a todas elas, esbogando de antemao o cortejo, 0os cantos e a
declamacéo. E necessario adicionar a arte paisagistica, ou a arte do jardim,
como denomina Alain, a arte arquitetbnica. A arte do jardim prepara um lugar
para passeios e conversas ou para festas e comemoracfes, além de se
parecer a uma pintura naif que impressiona vivamente. A arte teatral reline no
edificio todas as artes em movimento, mas as domina por sua propria forga,

cObmica ou tragica, o que equivale a separar o ator do espectador e criar uma

8 «[_.] I'art des armements et I'art héraldique qui comprend tous les emblémes.” (ALAIN, 1999,

p.46).
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estética das formas ou uma beleza das aparéncias. Esta € a passagem das
artes dancantes para as artes plasticas.

No que se refere as artes plasticas, a escultura e a pintura se entrelacam
naturalmente a arquitetura e ambas ficam sujeitas a grandes perdas ao dela se
libertarem. O filosofo divide esse pensamento com o poeta Paul Valéry, seu
contemporaneo, que defendia a ideia de que a pintura e a escultura enquanto
vinculadas a arquitetura tinham seu espaco, sua luz bem definida, seus temas,
suas aliancas. O edificio arquitetdnico garantia-lhes um lugar e um uso. Quanto
ao desenho, este se diferencia da pintura e da escultura por ser
audaciosamente quase desprovido de matéria. E também no vinculo entre o
desenho e a escrita que encontramos 0 momento em que 0 pensamento volta
a tomar todas as artes aqui discutidas sob seus signos abstratos, o que nos

leva diretamente a arte da prosa.

A prosa é uma consequéncia ou um dos resultados da escrita e a escrita esta
vinculada ao desenho, pois é no desenho que ela se inicia, nos signos da pré-
histéria. Os rastros do amigo e do inimigo, dos animais selvagens e de caca,
foram a primeira escrita®® (ALAIN, 1999, p. 275). A reflexdo diante desses
signos e a busca de um sentido para eles foi, sem duvida, o primeiro esfor¢o do

espirito. E, assim, neste sistema, a arte da prosa perpassa todas as artes.

O autor néo inclui nem a fotografia nem o cinema em seu sistema. Mas,
ambos, tanto a fotografia quanto o cinema, sao tratados por Ricciotto Canudo
(1877-1923), tedrico e critico de cinema que pertencia ao grupo dos futuristas
italianos e se estabeleceu em Paris a partir de 1901, em dois livros, As seis
Artes, 1911, e o Manifesto das Sete Artes, 1923. H4, também, nesse momento
um importante testemunho da preocupagdo em torno dos sistemas de
classificagao das artes, o livro de Malevitch, Dos Novos Sistemas na Arte, de
1919. Malevitch organiza suas ideias em torno de cinco sistemas da pintura

moderna: 0 impressionismo, 0 cezannismo, 0 cubismo, o futurismo e o

8 Les traces de I'ami et de I'ennemi, celles des fauves et du gibier, furent la premiére écriture.
(ALAIN, 1999, p. 275).
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suprematismo. Esses s&do apenas exemplos de outros autores,

contemporaneos a Alain, e seus sistemas para as artes.

Todo sistema possui uma colecdo de componentes e um conjunto de relacdes
entre eles. A proposta apresentada pelo autor € um sistema de Belas Artes
composto pelos subsistemas: arquitetura, escultura, pintura, desenho, teatro,
danca, musica, poesia e a prosa. As inter-relacdes entre os componentes do
subsistema é que configuram o sistema. Os elementos que o compdem podem
ser concretos e/ou abstratos. Em outras palavras, um elemento componente de
um sistema pode ter uma existéncia fisica ou pode simplesmente ser uma
construcdo mental. O sistema de Alain possui elementos concretos (as obras,
suas formas e cores) e elementos abstratos (valores estéticos, principios,
teorias). Existem também niveis hierarquicos que podem se multiplicar
indefinidamente, o sistema (Belas Artes), subsistemas (arquitetura, escultura,
pintura...) e os subsistemas que derivam deles, por exemplo, a arquitetura
(civil, religiosa, militar...), e assim sucessivamente. O sistema aqui apresentado
€ um sistema aberto. Segundo Bertalanffy (1969) um sistema aberto permite a
troca de energia/massa/informacédo dos componentes com o ambiente. S&o as
trocas, as experimentacdes, as interacfes que sustentam a arte. Ao contrario
do sistema fechado, no qual esta troca ndo é possivel, 0 que provoca uma
interacdo entre seus componentes até que eles alcancem um equilibrio final o

gue pode ocasionar o colapso do sistema.

Em um sistema aberto, as possibilidades sdo infinitas e a desordem sempre

presente.

Todos eles [os sistemas de classificagdo] mostram, por caminhos
diversos ou inversos, que nao obstante o gesto de classificar seja um
dado presente em todos os tempos e lugares, nenhuma classificacao
gue se quer exaustiva — seja ela regida pelo movimento espontaneo
da imaginacdo ou pelos critérios legitimados pela razdo —, €
realmente satisfatéria em si mesma. Isso, por saber, consciente ou
inconscientemente, que a desordem néo deixa de habitar qualquer de
nossas tentativas de apreenséo totalizadora do mundo, visto que o
paradigma da construgdo e reconstrugdo dos mundos miticos,
misticos, estéticos e até mesmo cientificos, como aponta Félix
Guattari, € sempre o da “narratividade delirante”. (MACIEL, 2004, p.25).
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O livro Systeme des Beaux Arts propfe um sistema, ndo tanto pela
semelhanca, mas antes por oposicao e correlagdo. A tentativa de montar um
sistema que explora todas as circunstancias possiveis, desde detalhes do
vestuario até o deslocamento do individuo no espaco construido, mostra o
desejo do homem de ter sob seu controle as situag¢des, principalmente naquele
momento, apos ver e viver a Primeira Guerra Mundial. Em todos os aspectos
da vida humana, tanto no ambiente externo quanto internamente, em um
mundo onde tudo estava desconectado e fragmentado pela guerra, cada
individuo sofreu transformacfes contundentes e irreversiveis. Essas
transformacdes geraram sentimentos de instabilidade e medo misturados ao
desejo de ver e viver a ordem e a paz, cada coisa em seu devido lugar e com

seu exato valor.

Assim, Le Corbusier, em seu livro a Arte Decorativa (1925), fala do respeito as
obras de arte e da atmosfera necesséria para que elas mantenham o espirito

do homem nutrido.

[...] atingimos as zonas puras das obras de arte, a obra que néo é
mais que relacdes eficazes entre elementos abaladores,
provocadores de sensacfes. Relagbes elegantes, relagbes brutais,
relacdes fortes, acontecimentos importantes de qualidade intelectual
gue sao, para alguns, tdo indispensaveis como o pao. [...] € no silencio
favoravel ao trabalho interior que a obra de arte encontrara sua
atmosfera. [...] E quem realizara essa atmosfera, a ndo ser a arquitetura,
cuja finalidade é criar relagcdes?” (LE CORBUSIER, 1996, p. 128).

Alain percebe essa atmosfera na arquitetura e nela visualiza a unidade das
Belas Artes, o ponto para onde todas elas convergem, onde todas elas estéao
presentes de uma maneira ou de outra, a partir do qual € possivel estruturar e

desenvolver a integracéo e a interlocugcao entre as artes.
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5 CONCLUSAO

Esta dissertacdo acrescenta ao campo da discussdo académica, mais
precisamente a histéria e analise critica da arquitetura, o pensamento de Emile-
Auguste Chartier, mais conhecido como Alain, em torno da arquitetura e da
arte, no final do século XIX e nas trés primeiras décadas do século XX. Além
de examinar alguns aspectos da arquitetura e suas relacdes com as artes,
baseando-se nas ideias desenvolvidas pelo fildsofo, o estudo também consiste

em um registro historico dessas ideias pertencentes a uma determinada época.

A apresentacao da formacao e trajetéria profissional do filésofo, no inicio deste
trabalho, objetivou uma melhor compreensdo da concepcdo de seu
pensamento e da originalidade de sua postura. A partir de suas impressoes,
observacbes e opinibes relacionadas ao mundo em que vivia, o fil6sofo
elaborou seus primeiros pensamentos sobre as artes, apresentando-os em
suas Propos. Apés essas primeiras reflexdes, escreveu e publicou dois livros
sobre o tema, os quais foram a base para este estudo - Systéeme des Beaux-
Arts (1920) e Vingt lecons sur les Beaux-Arts (1931).

A propria forma de exercicio da capacidade de julgamento praticada pelo
pensador, constitui-se em uma contribuicdo de valor que pode inspirar
incursdes fecundas pelos terrenos da arquitetura e de seus mistérios. Suas
percepcdes sobre essa e outras artes, apresentadas em contato direto com a
realidade, estimulam a curiosidade e sugerem didlogos com elaboragcbes
artisticas e arquitetdnicas, que transcendem a questdo do tempo. Alain se
permite perscrutar as novidades de sua época, cCOmo um curioso que examina
minuciosamente a realidade a sua volta e que, mesmo estando no voértice dos
acontecimentos, arrisca-se a expor seu pensamento. Em ultima analise, o que
ressalta deste percurso pelo texto de Alain, com seu estilo conciso e suas
formulas sedutoras, € sua disposicdo alerta contra 0s preconceitos e um

convite permanente a reflexao.
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As consideragbes de Alain sobre as artes — e, notadamente, sobre a
Arquitetura — formam, em um primeiro momento, um grande painel, composto
por diversos assuntos, sem a preocupacao de conferir-lhe a consisténcia de um
sistema, mas fiel a algumas indagacbes que se manifestam, de forma

recorrente, em sua obra.

E assim que a presenca da natureza, o aspecto sensorial da matéria, sua
capacidade de qualificar um espaco ou um objeto, aparecem como
determinantes permanentes do trabalho arquitetbnico e das artes. Em um estilo
saboroso, as vezes contido, as vezes exuberante, recorrendo a metaforas, o
fildsofo se preocupa em mostrar o quanto os atributos dos materiais ja induzem
ou determinam a forma. O material, a priori, ja define possibilidades e sugere
realizacbes que ndo se poderiam atribuir a inspiracdo abstrata nem aos
poderes isolados da imaginacdo. Uma cultura apurada dos materiais poderia,
nesse sentido, iluminar muitos aspectos das criagbes arquitetonicas e de suas

relacBes com a estética e a funcionalidade.

Outras questdes examinadas em diversos autores a que este estudo recorreu,
permitiram evidenciar, em alguns momentos, a originalidade das ideias de
Alain, como sua teoria da criacdo baseada nas emoc¢des do corpo ou suas
reflexdes sobre 0 movimento de um observador em um espaco arquitetbnico e
a forma como este registra as imagens captadas em fragmentos, a qual

denominou de perspectivas reais.

As produgdes da arquitetura ganham relevo e dimenséo inesperada ao serem
examinadas pelo filosofo que busca nelas os principios da arte e da natureza.
Nos jardins e nas cidades encontra o testemunho da obediéncia a natureza,
pois eles refletem, em suas formas, as configuragcdes naturais do terreno, além
de estarem expostos as forcas da natureza — sol, chuva, vento. Devido a isso,
compreender a arte dos jardins poderia esclarecer o que significa, para um
artista, seguir as leis da natureza, o que seria, também, uma importante
contribuicdo para o processo do fazer artistico. Para o autor, a natureza reina
em todas as artes e as formas edificadas, esculpidas, pintadas ou desenhadas

constituem os caracteres de uma escritura universal.
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As consideracfes do autor levam a arquitetura muito além dos aspectos
técnicos e construtivos, exploram suas dimensdes simbdlicas e
epistemoldgicas. O que da relevo a arquitetura como forma de linguagem,
forma de discurso de multiplas ressonéancias culturais. Essa preocupacao com
a arquitetura como linguagem manifesta-se, em alguns momentos, de forma
radical, como ao discutir a linguagem como gesto universal e, sobretudo, ao
fazer a distincdo entre uma linguagem relativa e uma linguagem absoluta.
Associar essas linguagens a cultura material pode ser um caminho para uma
leitura mais especifica que revele e enriqueca a relacdo entre as artes e a

arquitetura.

Em seu exercicio reflexivo, percebe-se que o campo da arquitetura e 0 campo
das artes apresentam visbes compartiihadas e objetivos comuns, e se
encontram ligados, fundamentalmente, pela funcdo criativa. Alain propde a
interacdo das faculdades sensoriais com as faculdades da raz&o na atividade
criativa, e procura demonstrar isso a partir de suas proprias acées. Como um
filésofo interessado na arte, além de refletir sobre ela, ele também a praticava.
Ao tocar piano, pintar, esculpir ou escrever exercitava sua capacidade

expressiva no dominio da criatividade e da reflexao.

Todos os homens sdo um pouco artistas, na medida em que todos buscam
seus sentimentos para expressar o que pensam. Assim acontecem as ideias,
em todos os seres humanos, porém aqueles que ndo sdo artistas nado
conhecem o método para guarda-las e nem para desenvolvé-las. Para um
artista, a ideia pode ser completamente comum, pois, a verdadeira rigueza nao
estd na raridade da ideia, mas em sua possessao. A maioria das pessoas
renuncia a desenvolver suas ideias, permanecendo sempre como
espectadores. Nesse contexto, o artista seria 0 modelo de homem que pensa
segundo ele mesmo, um nucleo de resisténcia, ingovernavel, indomavel;
aguele que se apdia no oficio, em trabalhos continuos na busca da expressao
a partir de a¢gGes que superam o discurso, como cantar, dangar, esculpir, pintar.
E, nesse sentido, que Alain considera o artista original, pois seus pensamentos
materializados em suas obras, tém origem nele mesmo e ndo nos demais.

Essa desigualdade entre os homens, produz, em seguida, uma admiravel
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igualdade, visto que a obra de arte desperta o humano em cada ser humano, e

nela, artista e espectador se encontram.

Em suas reflexdes filosoficas sobre a arquitetura, Alain discutiu os timulos, os
templos, as arenas, as catedrais, 0s arcos e as colunas como monumentos; as
propriedades da massa, do peso e da forca da gravidade no objeto
arquitetbnico, como forgas impostas pela natureza, bem como a importancia do
contato e do conhecimento da matéria. Nesse percurso unico também refletiu
sobre o ornamento, as ruinas e a arte dos jardins. A decisdo de iniciar a
abordagem a arquitetura, neste estudo, através dos tumulos, em vez dos
templos, das catedrais ou dos arcos triunfais, se justifica por adotar o0 mesmo
percurso proposto pelo autor, que argumenta serem estes as primeiras
manifestacbes arquitetbnicas do homem: os tumulos primitivos, que se
constituiam em um amontoado de pedras que protegiam a tumba da agressao

dos homens e dos animais e que inspiraram as piramides.

A escultura, a pintura e o desenho foram analisados a partir de seus
envolvimentos e pontos de convergéncia com a arquitetura. A escultura,
discutida como um prolongamento da arquitetura, se encontra incorporada nas
fachadas e nas paredes internas das edificacfes através dos baixos-relevos.
Também pode ser pensada como um elemento organizador do espaco interno
ou externo de uma edificacdo, direcionando caminhos, como foi descrito na
arte dos jardins, ou, por exemplo, indicando a entrada de um edificio. A
arquitetura e a pintura se adicionam nos vitrais, nos mosaicos e no afresco.
Nos vitrais que trazem a contribuigdo do vidro e sua capacidade de transmutar
a luz no interior do espaco arquitetbnico, de acordo com a luz natural que
incide sobre eles; nos mosaicos, compostos por fragmentos coloridos de vidro,
marmore, pedras preciosas e outros materiais adequados, fixados a argamassa
e, no afresco, método de pintura mural que consiste na aplicacdo de pigmentos
puros misturados com &gua sobre uma base de gesso ainda Umida,
revestimento no qual as cores penetram, tornando-se parte integrante da
parede. O desenho, inserido no processo criativo, participa do conjunto das

artes determinado pela arquitetura, escultura e pintura, como parte de suas
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elaboracdes e como motivo ornamental nas linhas que constituem o0s

arabescos.

Além dessas relacGes baseadas em elementos concretos, existem as relacdes
abstratas que revelam valores estéticos, principios e teorias em comum, nas
relacdes arquitetura-arte. Como exemplos, citam-se as sensacdes de
movimento, que foram discutidas nas consideracdes sobre perspectivas
imitativas e perspectivas reais, estabelecendo um vinculo significativo entre
arquitetura e pintura; tais sensacdes, também se estabeleceram nas

interlocucdes entre arquitetura, jardim e escultura.

Ao comparar as artes em movimento — dancga, poesia, musica e teatro — e as
artes em repouso — arquitetura, escultura, pintura e desenho -, concluiu-se que
a arquitetura deveria ocupar um espaco intermediario entre os dois grupos. Um
espaco caracterizado pelo grau de envolvimento entre o observador e o objeto

arquitetonico.

Em suas reflexbes sobre arquitetura e movimento, Alain questiona o carater
imovel e representacional da arquitetura a partir da analise do deslocamento de
um observador em relagdo ao espacgo arquitetdnico e mostra a importancia da
materializacdo do movimento nesse espaco; um discurso extremamente atual,
com énfase no papel do observador. Dessa maneira, apresenta o carater mével
da arquitetura, a partir do movimento e da acdo de um observador no espaco
do templo grego, na catedral gética, no arco triunfal e ao percorrer um jardim.
Descreve a obra arquitetbnica como uma série de fragmentos captados e
interligados pelo sujeito que a percorre, percebe e experimenta, pois,
apreender a forma de um espaco arquitetural depende dessa sequéncia de

acoes. A arquitetura s6 pode ser compreendida quando se caminha por ela.

Nos jardins, o espago, também convida ao movimento e oferece estimulos
sensoriais inesperados, como 0 aroma e as cores das plantas. Especialmente
preparado para a interagdo humana espontanea, o jardim se apresenta como
um lugar para ser usado, sentido e experimentado. Nele, o espectador realiza o

vinculo entre a ideia e a realidade fisica, pois, ao se deslocar participa da
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criagdo do espaco. Tanto na arquitetura quanto no jardim, o autor descreve o
observador como um participante ativo, sua percepcdo da obra esta ligada a
experiéncia sensorial e a experiéncia espacial, esta, determinada pelo tempo e

pelo ritmo.

Seguindo o pensamento de nunca separar a arte da natureza, Alain (2002, p.
126) apresenta o corpo humano como uma admiravel caixa de ressonancia, um
registrador de universos, uma sintese do mundo, e, baseando-se em seus
movimentos e reacfes, 0 autor desenvolveu uma teoria da criacdo para as
artes. Nela estabeleceu uma concepcéo cartesiana da imaginacéo e descreveu
0 processo criativo como um jogo entre a imaginacgao e a racionalidade. A partir
dessas ideias, concluiu que € do movimento do corpo, a partir de um conjunto
de acdes que se desenvolvem em um exercicio continuo entre imaginacao,

trabalho e matéria, que surge o objeto.

Esse conjunto de acbes pode ser controlado por exercicios fisicos que
harmonizam corpo e mente. Tais exercicios estariam vinculados ao fazer
artistico e apresentariam como resultado final poemas, musicas, pinturas ou
qualguer outra manifestacdo no campo das artes. O principio das artes estaria,
entdo, na acdo e reacado do corpo, como forma de controle das emocdes
criando as condi¢cbes adequadas ao surgimento do objeto de arte, eliminando a

hipétese de que o delirio seria a fonte de inspiracao para a criacdo artistica.

Para disciplinar as emog0es existiriam dois caminhos. O primeiro consistiria em
disciplinar o corpo e seus movimentos e 0 outro consistiria em modelar o
mundo, criando um objeto a partir das emocdes. Da disciplina do corpo
surgiriam a danca, o canto, a musica e a poesia e da modelagem do mundo
apareceriam a arquitetura, a escultura, a pintura, o desenho. Entre os dois
grupos estariam todos os géneros de espetaculos: cortejos, cerimonias,
teatros, nos quais o corpo, como objeto principal, se apresentaria a0 mesmo
tempo para a acdo e para a contemplacdo. Os movimentos seriam,
consequentemente, 0 que existiria de real, de palpavel na imaginacdo e o

principio da arte estaria ha acéo e reagcao do corpo.
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Mantendo como propoésito primordial nunca separar a arte da natureza,
discutiu-se, além do conceito de imaginacdo o valor da matéria, a natureza
presente e que impdem sua resisténcia ao artista; a matéria, suas
potencialidades e suas relacbes com a forma apresentaram-se como parte

determinante no processo criativo.

Nas suas considerac¢fes, Alain atribui o estilo do ornamento as potencialidades
e as propriedades da matéria, muito mais do que ao resultado de uma ideia
preconcebida. Estabelece a importancia do vinculo entre o ornamento e a
matéria a partir da andlise das ruinas, que preservam as marcas do homem e
da natureza na arquitetura e revelam o gesto do artista-artesao; e que, muito

além disso, revelam e preservam o gesto humano incorporado a pedra.

Antecedendo a estruturacdo do sistema, foram propostas, para as artes, trés
classificacdes que visavam a construcdo de um preceito légico e bem
estruturado. Uma primeira classificacdo apresentou dois grupos: as artes da
sociedade ou coletivas e as artes de estudio ou solitarias. A segunda distribuiu
as artes em trés grupos: as artes dos gestos, as artes vocais e as artes
plasticas. E, a terceira, elaborou a distin¢cdo entre as artes em movimento e as
artes em repouso, que definem a arte no tempo e no espaco. Todas essas
classificagbes concordam e determinam, detalhadamente, a ordem de
exposicao que lhes convém e cada uma delas colabora para tornar mais

evidente as diferentes faces de um mesmo objeto.

O exercicio reflexivo de Alain para compreender e desenvolver a estrutura do
sistema por ele proposto, trouxe a tona discussfes que poderiam propiciar
inovagdes e reestruturacdes nas relacdes entre arquitetura e arte, e também
poderiam provocar um deslocamento nas préprias estruturas internas artisticas,
gue se manifestam ao longo do processo de criacdo, como as técnicas e

métodos do fazer artistico.

Os sistemas das artes, expressdo que se emprega para designar as diversas
classificacbes e seus possiveis intercambios, devem existir e devem ser

pesquisados, discutidos, explorados, mas precisam estar, sobretudo,
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preparados para funcionarem como uma estrutura aberta. Deve-se
compreender um sistema como uma totalidade dindmica, rica, instavel,
oscilante e plena de sentido. Nao seria coerente fixar critérios Unicos, nem
tampouco seria possivel estabelecer uma hierarquia entre as artes ja que cada
época, assim como cada individuo, tem suas prioridades e necessidades. O
empenho em sistematizar supre a necessidade de organizagao das ideias que
envolvem determinado objeto de estudo, a fim de auxiliar na compreensao
deste, pois o sentido de qualquer coisa depende da capacidade de se
estabelecerem regras, ainda que essas regras sejam provisorias e passiveis de

alteracodes.

A arquitetura revela-se como unidade de articulagdo das manifestacdes
artisticas no sistema estudado. Nela, as artes se concretizam e se incorporam.
O espaco arquitetdnico se estende nos jardins, se amplia com a musica,
sustenta e incorpora a escultura e a pintura, como se a arquitetura fosse um

principio unificador das artes.

Arquitetura, escultura, pintura, desenho, teatro, danca, musica, poesia e a
prosa compdem os subsistemas do Sistema das Artes de Alain. As inter-
relacbes entre os componentes do subsistema configuram o sistema e se
apresentam em elementos concretos (as obras, suas formas e cores) e em
elementos abstratos (valores estéticos, principios, teorias). Este é um sistema
aberto, ou seja, permite a troca de energia/massal/informacédo entre seus
componentes e essas trocas, experimentagdes e interagdes sustentam a arte e
0 proprio sistema. Alain encontrou na arquitetura um ponto a partir do qual é
possivel estruturar e desenvolver a integracdo entre as artes, espaco onde

todas se manifestam de maneiras diferenciadas.

Compreender as semelhancas, as diferencas e as inter-relagcbes entre a
arquitetura e as artes, pode contribuir para o entendimento das diversas faces
apresentadas por cada categoria artistica, e promover uma troca de
informacgdes entre elas, a fim de que encontrem caminhos alternativos, tanto do
ponto de vista tedrico, quanto do ponto de vista pratico, para a producdo das

obras. Nao se espera que a interpretacdo de um texto seja completa e
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definitiva. O entendimento do objeto ndo o esgota, ao contrario, apenas o
renova, a cada vez que a ele se dirige o olhar percebem-se novas
possibilidades. E, como diria Alain, as reflexdes se prolongam indefinidamente:
a cada olhar um mundo se abre, os exemplos se propdem e as ideias buscam

novos objetos.
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ANEXO A - Propos de 31 de outubro de 1906

“Uma vez que o povo nado pode ir a 6pera, a Opera deve ir ao povo.” Assim diz
o relator do orcamento das Belas Artes. Poderiamos acreditar que as pessoas

tém tanta necessidade de ir a 6pera quanto de comer ou dormir.

Ouvi outros amigos do povo falarem mais ou menos da mesma maneira, e
dizer que as pessoas tém direito ao belo; que as belas pinturas, as belas
musicas, 0s belos versos, que tudo isso deveria enfim sair dos salbes e se
espalhar pelas ruas; que disso resultaria mais alegria, mais sabedoria e mais

justica. E outros propdésitos.

Tudo isso estd no ar. H& muita convencdo nas artes, e poucas pessoas
encontram nelas um prazer natural e genuino. Aquele que retira das obras de
arte mais prazer €, certamente o amador; mas o amador € uma espécie de
maniaco, um homem desocupado que deu a si mesmo uma paixao, ele ama o

raro; nem todo o raro, mas certa espécie de raro.

Eu li esses dias uma boa coisa sobre Daubigny, paisagista estimavel: parece
gue suas telas s6 tém valor no mercado artistico de pinturas se nelas existirem

patos. Um Daubigny sem patos é muito vulgar.

Assim sdo os amadores: eles ddo a si mesmos um preconceito; eles o
cultivam, acabam por sentir prazer nele. E ndo vou discutir o prazer deles: cada
um se diverte como pode. Digo apenas que € um prazer de 0ciosos, muito

longe da natureza e também muito longe da razéo.

Assim, as pecas que assistimos na Opera, acredito que é quase sempre por
convencao e preconceito que as amamos. Acho que o prazer que se sente no
teatro acontece quase sempre por contagio, muito raramente, por julgamento e
gosto pessoal. Observei o publico culto, e vi revirarem o0s olhos ao ouvir

harmonias raras. Pois bem, esse publico é enganado com facilidade e o

violinista da moda impd&e-lhe a masica que o agrada.
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Todos esses entusiastas da arte tém, acima de tudo, medo de serem ridiculos

admirando o que ndo estd mais na moda.

Que os ricos gastem seu tempo desse jeito, tudo bem. Mas o povo, me parece,
precisa ver claramente e ndo julgar por imitacdo e moda. Os ociosos tém
interesse em adormecer nos seus preconceitos. Mas € preciso que 0 povo

acorde.

31 de outubro de 1906 (tradug&o minha).

Puisque le peuple ne peut aller a I'Opéra, il faut que I'Opéra aille au peuple. »
Ainsi parle le rapporteur du budget des beaux-arts. On croirait, a I'entendre, que
le peuple a autant besoin d'aller & I'Opéra que de manger ou de dormir.

J'ai entendu d'autres amis du peuple parler a peu prés de la méme maniéere, et
dire que le peuple a droit au beau; que les beaux tableaux, les belles musiques,
les beaux vers, tout cela doit enfin sortir des salons et se répandre dans les
rues; qu'il en résultera plus de joie, plus de sagesse et plus de justice. Et

d'autres propos.

Tout cela est bien en I'air. Il ya beaucoup de convention dans les arts, et peu de
gens y trouvent un plaisir naturel et ingénu. Celui qui tire des ceuvres d'art le
plus de plaisir, c'est certainement I'amateur; mais I'amateur est une espece de
maniaque; c'est un homme oisif qui s'est donné une passion; il aime le rare;

non pas tout le rare, mais une certaine espéce de rare.

Je lisais ces jours-ci une bonne chose, au sujet de Daubigny, paysagiste
estimable: il parait que ses tableaux n'ont beaucoup de valeur, a la bourse des
peintures, que s'il s'y trouve des canards. Un Daubigny sans canards, c'est tout

a fait vulgaire.

Ainsi sont les amateurs: ils se donnent un préjugé; ils le cultivent, enfin en tirent
du plaisir. Et je ne vais pas discuter leur plaisir: on s'amuse comme on peut. Je
dis seulement que c'est un plaisir d'oisifs, trop loin de la nature, et trop loin

aussi de la Raison.
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Ainsi, les pieces que l'on joue a I'Opéra, je crois que c'est par convention et
préjugé qu'on les aime presque toujours. Je crois que le plaisir au théatre se
prend par contagion presque toujours, bien rarement par jugement et go0t
personnel. J'ai observé le public cultivé; je I'ai vu faire des yeux blancs en
écoutant des harmonies rares. Eh bien, on le trompe comme on veut, et le
violoniste a la mode impose la musique qui lui plait. Tous ces fervents de I'art

craignent surtout d'étre ridicules en admirant ce qui n'est plus de mode.

Que les riches usent leur temps de cette maniére-la, je le veux bien. Mais le
peuple, & ce qu'il me semble, a besoin de voir clair, et de ne pas juger par
imitation et mode. Les oisifs ont intérét & s'endormir dans leurs préjugés. Mais il

faut que le peuple s'éveille.

31 octobre 1906

ALAIN. 31 octobre 1906. In: . Propos sur les Beaux-Arts. Paris:
Quadrige/Presses Universitaires de France, 1998. p. 122-123.
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ANEXO B - Propos de 11 de agosto de 1910

Para julgar livremente as ciéncias € preciso trabalho; para julgar livremente as
belas artes é preciso coragem. Porque nos sentimos um pouco livres demais
guando ndo somos mais conduzidos pelos catalogos e pelas etiquetas. Tenho

pena daquele que julga, ele passara por maus momentos.

Outro dia ia eu devolver livros a uma espécie de esteta que morava em um
alojamento. Encontrei ali estatuetas e bibelés bem em evidéncia, que era
forcoso notar. Eu me animei, por bondade ou talvez apenas de brincadeira, a
louvar com sdlidas razbes até mesmo uma espécie de Gaulés de gesso e
bronze, cujos bigodes alongados e cuja estampa se podem imaginar. O esteta
foi impiedoso: “Vocé est4d zombando”, me disse ele. “E somente uma horrivel
peca de bazar que foi comprada por meu proprietario e que me ofende os

olhos. Quase ficaria ruborizado s6 de pensar”.

Ha pouco tempo alguém tocava no piano, para mim, uma curta peca
manuscrita. Achei naturalmente que se tratasse de alguma invencdo do
pequeno musico; ouvi assim com alguma ma vontade. Como soava de forma
simples, para comegar, e num género conhecido para mim, considerei banal e
imitado. Depois, ao ouvir um subito acorde dilacerante, para o qual nada me
havia preparado, ndo consegui saber se era poderoso ou impotente; inclinei-me
a dizer que era mediocre e cheguei por um momento a penséa-lo. Tratava-se de
Beethoven e, até mesmo, tanto quanto se possa saber, de bom Beethoven,
mais ainda, de Beethoven que eu ja havia escutado antes e considerado muito
belo. N&o foi confusdo minha, porque conhe¢o a musica. Mas eis, portanto, o
gue pode fazer uma folha manuscrita e até que ponto vai o império dos olhos
sobre o ouvido. Era uma folha perdida que havia sido copiada. Com um bom
ouvido e um profundo conhecimento do metier eu ndo poderia ser apenas um
critico mediocre. Uma experiéncia como essa permite bem compreender qual é
a dominacdo da moda e porque 0s criticos seguem suas paixdes e seus
interesses. Que dizer entdo de uma orquestra quando os cimbalos e sinos nela
se colocam? O primeiro louco me surpreendera se ele mistura tudo. Fujo de

todas as Salomés, tapando minhas orelhas.
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Sejamos prudentes. Julguemos sobre a ponta dos pés, da forma como se
danca. Facamos a ronda de todas as Vénus de Milo e de todas as Vitorias de
Samotracia. Inscrevamos em nossa memoaria todos os baus de importancia e
todos os péndulos de velha raca; todos os Parthenons e todas as catedrais.
Como eu passava pela rue Royale, a Madeleine me capturou outro dia por sua
beleza incomparavel. Mas ndo havia eu lido em algum lugar que se trata
apenas de uma pesada imitacdo da arte grega? Tenhamos sempre as criticas a
mao; e se for preciso decidir as cegas, sejamos o ultimo a falar, como esses
reis muito prudentes que queriam saber para onde pendia a balanga. Pois nédo
existem dois métodos se se quer alcancar a Autoridade.

Ou entdo marchemos sobre a historia; dancemos sobre as ruinas; puxemos a
barba dos Deuses. O metier € mal pago; mas nao se pode ter tudo. Liberdade

ou poder, € preciso escolher."

11 de agosto de 1910 (traducdo minha).

Pour juger librement des sciences, il faut du travail, pour juger librement des
beaux-arts, il faut du courage; car on se sent un peu trop libre, dés que l'on
n'est plus conduit par les catalogues et les étiquettes; je plains le jugeur ; il

passera de mauvais moments.

J'allais rendre un jour des livres a une espece d'esthéte, qui logeait dans un
garni. J'y trouvai des figurines et bibelots bien en évidence, qu'il fallait
remarquer. Je m'échauffai par bonté d'ame, ou peut-étre seulement par jeu,
jusqu'a louer par raisons solides une espéece de Gaulois en platre bronzé, dont
vous imaginez les moustaches tombantes et la framée. L'esthéte fut sans pitié:
" Vous voulez rire, me dit-il; ce n'est qu'un horrible article de bazar, qui fut
acheté par mon propriétaire, et qui m'offense les yeux.) Je rougirais presque en

y pensant.

Il n'y a pas bien longtemps, quelqu'un me jouait au piano une piece courte
manuscrite. Je pensai naturellement a quelque invention de petit musicien;

j'ouvris donc de mauvaises oreilles. Comme cela sonnait assez purement pour
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commencer, et dans un genre qui m'était connu, je jugeai que c'était banal et
imité. Puis sur un accord soudain déchirant, auquel rien ne me préparait, je ne
sus pas trop si c'était puissance ou impuissance; jinclinai a dire que c'était
meédiocre, et je le pensai méme un moment. C'était du Beethoven, et méme,
autant qu'on peut savoir, du bon Beethoven, bien plus, du Beethoven que
javais autrefois entendu, et trouvé fort beau. Je n'eus point de confusion, parce
gue je sais la musique. Mais voila donc ce que peut faire une feuille manuscrite,
et jusqu'ou va I'empire des yeux sur les oreilles. C'était une feuille perdue, qu'on
avait copiée. Ainsi, avec une bonne oreille, et une connaissance assez
profonde du métier, je ne pourrais pas faire seulement un critique médiocre.
Une expérience comme celle-la fait assez comprendre quel est I'empire de la
mode, et pourquoi les critiques suivent leurs passions et leurs intéréts. Que dire
alors d'un orchestre quand les timbales et les cloches s'y mettent? Le premier
fou m'étonnera, s'il méle bien tout. Je fuis devant toutes les Salomés, en me

bouchant les oreilles.

Soyons prudent. Jugeons sur la point des pieds, comme on danse. Faisons le
tour de toutes les Vénus de Milo, et de toutes les Victoires de Samothrace.
Inscrivons dans notre mémoire tous les bahuts d'importance, et toutes les
pendules de vieille race; tous les Parthénons et toutes les cathédrales. Comme
je passais rue Royale, la Madeleine m'a saisi l'autre jour par sa beauté
incomparable. Mais n'ai-je point lu quelque part que ce n'est qu'une lourde
imitation de I'art grec? Ayons toujours les critiques en main; et, s'il faut décider
a l'aveugle, parlons le dernier, comme ces rois trés prudents, qui voulaient
savoir ou penchait la balance. Car il n'y a point deux méthodes, si lI'on veut

parvenir a I'Autorité.

Ou bien alors, marchons sur I'histoire; dansons sur les ruines; tirons la barbe
aux Dieux. Le métier est mal payé; mais on ne peut pas tout avoir. Liberté ou

puissance, il faut choisir.

11 aodit 1910.
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ALAIN. 11 aodt 1910. In: . Propos sur les Beaux-Arts. Paris :
Quadrige/Presses Universitaires de France, 1998. p. 158-159.
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ANEXO C - Propos de 30 de marco de 1913

N&o ha muito tempo, vi na Praga do Pantheon um terrivel pintor cercado de
curiosos. Reconheci, no seu esboco ja avancado, os tracos da escola cubista;
também reconheci ali tetos e chaminés, mas inclinados e como suspensos; o
céu estava de lado e embaixo, como um abismo azul em que tudo isso queria
degringolar. Olhando entdo os préprios objetos tive algo dessa impressédo ao

inclinar a cabeca.

Todos esses artistas procuram a verdade; mas essa bela palavra acaba, por
refinamento, tendo mais de um sentido. Pois existe a verdade dos objetos e a
verdade da impressdo, que seria mais bem chamada de sinceridade ou
ingenuidade. Vejo da minha janela um horizonte bastante embaralhado; mas
eu sei 0 que vejo; € um vale, é um planalto; sdo campos e arvores. Eu
interpreto; vejo certas coisas mais distantes porque as julgo mais distantes;
mas alguém nascido cego e que tivesse sido recentemente curado nada
compreenderia; seria para ele como se fosse chinés, isto €, como caracteres
gue ele ndo saberia ler; pois uma arvore, para ele, € alguma coisa que € dura e
rugosa, que ressoa contra o pé e que canta no vento; mas para mim essa
névoa mais escura e de forma arredondada € ainda uma arvore. Enfim, eu sei
ler nas formas e nas cores. E se eu pinto como se escreve, € para que outros
leiam. Mas é isso a propria natureza? Nao poderiam me acusar de transforma-

la ao misturar ali minhas opinides?

7

Isso certamente é bom na pratica se quero saber, por exemplo,
aproximadamente quanto tempo necessitaria para chegar aquela aldeia que
adivinho a partir de sinais precarios. Mas se estou apenas contemplando, néo
devo simplesmente abrir os olhos sem pensar, e receber essa chuva de cores
quase sem forma, ndo como signo de outra coisa, mas como impressao real

para mim, nesse momento de minha vida?

O professor Bergson construiu uma reputagao querendo dizer que a verdadeira
verdade reside mais nessa impressao néo interpretada do que na tradugéo que

dela temos costume de fazer. Ao primeiro despertar vocé nada distingue,
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sendo o fato de que vocé estd no mundo e que as cores Sao cores; no instante
seguinte, pela idéia que vocé tem de seu quarto e do que ali se encontra vocé
ja recolocou cada coisa em seu lugar; e o astronomo as coloca melhor ainda,
pois ele vé que Vénus gira em torno do Sol vindo em nossa direcdo, da
esquerda para a direita, enquanto o camponés a vé apenas brilhar. Mas ai o
sutil psicélogo sustenta que o camponés esta mais perto da verdade, porque
Vénus brilhando nessa hora é a verdade para ele, enquanto o fato do planeta
Vénus fazer sua volta em duzentos e vinte e sete dias € a verdade comum, que
instrui, mais ndo toca. Meu pintor era dessa escola; ele pintava para mim a
primeira impressdo que havia tido ao inclinar a cabeca. O engracado € que,
sob essa forma inesperada, é ainda a religido que retorna. Se meus sonhos

sao verdadeiros em sua aparéncia, existem Deuses.

30 de marco de 1913 (Traducdo minha).

Il 'y a pas longtemps, j'ai vu sur la place du Panthéon un terrible peintre,
entouré de curieux. Je reconnus, dans son esquisse déja avancée, les traits de
I'école cubiste; j'y reconnus aussi des toits et des cheminées, mais penchés et
comme suspendus; le ciel était de coté et en bas, commet un gouffre bleu ou
tout cela voulait dégringoler. Regardant alors les objets eux-mémes, j'eus

guelque chose de cette impression en penchant la téte.

Tous ces artistes cherchent la vérité; mais ce beau mot arrive, par raffinement,
a avoir plus d'un sens. Car il y a la vérité des objets, et la vérité de l'impression,
qui serait mieux dite sincérité ou naiveté. Je vois par ma fenétre un horizon
assez brouillé; mais je sais ce que je vois; c'est une vallée, c'est un plateau; ce
sont des champs et des arbres. J'interpréte; je vois certaines choses plus loin,
parce que je les juge plus loin; mais un aveugle-né récemment guéri n'y
comprendrait rien; ce serait pour lui comme du chinois, c'est-a-dire comme des
caractéres qu'il ne saurait pas lire; car un arbre, pour lui, c'est quelque chose
qui est dur et rugueux, qui sonne contre le pied, et qui chante au vent; mais
pour moi ce brouillard un peu plus foncé, et de forme arrondie, c'est encore un

arbre. Enfin je sais lire dans les formes et dans les couleurs. Et si je peins
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comme on écrit, ce sera pour que d'autres lisent. Mais est-ce la la nature

méme? Ne peuton m'accuser de la transformer en y mélant mes opinions?

Cela est bon assurément pour la pratique, par exemple, si je veux savoir, a vue
de pays, combien de temps il me faudra pour arriver a ce village que je devine
d'aprés de faibles signes. Mais si je suis contemplateur seulement, ne dois-je
pas ouvrir les yeux sans penser, et recevoir cette pluie de couleurs presque
sans forme, non comme signe d'autre chose, mais comme impression réelle

pour moi, en ce moment de ma vie ?

Le professeur Bergson s'est fait une réputation en voulant dire que la vraie
vérité est plutdt dans cette impression non interprétée que dans la traduction
que I'on a coutume d'en faire. Au premier réveil, vous ne distinguez rien, sinon
gue vous étes au monde et que les couleurs sont couleurs; l'instant d'apres, par
I'idée que vous avez de votre chambre et de ce qui s'y trouve, vous avez remis
chaque chose a sa place; et lI'astronome les y met encore mieux, puisqu'il voit
gue Vénus tourne autour du Soleil en venant vers nous et de gauche a droite,
tandis que le paysan la voit seulement briller. Mais la-dessus le subitil
psychologue soutient que le paysan est plus prés du vrai, puisque Vénus
brillant a cette heure est la vérité pour lui, tandis que la planéte Vénus faisant
son tour en deux cent vingt-sept jours, c'est la vérité commune, qui instruit,
mais ne touche pas. Mon peintre était de cette école; il me peignait la premiére
impression qu'il avait eue en penchant la téte. Le plaisant c'est que, sous cette
forme inattendue, c'est encore la religion qui revient. Si mes réves sont vrais

dans leur apparence, il y a des Dieux.

30 mars 1913.

ALAIN. 30 mars 1913. In: . Propos sur les Beaux-Arts. Paris:
Quadrige/Presses Universitaires de France, 1998. p. 222-223.
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ANEXO D - Discurso de André Maurois, “Sobre o Tumulo de Alain”

A vida inteira Alain se furtou as honras oficiais. Recusou condecoracoes, titulos
e até as catedras da Sorbonne. Trés semanas antes de sua morte foi-lhe
oferecida uma homenagem espontanea: o Prémio Nacional de Letras, que era
pela primeira vez conferido. Seus funerais, no Pére-Lachaise, foram simples
mas comovedores. Misturavam-se geragfes, unanimes os sentimentos. O
homem ja ndo existia; a obra apenas principiava sua gloriosa existéncia. O
autor deste livro (André Maurois) teve a honra de falar, nesse dia, em nome
dos amigos de Alain. Reproduz-se aqui o discurso, porque evoca com
verdadeira emocéo esta grande figura.” (MAUROIS, 1965, p.101).

Reproduzo aqui o discurso de André Maurois, Sobre o Tumulo de Alain, que
estd em seu livro De Proust a Camus — Vida e Obra dos maiores escritores
franceses do século XX:

Estamos reunidos neste funeral para honrar a meméria de nosso mestre e
amigo. Os mortos deixam de ser mortos quando, piedosamente, 0S Vivos 0S
reanimam. E através dos vivos que os mortos revivem, que observam, que
falam, como no dizer de Homero, por esse sangue fresco que as sombras
bebem e que lhes devolve a memdria durante algum tempo. Nutrimo-nos,
desde a adolescéncia, do pensamento de Alain. Chegou o dia em que a
sombra de Alain deve alimentar-se do nosso pensamento. Porque esta

presente em cada um de n@s, aqui, é que ele, agora, penetra na eternidade.

Tudo o que amamos nele, tudo que admiramos, subsiste. Nossas idéias,
NOSSOS escritos, N0ssos sentimentos, NOSSOS atos, € mesmo nossos sonhos,
trazem sua marca decisiva. Somos aqui em grande ndamero, 0S que
testemunhamos essa grande vida; transmitiremos a lembranca e o exemplo
dela as geracfes que nos seguirdo. Socrates nao esta morto; vive em Platéao.

Platdo ndao esta morto — vive em Alain. Alain ndo esta morto: vive em nos.

Existem homens que s6 comecam a viver quando morrem. Alain amava a

palavra lenda, lenda era o que necessitava dizer, a histéria de uma vida depois
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que o tempo e o0 esquecimento a tenham purificado. Mas a vida de nosso
mestre era ja sua propria lenda. Nés o encontravamos sempre 0 mesmo,
sempre 0 que esperavamos de mais nobre. Inundava-nos sempre a elevacgao
dos pensamentos, a beleza do estilo, a coragem das decisdes. “Lagneau foi
amado por mim” — dizia de seu proprio mestre. Alain foi amado por nés com

devocgéo.

Discipulos de cabelos embranquecidos, nés gostavamos de vir — na casinha do
Vésinet, que era para n6s uma das mais altas moradas do espirito — sentar em
face do sabio. Dura lhe fora a velhice. Seus membros, contrarios e rijos,
recusavam servi-lo. Sofria. Mas nunca se lastimava. Seu sorriso acolhedor
reafirmava a mais constante amizade. O velho mestre, fiel ao método socratico,
animava com um gesto afetuoso o espirito do visitante, e irrompiam fulgores de
talento, que seu génio poético irradiava. A mulher admiravel que, pelo carinho e
pela ternura, tornou menos doloroso esse longo suplicio, assistia a entrevista,
atenciosa e discreta. Logo, acorriam sombras ilustres: Descartes, Stendhal,

Balzac, Auguste Comte. Reencontros inesqueciveis.

No ultimo domingo, quando entramos no pequeno quarto, o corpo de nosso
amigo, emagrecido por longo jejum, estava estendido sobre o leito. Havia
naquele rosto para sempre imovel ndo sei que malicia poderosa e afetiva.
Julguei por um momento rever o jovem professor misterioso e alegre, o qual,
cerca de cinquenta anos passados, em Ruan, entrara na nossa sala de aula e
escrevera no quadro-negro: “E preciso ir de encontro & verdade com toda a
forca da alma”. Fiquei parado muito tempo ao pé do leito. E natural que a
meditacao se dirija aos mortos que foram nossos modelos, a fim de lhes pedir
conselhos e exemplos. Que exigiria, entdo, este, e que juramento seria

necessario prestar a esta grande alma?

Creio que esse juramento cabe numa palavra: esperanca. Alain pede que
tenhamos confianca no homem, o que leva a respeitar suas liberdades;
confiangca em nosso espirito para ir, de erro em erro, na diregdo da verdade; e
confianga em nossa ansia de encontrar passagens atraves do universo imenso,

forcas que, ele, ndo deseja absolutamente. Quem sabe, a um tempo, crer e
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duvidar, duvidar e agir, duvidar e querer, esta salvo. Tal é sua mensagem; tal &
a figura que devemos manter viva em nés a fim de que o espirito de Alain n&o
morra. O adeus que lhe damos é uma promessa. Na medida de nossas forcas,

juramos ser fiéis aos seus ensinamentos e a seu exemplo.

Ao que chegaremos mais facilmente se soubermos fazer durar entre nds, que
fomos seus alunos e seus amigos, a bela fraternidade que nos retne hoje a
seu redor. Sabemos como ele gostava de comemoracdes em que 0s grandes
mortos guiam 0s vivos, e que louvava o piedoso gesto de acrescentar uma
pedra a piramide erguida sobre um tumulo. Ser ou ndo ser, Alain e nos, é
preciso optar. Depende s6 de nos que Alain continue a ser. Colocamos hoje a

pedra fundamental deste monumento do espirito.

MAUROIS, André. Sobre o Tumulo de Alain. In: . De Proust a
Camus. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira S.A., 1965. p. 103-105.
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ANEXO E - Curriculo da Bauhaus
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Representacé@o esquematica do curriculo da Bauhaus, Walter Gropius, 1922

Fonte: Arquiteténico — Arte, Cultura e Arquitetura85

85

Disponivel em: http://www.arquitetonico.ufsc.br/a-arte-na-alemanha-totalitarista. Acesso em:
14 maio 2011.
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