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RESUMO

Com fins de infundir complexidade ao conhecimento sobre o Brutalismo, a proposta geral deste trabalho é
analisar a relagdo entre sua praxis e a da arte no contexto sociocultural do segundo pdés-guerra
internacionalmente e no Brasil. O principal objeto de nossa reflexdo é a relagdo entre arte e vida, que, nos
anos 1950 e 1960, se distingue da proposta modernista universalista de transformacao da vida através dos
meios de uma arte idealista. Numa inversdo, as manifestacbes da arte se langam a vida atuando em
perspectiva realista e concreta, atenta ao cotidiano em suas tensdes e conflitos. Neste contexto, sob a
influéncia filoséfica do Existencialismo (Jean Paul Sartre), tanto a figura do artista como a do arquiteto sédo
deslocadas do lugar privilegiado e objetivo quanto ao conhecimento do mundo (viséo totalizante) e buscam
uma relagdo com a existéncia, em seu carater mais imediato e de enfrentamento. O que nao significa
assumir uma postura niilista, descrente da poténcia das acdes da arte frente a realidade, mas sim, evidencia
o carater de luta proprio de todas as agdes da vida humana, que é traduzido através de suas expressdes.
Le Corbusier, baluarte do Brutalismo, deixou de lado o Purismo abstrato caracteristico dos anos utépicos
para fazer da materialidade da arquitetura um meio de expressdo. O concreto entdo demonstra sua
existéncia em si e convoca o individuo a uma experiéncia direta com a realidade. Destacamos, em especial,
o exemplo do convento de La Tourette, onde o arquiteto repensa a instrumentalidade da arquitetura,
inventando modos outros de vivenciar os espacos. Nas artes plasticas, a mesma valorizagdo do sentido tatil
da materialidade foi o caminho de varios artistas — como Dubuffet (Arte Bruta) e Pollock (Expressionismo
Abstrato) - para expressar um contato mais direto com a realidade e o atravessamento da praxis artistica
por suas forgas instaveis, indeterminaveis. As reflexdes de Allison e Peter Smithson, participes do Grupo
dos Independentes na Inglaterra (Neobrutalismo), se afinizam a poética de Pollock ndo s6 em seu carater
“informe” mas também em como ele transforma os modos operativos da arte, no limite da performance.
Atentos, a valorizagdo da vivéncia cotidiana, especialmente tratada na exposi¢do Parallel of Art and Life
(1953) e traduzida sensivelmente nas fotografias de Nigel Henderson, estes arquitetos criticam o
modernismo em sua postura abstrata e distante das pessoas, valorizando assim a dimensdo concreta da
vida e um tipo de apropriagdo mais livre dos espagos. Porque ja bastante visitada na critica sobre o
Brutalismo no Brasil, a questao da relagédo entre arte e técnica, com base nas referéncias a arte concreta e
neoconcreta (dialética entre criacdo plastica e meios construtivos) ndo sera o nosso foco de analise.
Aprofundaremos-nos na questdo do “vivenciado” (dimensé&o social do espago, segundo Henri Lefebvre). A
relacdo entre arte e vida passa, em Vilanova Artigas, pela proposi¢do de espagos que incitam a reinvengao
dos modos de apropriagdo pelos seus usuarios, valorizando a dimens&o do coletivo como instancia do
encontro, da vida em sua complexidade. Assim, a arquitetura ndo é pensada como “objeto” a ser
contemplado, mas como trabalho que se “realiza” somente na relagdo com seus vivenciadores. Esta
perspectiva também se coloca nas propostas de Lina Bo Bardi que, além de pensar a riqueza dos encontros
programaticos eventuais, valoriza a dimensdo criativa do homem comum no processo artistico. As
experimentagdes de Lina, entre a arquitetura e o teatro, mostram a sua visdo da relagdo entre arte e vida
como um processo de continua reversibilidade e invencéo — ponto que segue importante aos debates sobre
a vivéncia contemporanea dos espacgos arquitetdnicos.
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ABSTRACT

With the purpose of infusing complexity on the knowledge about Brutalism, the proposal of this paper is to
analyze the relationship between its practice and art in the social context of postwar, internationally and in
Brazil. The main object of our consideration is the relationship between art and life, which in the 1950s and
1960s, a proposal that is distinguished from modernist universalistic vision of life transformation through the
means of an idealistic art. In reverse, these manifestations of art are cast to life act in a concrete and realistic
perspective, attentive to the daily in its tensions and conflicts. In this context, under the influence of
philosophical existentialism (Jean Paul Sartre), both the figure of the artist as the architect are displaced,
they are not anymore certain about an objective knowledge of the world and they seek a relationship with the
existence in his more immediate character. This does not mean taking a nihilistic point, but rather, shows the
struggle itself of all actions of human life, translated through art expressions. Le Corbusier, bastion of
Brutalism, left aside the abstract purism characteristic of utopian years and lead to the exploration of
architecture materiality as a mean of expression. Concrete then demonstrates its existence and summons
the individual to a direct experience of reality. We emphasize, in particular, the example of the convent of La
Tourette, where architect rethinks the instrumentality of architecture, inventing other ways of living spaces. In
the visual arts, the same appreciation of the tactile sense of materiality was explored by various artists - such
as Dubuffet (Art Brut) and Pollock (Abstract Expressionism) - to express a more direct contact with reality
and its unstable, indeterminate forces. Allison and Peter Smithson, participants of the Independent Group in
England (Neobrutalism), admire Pollock’s poetic because of its “informal’ character and of how he
transforms the operating modes of art, in the limit of performance. Attentive to the enhancement of daily life,
specially treated in the exhibition Parallel of Art and Life (1953) - translated by Nigel Henderson's
photographs - these architects criticize modernism in his posture abstract and distant from people, thus
enhancing the dimension of real life. The question of the relationship between art and technique, based on
references to concrete art and neo (dialectic between artistic creation and constructive ways) will not be the
focus of our analysis. We will strengthen us in the question of the social dimension of the space according
Henri Lefebvre. The relationship between art and life is seen, in Vilanova Artigas, in the proposition spaces
that incite the reinvention of appropriation by its users, enhancing the collective dimension of architecture as
a place of meeting, of life in all its complexity. Thus, architecture is not an "object" to be contemplated, but a
work that “comes to reality” only in relation to their lived agents. This perspective also arises in proposals of
Lina Bo Bardi beyond programmatic limits and enhancing the creative dimension of the ordinary man in the
artistic process. Lina’s experiments, between architecture and performance, show her vision of the
relationship between art and life as a process of continuous invention and reversibility - an important point to
current debates on the experience of architectural spaces.
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O BRUTALISMO COMO EXPRESSAO DA ARTE DO VIVENCIADO

Com fins de infundir complexidade ao conhecimento sobre o Brutalismo, a proposta geral deste
trabalho é analisar a sua relagdo com o pensamento artistico no contexto sociocultural do

segundo pés-guerra, internacionalmente e no Brasil.

Periodo de profunda revisdo das bases do pensamento abstrato, racional e universalista em
varios campos do conhecimento, os anos 1950 e 1960, na esfera da arquitetura, suscitaram a
critica aos principios positivistas e de ordem do Modernismo e dos CIAMs. Os preceitos de
abstragdo, padronizacdo e logica econdmica foram interpretados como responsaveis pela
impessoalidade e esterilidade dos espagos e da paisagem. Assim também, a pretensdo de
reforma da sociedade através da arquitetura foi questionada, pois que estruturada em bases
cientificas que nado conduziram o homem a ‘“iluminada” visdo do progresso, mas ao
aprisionamento a logica de produgao capitalista, reduzindo a perspectiva de liberdade do préprio

individuo.

No campo das artes, este momento aponta para Giulio Carlo Argan, pautado em Edmund Husserl,
a “crise da arte como ciéncia européia”, crise do pensamento moderno em que a arte é parte de
um constructo racional de um modo de vida, voltada para o progresso. Nos anos 1950,
percebendo os limites do sistema cultural fundado na légica e na ciéncia e de uma definicao
estética universal, a arte ndo se vé mais como caminho para dar forma a uma nova realidade. O
artista ndo mais reconhece para si uma “fungdo em uma civilizagdo do conhecimento, que
colocava o agir na dependéncia do conhecer”, mas tdo somente ele “existe e porque existe, faz:
nao diz o que deve ou o que quer fazer no e para o mundo, cabe ao mundo dar sentido ao que ele

faz".!

Aqui introduzimos um aspecto importante: a relagcdo entre arte e vida se coloca sob outros termos.

A proposta modernista defendia a transformagéo da vida — a criagdo de uma nova vida - através
dos meios de uma arte ideal e universal. Na arquitetura, ela se traduziu no desejo de alcancgar
uma ordem racional, abstrata e transparente do espaco e da forma, identificada ao controle dos
impulsos da vida moderna através de uma clara identificagdo dos modos de (bom) funcionamento
da sociedade. Nas palavras de Piet Mondrian?, a arte seria o refligio onde se buscam a beleza e a
harmonia, ndo encontradas na vida; uma necessaria nova plastica viria trazer a tona uma

“verdadeira beleza”, uma “verdadeira vida”.

Diferentemente, a perspectiva dos anos 1950 e 1960 na arte € a de um “mergulho” na prépria
vida, ndo para criar uma versao ideal, mas para traduzir ou expressar a propria experiéncia de
estar no mundo - em seus processos de transformacao, em seus fluxos e em seu devir, tracos

fortemente presentes na arte contemporanea. Numa inversado do idealismo, as manifestagdes da
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arte se langam a vida atuando de modo mais préoximo a realidade, em sua dimensdo material

concreta e em seu aspecto cotidiano, em suas tensdes e conflitos.

Podemos dai inferir um dos aspectos do que nomeamos arte do vivenciado: ato de liberdade que

se realiza como engajamento com propria vida, como forma de alcangar autenticidade, expresséo.

Situemos o Brutalismo neste contexto, partindo do significado do termo “Arte Bruta”, tal como
designou em 1945 Jean Dubuffet: arte indomada, furtiva como uma criatura “selvagem”, arte do
homem comum, democratica. O artista descrevia um conjunto de desenhos, pinturas e esculturas
feitos por pessoas sem formacgao ou treinamento em arte (criangas, visionarios, doentes mentais,

prisioneiros) que, justamente, por esta razéo, estariam livres para uma verdadeira expressao.

O trabalho do proprio Dubuffet passou a ser reconhecido como “arte bruta” por seu carater livre de
amarras, de algum modo primitiva (inspirada pela descoberta de Lascaux em 1940);
principalmente, em fungao de seu processo de trabalho experimental produzindo uma espécie de
matéria viva, de carater tatil, riscando substratos de areia, alcatrdo e cascalho (ndo mais a tinta e
a tela, proprios a técnica da pintura, anulando a dimensdo material dos meios em prol da

emancipacao da forma abstrata).

O termo Brutalismo foi referido pela primeira vez no discurso da arquitetura (The Architectural
Review, 1953) para descrever o uso do concreto aparente (béfon brut) por Le Corbusier,
afirmando que o material, uma vez visivel em seu estado mais primitivo ou ndo acabado -

expresso em sua “verdade” - definira uma diferenca em relagao a abstracao purista.

Ocorre que, em Le Corbusier, também em sua segunda fase, além de uma materialidade bruta,
um rigor formal e estrutural se faz presente — como no caso de La Tourette e da Unidade de

Habitacdo de Marseille — excegdo somente para Ronchamp, dotada de orgénica plasticidade.

Assim também na obra de Vilanova Artigas que assume o carater do peso do concreto aparente e
a marca das formas de madeira nele impressas como um testemunho do processo de construcao,
do trabalho do homem. Sua criagdo, porém, denota o controle entre abstracdo formal e
conhecimento técnico da realidade material. A forma abstrata encarna-se na materialidade

concreta e faz pulsar a vida que a construiu.

Evidenciamos este ponto limite, pois uma outra questao presente no cerne da Art Brut € o carater
“informe”. Dubuffet trabalha com a matéria como “existéncia em estado bravio” por isso negando a
possibilidade de comunicac&o através da linguagem; assim em suas Texturologias nega qualquer

intencéo formal.

Como coloca Argan, nas chamadas poéticas existenciais ou poéticas do Informal, ambiente onde
atua Dubuffet, o problema da matéria como realidade autbnoma é colocada em termos diferentes
do cubismo e do construtivismo, pois a matéria possui extensédo e duragdo, mas deixa de ter uma

estrutura espacial e temporal. Ela ndo pode assim definir um significado e é por isso que “o artista



nela identifica sua prépria problematicidade, a incerteza quanto ao seu proéprio ser, a condigao de
estranhamento em que é posto na sociedade”.*> Como explica o historiador a partir de Jean Paul
Sartre, esta condigdo assumida pela matéria seria um “existir’ e ndo um “viver”’, o que denota todo

o mal-estar do pds-guerra identificada ao tragico destino de nossa existéncia.

Para Sartre, o artista encenava continuamente a condigdo existencial do homem, ciente de sua
soliddo no mundo, mas com a liberdade de definir a si mesmo por meio de suas ag¢des. A maxima
“a existéncia precede a esséncia” afirma que a prépria natureza do homem se desenvolve a partir
de nossas escolhas e ndo de sistemas aprioristicos (morais e religiosos). E, assumindo um carater
ético, devemos optar por uma existéncia “auténtica”, comprometida com a vida e exercendo nossa

liberdade de modo inteligente e responsavel.

Como desdobramento podemos entender que o artista se desloca de um lugar privilegiado e
objetivo quanto ao conhecimento e estruturacdo do mundo e da vida e se vé langcado a mesma,
em seu carater mais imediato e de enfrentamento. Isto ndo significa assumir uma postura niilista,
descrente da poténcia das ac¢des da arte frente a realidade, mas sim, evidencia o carater de luta
proprio de todas as ag¢des da vida humana, que € traduzido através de suas expressdes

particulares.

Estas primeiras reflexdes sobre o moderno como crise, o existencialismo e a Art Brut sao
importantes para nossa aproximagao também com o “Novo Brutalismo” surgido na Inglaterra a
partir do “Grupo dos Independentes”, formado por Alison e Peter Smithson, Nigel Henderson e

Eduardo Paolozzi.

Reyner Banham neles reconhece, assim como em Le Corbusier, o uso de materiais brutos para
produzir sensagdes. Segundo Peter Smithson, o interesse pela “coisa material” caracteristico da
abordagem do grupo teria vindo do amigo e escultor Eduardo Paolozzi que, por sua vez, se
inspirara em Dubuffet. Paolozzi esteve em Paris e conheceu os grupos surrealista e dadaista,
além do proéprio Dubuffet, tendo exposto com ele na exposicao “Art Autre” de Tapiés, com outros

nomes como Fautrier e o norte- americano Jackson Pollock.

De fato, estes artistas, por diversas vias, influenciaram o grupo. As pinturas de Pollock, em
especial, eram indicadas por Smithson (1967) para pensar “‘um sistema completo de imagens,
uma ordem com uma estrutura e uma certa tensdo, em que cada parte correspondesse, de uma

maneira inovadora, a um novo sistema de relagdes”.*

A poténcia das formas informes de Pollock parece ter sido interpretada como alternativa a visao
racionalista da arquitetura e do urbanismo, através da constituicdo de agrupamentos que
sugeririam ideias de associagao e fluidez — a exemplo do projeto realizado para a reconstrugcédo de
Berlim, em 1958.



Neste projeto, a definicdo de uma “trama” em nivel superior para a os fluxos dos pedestres mostra
a interpretagdo dos Smithsons de que a forma ortogonal (em grid) deveria seria usada para a
circulagédo de veiculos (seguindo um carater funcional objetivo) e que a forma para os espacgos de
fluxo de pedestres sugeriria ndo uma légica racional, mas sim uma logica de conectividade.
Realizando a conexdo entre edificios, estes espagos ora se abrem ora se fecham, configurando
momentos de possivel apropriagdo eventual. Como espacos publicos por exceléncia estas pracas
supensas poderiam acolher a vida em sua pulsagdo cotidiana, em sua ag¢do também

indeterminada.

Eis outro ponto importante para nossa reflexdo sobre o que chamamos de arte do vivenciado,
pensando na questdo da apropriacdo pelas pessoas — ponto que seguiremos desenvolvendo — e
que parte de um tipo de sensibilidade especial dos artistas e arquitetos para a dimensdo das

trocas interpessoais e para a producgao de significagdo tanto para imagens como para 0s espagos.

Neste sentido, para além da questdo da forma, investiguemos a exposicdo “Parallel of Art and
Life”, produzida pelo grupo, no London Institute for Contemporary Arts, em 1953. Cumpre
esclarecer que o nosso interesse por esta montagem esta justamente no seu carater néo-
arquitetdnico, ou seja, naquilo que como obra “de limite” ela pode suscitar para o entendimento de

seu fazer.

Como se sabe, Alison e Peter Smithson, baluartes do Team X, tinham a ambi¢cao de propor um
funcionalismo mais livre, mais preocupado com as pessoas, com a dimensdo do espago como
lugar de trocas e vivéncias da comunidade. Nas palavras do préprio Smithson, ver a arquitetura

como um resultado direto de um modo de vida. Mas qual seria a sua visao de vida?

Na referida exposicao, de “aspecto bruto”, segundo Banham, os Smithsons, Paolozzi e Henderson
criaram algo muito préximo de uma selegcdo de recortes de imagens do mundo da vida — algo

como colocar em grande escala o que muitos poderiam fazer apenas por prazer em casa.

Como uma grande bricolagem, a disposicdo lembra os ambientes das exposi¢des Surrealista e
Dada. As salas eram ocupadas com imagens de natureza, anatomia, ficgdo cientifica, futebol, o
dripping de Jackson Pollock, o raio X de um jipe que foram arranjadas sem coeréncia légica — o
que afirmava a autonomia entre as mesmas e incitava que fossem criados paralelos entre elas

espontaneamente.

Como descreve Kenneth Frampton, havia também, entre estas imagens, cenas de violéncia,
figuras humanas “antiestéticas”, algo de uma paisagem arrasada pela guerra, onde a vida parece
resistir em meio a ruina. Nas palavras de Henderson: “sinto-me feliz entre coisas abandonadas,
fragmentos corrosivos que foram langcados a margem da vida, mas que ainda conservam a

efervescéncia da vida em si”.®



Dai entendermos a forga do “habitat simbdlico”, também produzido pelo grupo, como um elemento
criado em meio um fluxo de morte e vida, ambiente de sobrevivéncia, precariedade e resisténcia.
Locus das necessidades humanas basicas - pedago de chdo, vista do céu, privacidade, presenca
de natureza e animais - e do simbdlico das suas urgéncias: a roda como imagem do movimento e

das maquinas.

Segundo Smithson, “a novidade da exposi¢ao era o seu carater “as found”, sua proposta de que a
arte poderia resultar de um ato de escolha mais do que um ato de design”- algo que muito se
aproxima das poéticas dada. Ja para Henderson, a exposicdo se assemelhava ao “museu
imaginario” de André Malraux (convidado inclusive para abrir a exposi¢cdo) por permitir livres
conexdes entre as imagens apenas encontradas, escolhidas e dispostas lado a lado para que

facamos nossas proprias leituras.

A experiencia existencial estda ai forjada. O homem langado no mundo deve agir, deve

intencionalmente se colocar. No mundo ele existe, ele sobrevive, ele, com liberdade, inventa.

Como analisa Irenée Scalbert: “Através da imanéncia da linguagem, uma secreta e, contudo, mais
real intimidade poderia ser estabelecida entre o observador e a vida fervilhante do mundo. Isto

mais que qualquer factualidade material era a esséncia do brutalismo”.’

Contextualizamos ai a sensibilidade de Nigel Henderson que fotografava a vida, as acgdes
cotidianas e simples como se encontrasse fortuitamente pessoas e situacbes. Selecionadas por
sua lente, os eventos ganhariam um valor humano mais proximo de uma visdo antropoldgica e
sociolégica; suas imagens criticam o modernismo em sua postura abstrata e distante das
pessoas, valorizando assim a dimensdo concreta da vida e um tipo de apropriagcdo mais livre dos
espacos. Criancas pulando amarelinha, pais com seus filhos, fachadas de lojas e algumas
imagens profundamente instigantes: o espago nelas pouco se define, o que importa é a acéo, a
acdo dos corpos no espacgo. Parece nelas resistir um desejo de sublinhar uma arte da
performance cotidiana, mas para, além disso, também uma atitude de acgao: arte da tomada de

espaco, arte de criar espago com 0s proprios corpos.

Podemos assim interpretar a apropriagdo ndo so nos planos suspensos do projeto de Berlim, mas
também nas circulagbes externas e abertas dos projetos residenciais dos Smithsons. Circulagbes

que seriam um espaco de troca social, um espag¢o do comum.

Dai pensarmos que em uma arte do vivenciado, em que o homem ¢é agente tanto da produgéo

do sentido, como da prépria obra que plenamente se realiza através de suas acgoes.

Entrevemos ai uma possivel critica aos espagos “de controle” da arquitetura, a definicbes de
limites funcionalistas que possam inibir sua vivéncia de modo mais pleno e libertario, existencial e

auténtico, porque se limitam a pensar o corpo, segundo a légica cientifica, como maquina.



Pensamos como o Brutalismo pode ter desenvolvido modos outros de apropriagdo dos espacos,
como critica a uma ldgica instrumental e produtivista, abrindo a possibilidade para repensar a
relacdo entre espacialidade e significagdo, suscitando assim modos de percepgao e de
experiéncia relacionados a esfera do vivido de um socius — considerado em sua capacidade
criativa e em seu préprio modo de se relacionar, de produzir trocas (simbdlicas, criativas, politicas

etc).

O proprio Le Corbusier, no convento de La Tourette, demonstrou sensibilidade especial para
conferir aos seus espagos mais que funcionalidade, alcancando a dimensdo simbdlica de um
modo de vida bastante particular.® Reinventando a estrutura espacial do claustro, ele propde uma
arquitetura que, segundo Peter Eisenman, é dotada de “presentness” — ou seja, de um carater de

inovacdo tanto da iconicidade quanto da instrumentalidade dos espagos desta natureza.

Toda a experiéncia convoca a simplicidade, a austeridade, ao siléncio da vida monastica. Os
espacgos nao sao construgdes abstratas, mas ganham significado como lugares de uma vivéncia
religiosa ligada a uma experiéncia frente ao divino de despojamento. La Tourette € um espacgo de
encontros: encontros coletivos e encontros do individuo consigo mesmo e com sua
espiritualidade. Como analisa William Curtis sobre a igreja do complexo: “um movimento espiral
descendente” através dos espacos encaminha o homem como em uma “rota de iniciacdo, do

mundo secular externo aos rituais da comunidade interna”.®

O que La Tourette faz ver é a arquitetura como arte da proposi¢cao de espagos em sua dimensao
fenomenoldgica, cujas suas percepgdes sequenciais, definicao de limites, passagens e visuais se
relaciona a um modo de comportamento, um modo de vida. Neste sentido, Le Corbusier se coloca
ao mesmo tempo como intérprete de modos de vivéncia e como artista, criador de um espaco

capaz de suscitar uma nova experiéncia, intensa e de redescoberta de um significado.

A questao da forma e do conteudo ou significado é também trabalhada por Louis Kahn, lembrando
sua célebre pergunta - “o0 que o edificio quer ser?” — e o seu pensamento de que os espagos

devem servir a instituicdo do homem.

Em Kahn, entendemos a vida humana ligada as relagdes sociais. Contra o processo projetual
modernista que definia os espagos a partir de uma visdo mecanicista, cientificista e econémica
das fungoes, acreditava que a arquitetura seria capaz de dar significado a instituicdo que ela viria

abrigar.

Assim como Le Corbusier em La Tourette, Kahn tem uma profunda sensibilidade para definir os
espacos vividos em funcdo de desejadas experiéncias individuais e coletivas, a exemplo do Salk
Institute for Biological Sciences. Os laboratérios arranjam-se simetricamente em relagdo a um eixo
que sugere a continuidade com o horizonte e o oceano e é reforgado por uma linha de agua no
piso. Para este eixo simbdlico, voltam-se pequenos estudios que se conectam aos laboratorios:

sd0 espacgos para a contemplagcado, a meditagao, a reflexao individual — pequenos reflgios para a
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atividade de trabalho do cientista — ou ideologicamente, a tentativa de integrar a ciéncia uma visao
mais humana. Em Kahn percebemos o espago para além do carater instrumental: um espacgo que

€ pensado como o lugar do homem, em suas necessidades também psicoldgicas.

Nossas reflexdes se aprofundam, pensando a questdo do vivenciado, a partir da critica de Henri
Lefebvre ao conceito de espaco. Para ele, o espago ndo € uma construgdo geométrica, mas um
produto social, criado pelo homem ao longo da historia para organizar sua sociedade politica e
economicamente. Assim, o espaco espelha as relagdes de poder que se projetam territorialmente

e pode se tornar um instrumento para o condicionamento de comportamentos.

O pensamento de Lefébvre denota sua inclinagdo marxista uma vez que critica a légica capitalista
modernista por promover a criagdo de espagos abstratos, distantes, de homogeneidade artificial,
fruto de uma racionalidade orientada para a padronizacido e para o consumo. Opondo-se a esta
l6gica, que remete ao pensamento cientifico e instrumental, defende um espaco das diferengas e

das especificidades, em resposta a sociedades locais.

Em La production de I'espace (1974) Lefébvre define que o espago possui trés dimensdes — que
nao sao hierarquicas, mas complementares. O “espago concebido”, representacdo abstrata do
espaco que tende a se tornar um sistema de signos; o “espago percebido” ou as praticas
espaciais que aproximam o abstrato distante do cotidiano préximo, traduzindo valores especificos;
e o0 “espaco vivido” como os espacos de representacdo, a expressiao mais concreta do espacgo
social, idealmente diferenciando-se de um modo de vida programado em que cada espaco social

produzido traduziria modos de vida diversos.

E neste sentido que reforcamos a potencia de uma arte do vivenciado: propositiva de espacos
que partam de uma relagdo com o socius, assim aberta a esfera da ética, da participagdo e do

politico.

Antonio Negri (2005) também vé como fundamental para uma critica a reducao da vida ao capital,
a poténcia da invencdo e da resisténcia, como agao politica de “construir o comum”. O autor
define novas categorias: singularidade, multiddo e comum como diferenca as de individuo e povo.
O individuo é visto como realidade absoluta, identitaria que se distingue da singularidade, o
homem que vive na relagdo com o outro, que se define na relagdo com o outro. A multiddo é um
conjunto de singularidades cooperantes, que constituem uma rede. A poténcia das singularidades
e da multiddo para a produgédo da liberdade é para Negri fruto de uma atitude ética, que une
paixdo, imaginagao e intelecto: “quando se fala de singularizacéo, de invencgéao, se fala também,
de maneira necessaria e evidente de resisténcia”.'® A constituicdo do comum é a participacéo,

capacidade de assumir as condi¢gdes de agcado na propria existéncia.

Este pensamento pode se desdobrar em uma visdo sobre a criagdo arquitetbnica como lugar do

coletivo, lugar da criagdo de um universo de representacdes, humanas, simbdlicas, politicas.
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Vilanova Artigas sempre fez questao de enfatizar a relagdo entre arte, arquitetura, sociedade e
acao individual — que se traduziu em sua clara posicdo politica de esquerda. Sua estética
brutalista tinha de fato um carater ético, interpretando como atitude de confronto com a sociedade
capitalista a expressao plastica’’ do material bruto e pesado — proposicéo, ao nivel do percebido,

de uma experiéncia intensa da vida em suas contradi¢gdes e conflitos.

Lembrando a dimenséao social em Lefébvre e Negri, vemos o compromisso de Artigas em tratar
dos programas evocando sempre um sentido espacial do coletivo e do comum, ciente do papel

simbdlico da arquitetura e de seu potencial de transformacgao social.

A relacdo entre arte e vida passa, no trabalho de Artigas, pela proposicdo de espag¢os que incitam
a reinvencado dos modos de apropriagao pelos seus usuarios, valorizando a dimenséo do coletivo

como instancia do encontro, da vida em sua complexidade.

Assim, em varios projetos em que trabalha o espago escolar, Artigas faz sempre questdo de
explorar o patio como lugar simbdlico do encontro. Lembramos a critica foucaultiana sobre
controle dos corpos nas sociedades disciplinares. Neste sentido, a proposta espacial de Artigas
parece oferecer uma oportunidade para repensar estes espagos como lugares da criagdo, da

autonomia, de uma agéao existencial.

A emblematica FAU-USP (1961-69) define esta dimenséo para a acado do préprio arquiteto no
mundo, incitando a uma experiencia coletiva e sempre mais aberta, de comunicagéo e integragéo
entre os espacgos. Simbdlico € o grande vazio criado por Artigas, vazio que expressa ao mesmo
tempo, o conflito e a vertigem do homem langado no mundo, e 0 seu necessario posicionamento,
dele apropriando-se, transformando-o através de suas acbes. Este espaco se realiza em sua
plena potencia quando tomado pela multiddo, pela acdo dos corpos que o preenchem para torna-

lo, de fato, vivo.

O homem ai existe, convidado a desvendar todo a o jogo de volumes, cheios e vazios,
vivenciando o0s espagos como uma experiencia aberta, democratica, de trocas, desde as
circulagdes aos ateliés de projeto. Convidado a participar e a recriar os espagos através do uso

que deles faz.

O que se tem na proposta de Artigas € uma arquitetura que busca criar espacos de liberdade,
criticos a vivencia individualista e mais proxima do que Negri chamou de a constituicdo comum —
comum como construgao coletiva, consciente de seu papel social. Eis ai uma forma de invencéo e
resisténcia através da arquitetura, uma forma de arte que sé se imagina completa quando o

espaco torna-se o lugar da vida, em seus embates em sua poténcia como espaco das acgdes.

Assim, a arquitetura ndo é pensada como “objeto” a ser contemplado, mas como trabalho que se

“realiza” somente na relagdo com seus vivenciadores — como arte do vivenciado.
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Esta apropriagcdo mais livre, pensando que o espaco ali esta para vir a ser, como espago em devir,
demonstra uma conexdao com o tema da participagdo. Como esclarece Helio Oiticica, a
participacdo se opbe a pura contemplagdo transcendental, mas pode se manifestar como
participagao sensorial corporal que envolve a manipulagdo ou como participagdo semantica, na
producdo de novos significados — como o que podemos dizer ocorria na exposig¢ao “Parallel of Art
and Life” dos Smithsons. Ou ainda, a tomada de posi¢cao do artista em relagdo a questdes sociais,
politicas e éticas, pensar o campo estético ndo como uma segunda natureza, mas como parte de
uma totalidade cultural, “capaz de operar transformacgdes profundas na consciéncia do homem,
que de espectador passivo dos acontecimentos passaria a agir sobre eles usando os meios que

lhes coubessem”.'?

Lina bo Bardi, explicita este carater de participacdo em suas propostas ndo s6 no que se refere a
vivéncia participativa e comum dos espacos, como Artigas, mas no processo de concepgao das
obras. E reconhecida a abertura dada por Lina aos trabalhadores da obra do SESC Pompéia que
vieram a definir os contornos das janelas (“buracos pré-histéricos”) e outros elementos de
fachada. Ai esta um trago ndo s6 de deslocamento do arquiteto em seu papel de protagonista,
mas também a ruptura da barreira entre alta e baixa cultura, um carater da arte bruta. Lina parece
com este gesto dizer: todos sédo artistas, porque todos constroem o espago da vida, espaco de

uma construgao cultural da qual todos fazem parte.

Lina ja ndo defende uma atitude “arte pela arte”, mas sim de uma arte ligada aos problemas
sociais. A “ética” da profissdo do arquiteto esta também em uma “modéstia artistica”, que coloca
sua responsabilidade moral perante a sociedade acima de um desejo pessoal de “expresséo” ou
uma “pretensao de querer brilhar a todo custo”.”® Esta em sua prdpria consciéncia a relagdo intima
entre o artista e aquele a quem ele se dirige, seu publico. Isto nos leva a retomar o tema da

participacao, especialmente em funcio de aproximagao com a arte teatral.

O teatro enseja também um carater participativo, na tentativa de desmontar a cena como lécus da
contemplacao e aproximar o espectador fazendo-o sentir a agcdo como parte de sua propria vida e,
em extensdo semantica, a sua propria vida como lécus de ag¢des onde ele é convidado a atuar.
Antonin Artaud, amigo pessoal de Dubuffet, com ele partilhava a ideia de uma arte bruta e livre de
amarras; no campo do teatro, onde se tornou célebre diretor, afirmava que o palco e a sala
deveriam ser eliminados, “substituidos por uma espécie de lugar unico, sem isolamento ou

barreiras, que vira a ser o préprio teatro da acdo”."

Analisemos brevemente o projeto de Lina e Edson Elito, com participagao de José Celso, na
criacdo do Teatro Oficina, 1980-84, para investigar como este pensamento na esfera da
encenacao foi interpretado espacialmente. Transgredindo a “quarta parede” tradicional, opta-se
por um palco-passarela, ladeado por estruturas desmontaveis de aparato técnico e de

arquibancada em diferentes niveis, que podem ser apropriados pelos atores e pelo publico de
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diversas formas. Atores e publico tornam-se mais proximos, mais disponiveis, mais expostos —
partilhando o espago. A acao se desenrola buscando romper barreiras, fazendo com que o
espectador também se movimente, interaja. Trata-se de buscar a tensdo dos limites entre a
encenacdo e o vivido, promovendo um espago de maior liberdade também para os corpos que

reinventam o proprio espaco fisico.

Teorizando sobre a natureza de um “espacgo-espago total”’, Lina descreve “um espaco a
disposicdo do homem, ou seja, um espago que participa da vida humana, sendo o homem como

é, ‘ator’, no espaco do mundo”."®

Aprofundemos este ponto em que aproximamos O espago cénico do espaco arquitetdnico,

entendendo a prépria vida como espaco da atuacgao, da performance.

Richard Schechner'® define a performance como um modo de comportamento que caracteriza
qualquer atividade da vida e, restritamente, uma atividade feita por um individuo ou um grupo na
presenca de e para outro individuo ou grupo. Toda performance seria uma manifestacdo entre o
ritual (mecanismos para garantia de forga e poder) e o entretenimento (jogo e festa), termos que
estabelecem entre si uma tensao dialética. Ha duas esferas de performance: a social e a estética.
Na performance social, os espagos urbanos sio, historicamente, monumentais espacgos cénicos,
que tomam o individuo como um observador contemplativo de seus simbolos arquitetbnicos.
Neste contexto, papéis sociais sdo desempenhados: politicos, ativistas, militantes e terroristas,
todos usam técnicas teatrais para dar suporte a sua acao social. J& na performance estética, os
artistas usam acdes da vida social como tema e o teatro seria um modo de aproximac&o entre

publico e ator, entre realidade e encenacéo, entre a vida e a ficgao.

A partir dos anos 1950, a arte dita performatica, explora toda uma sorte de experiéncias —
happenings — que incluiam nao s6 os “atores”, mas também o publico, como participantes de uma
vivéncia. Havia neste movimento, um sentido liberatério de aproximacgéo e recriagdo do mundo

real, reunindo musica, danga, teatro, imagem.

A questao principal que nos leva a pensar uma aproximacgao entre a arte da performance e a vida
se traduz no questionamento de como os espagos podem ser relacionar a esta visdo mais aberta
e experimental das agdes que nele possam tomar lugar, libertando os corpos e entendendo que

suas agdes existenciais possam ser menos limitadas ou condicionadas pela arquitetura.

Neste sentido, Lina possui uma viva consciéncia de que “homem é sempre protagonista e o
espaco, interno ou externo, é secundario: o ‘fato’ arquitetdnico permanece em intima relagdo com

o homem”."”

As suas experimentagdes entre a arquitetura e o teatro, mostram a sua visao da relagcéo entre arte
e vida como um processo de continua reversibilidade e invengdo — ponto que segue importante

aos debates sobre a vivéncia contemporanea dos espacos arquiteténicos. Lina parece perceber o
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espaco como lugar de agcbes que se desenrolam também como acontecimentos, reinventando a
prépria arquitetura — o que sugere uma visdo mais aberta sobre programa. Programa n&o como
uma lista de atividades para as quais os espacos arquitetbnicos devam ser dimensionados e
definidos como limites fixos, mas como possiveis atividades, eventos, que podem, em tempos

distintos, ocupar um mesmo espaco.

O grande espago publico sob o vao do MASP, pode ser assim entendido; como um palco para a
performance social em seu carater diferencial, eventual, criativo e até mesmo ludico. Nos
desenhos de Lina, ele € imaginado como lugar para exposicdes, para prazer e diversdo ou como
um circo. Desde a génese da ideia, Lina desejava criar ali um “museu popular moderno”, centro
popular de reunides, que fosse “monumental” (ndo no sentido de escala, o “elefantico”) como um

“fato de coletividade, de consciéncia coletiva”, de “agdes coletivas”. Em suas palavras:

“Eu gostaria que la fosse o povo, ver exposi¢gdes ao ar livre e discutir, escutar musica, ver fitas.
Gostaria que as criancas fossem brincar no sol da manha e da tarde. E até retretas e o0 mau gosto

de cada dia que, enfrentado, ‘friamente’, pode ser também um contetido”."

Este pensamento inclusivo de podemos perceber também na montagem expositiva sugerida por
Lina para o grande saldo suspenso. Como a bricolagem de imagens da exposi¢cdo dos Smithsons,
as telas artisticas assim dispostas configuram um espacgo ativado e s&do um convite a descoberta
de relagdes de significado, paralelos entre elas. Tudo leva a crer que Lina, reinventando os
displays, ou melhor, tentando elimina-los, desejava aproximar as obras de arte do espago vivido
do visitante fazendo-o participar da “cena” de modo que ele proprio definisse seu “percurso”. Seu
corpo esta livre para apropriar-se do espaco e para buscar a interacdo ndo s6 com a arte, mas

também com a cidade através da transparéncia do edificio.

Este espirito de valorizagdo das vivéncias transparece também no discurso do projeto do SESC
Pompéia, em que Lina tanto se diz encantada pela distribuicdo racional dos galpdes, pela
elegante estrutura de concreto, como pela apropriacéo livre e fortuita daquele espago abandonado

pelas pessoas:

Na segunda vez que la estive, um sabado, o ambiente era outro: ndo mais a elegante e
solitaria estrutura hennebiqueana, mas um publico alegre de criangas, mées, pais, ancidos
passava de um pavilhdo a outro. Criangas corriam, jovens jogavam futebol debaixo da chuva
que caia dos telhados rachados, rindo com os chutes de bola na agua. As méaes preparavam
churrasquinhos e sanduiches na entrada da rua Clélia; um teatrinho de bonecos funcionava
perto da mesma, cheio de criangas. Pensei: isso tudo deve continuar assim, com toda essa

alegria.

Lina percebe o carater criativo desta vida pulsante e deseja criar um espaco de convivéncia, que
pode ser apropriado por diversos usos e € aberto ao evento. Sua descricdo é a de

acontecimentos, de criagcbes que transformam constantemente o espago. O espacgo vivenciado

| 14



como devir. Um sentido de imprevisibilidade aproxima este vivido do carater da performance. A
obra so se realiza quando vivenciada e na plenitude o sentido criativo e livre que a prépria vida

contém.

Os proprios desenhos de Lina mostram uma espontaneidade no traco e na cor, que revelam o
desejo de alcangar uma visdo do espago concebido como espaco vivenciado. Ndo se trata de um
desenho técnico, mas de um desenho que guarda algo de uma arte bruta, no sentido do primitivo,

do desenho infantil, de uma simplicidade reveladora.

Mesmo reconhecendo no projeto o tom expressivo da forma e do material bruto (especialmente as
novas torres e passarelas), Lina faz questao de frisar que a proposta fora criar uma nova realidade
a partir do “surrealismo do povo brasileiro”, de suas invencdes e de seu prazer de “estar junto”, de

uma total liberdade do corpo que constitui seu modo de ser.

Se ha, em varios discursos do pds-guerra europeu, a exemplo da filosofia de Michel Foucault,
uma critica contra a sociedade de controle e por uma maior liberdade dos corpos, Lina vé
justamente no Brasil a possibilidade de sucesso na proposi¢cdo de espagos capazes de promover

uma maior liberdade para as ac¢des individuais e coletivas.

Ela esta profundamente consciente de que “os espacgos de um projeto de arquitetura condicionam
o homem, ndo sendo verdadeiro o contrario, e [que] um grave erro nas determinacdes e uso

desses espacos pode levar a faléncia de toda uma estrutura”.

Toda a valorizagao da cultura brasileira por parte da artista denota sua relagdo com o comum o

popular, mas sempre atravessada por um pensamento critico.

A proposta de uma “arquitetura pobre”, realizada através de “menores e humildes meios” é a
certeza de uma acgao de resisténcia, que criticamente se coloca como herdeira do moderno e ndo

»21

cede aos “equivocos post-modern™’ historicista norte-americano, que confunde o verdadeiro

sentido da historia.

Também em sua teoria, Lina coloca os limites do cientificismo no pensamento do arquiteto,
afirmando que ele deve ser, sobretudo, “o projetista da casa do homem” e um “mentor (...) fautor
de rebeldia contra a ‘prisdo’, contra a redugao da vida humana a uma aventura sem fantasia,
alheia a natureza”. Em desdobramento, afirma que “o arquiteto é artista, e intérprete, ndo somente

de mundos vagos, mas da vida inspiradora de ideias a serem recomendadas e defendidas”.?

Ai esta a defesa da arquitetura como um espaco da liberdade, da liberdade artistica e da liberdade
do homem - liberdade que em um sentido existencial se converte em agdo e poténcia de
transformacdo da vida, porém n&o uma vida interpretada sobre bases cientificas, mas sim sobre

bases humanas e culturais.

E também por esta razdo que se perguntando “quantos sdo os caminhos da arte”, ela retorna a

comparagao com o cientista: “Se o cientista pode abrigar uma seguranga, ou se, pelo menos a
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soma de suas experiéncias pode leva-lo a encontrar uma certeza, e uma verdade, qual sera a

verdade da arte?”.%

Lina é muito consciente da situagdo que se impde frente ao moderno, a uma crenga na fusao
entre ciéncia e arte, um entusiasmo pelo progresso cientifico que levou a um rigor e a uma visao
racional do mundo e da vida. Ela (1960) parece interpretar a “crise da arte como ciéncia européia”,
como chamou Argan, como um momento de reflexdo que sugere um tipo de poética que se

identifique a um certo primitivismo, mas ao mesmo tempo a um carater técnico:

Um novo método se impobe, lucido e seco. Na capacidade de aceitar ou renunciar, enfrentar
e dominar os problemas esta delineado o carater da nova civilizagdo. Problemas da arte
também. Procurando compreender a dualidade ciéncia-arte que tende a fusdo e a
unificagdo, na formagdo do novo intelectual ciente dos novos problemas culturais, que
condenam, seja o velho intelectualismo perndstico-literario, seja o limitado positivismo
cientifico. O novo humanismo tende a fusdo, numa visdo técnica do mundo, dos problemas
culturais. Tende sobretudo a um processo de simplificagdo. Simplificagdo necessaria ao
enquadramento ndo somente da técnica (que nos imediatos anteguerra e apds-guerra tinha
se tornado um circulo vicioso com inumeros detalhes e excesso de organizagdo, que a

reduziam a um, quase barroco, exemplo: os automdéveis), mas da inteira vida humana.?

A posicao de Lina é de critica a visao racionalista e cientificista, mas “repropondo” o racionalismo.
Ela defende a eliminagao de toda heranga metafisica e idealista, dos elementos “perfeccionistas”
do racionalismo, para encontra-lo como forma de enfrentamento, dentro da realidade. Eis um
pensamento sobre a vida ndo como ideal a ser alcangado, mas como realidade a partir da qual

arte e arquitetura travam dialogos e embates.

Assim como o de Artigas, seu Brutalismo € uma forma de embate e de resisténcia que, diferente
da Art Brut ndo prescinde do conhecimento técnico. Por outro lado, dela se aproxima ao colocar
um limite para o papel do artista como aquele que produz uma nova realidade, idealizada segundo

padrdes puristas e morais de comportamento.

Entendemos que a relagéo entre arte e vida, como arte do vivido ou arte do vivenciado se traduz
no Brutalismo, em suas diversas expressdes, como uma sensibilidade especial para o mundo da
vida, para o que existe, buscando dele se aproximar ndo apenas a partir de bases cientificas, mas
também de bases humanas — primitivas, simbdlicas, éticas - as quais a arte interpreta e traduz

como modo de expressar seu carater de enfrentamento e de defesa da liberdade.

*
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