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			PREFÁCIO


			Flávio de Carvalho, entre a Cidade e a Antropofagia


			Flávio de Carvalho tem sido estudado, seja como engenheiro-arquiteto, seja como artista ou como escritor, como comprovam as pesquisas preliminares de Carolina Lyra, antes de empreender a difícil tarefa de interpretar a tese “A Cidade do Homem Nú”, objeto deste livro. O ineditismo da investigação, relacionando a proposta à arquitetura e cenografia daquele momento, ainda impregnado pelas vanguardas artísticas europeias, mas curiosamente vinculadas ao Movimento Antropofágico brasileiro, permite vislumbrar aspectos ainda não explorados da personalidade do arquiteto e artista.


			O livro traça com acuidade o momento histórico e cultural em que as ideias de Flávio e seus projetos foram formulados, abarcando não só o cenário europeu, permeado dos muitos “ismos” que ali ocorreram nas primeiras décadas do século XX, mas também da cidade de São Paulo, na qual os frementes anos 1920, tão bem retratados por Nicolau Sevcenko, introduziram o Movimento Antropofágico ao qual a autora vincula Flávio de Carvalho.


			 Cabe enfatizar para o leitor que a análise de Carolina Lyra, de uma riqueza ímpar quanto às fontes primárias, coletadas e analisadas em diferentes arquivos e hemerotecas, em muito contribuem para elucidar o perfil multifacetado desse artista total que foi Flávio de Carvalho. Ilustrados com imagens de época pouco divulgadas, os projetos de Flávio ganham materialidade ao longo do percurso, que investiga em especial a questão da sugestibilidade. Um dos aspectos mais relevantes do livro é o capítulo em que Carolina explora sua hipótese de que a Cidade do Homem Nu é um espaço terapêutico de “reeducação do sensível”.


			Em vários depoimentos trazidos à luz por Carolina, fica bem explícita a mentalidade do artista, que, nos anos 1930 e 1940, já apresentava uma posição combativa em relação à cultura e à cidade, defendendo a decolonização e atacando os hábitos franceses e europeus, em geral, em detrimento das heranças afro-ameríndias.


			Imperdível, por revelar preciosos depoimentos, é o item sobre o “IV Congresso Pan-Americano de Architectos”, realizado na Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, entre os dias 20 e 30 de junho de 1930, com as principais teses apresentadas naquele congresso por engenheiros-arquitetos, como Gregori Warchavski, Nestor Figueiredo, Jayme da Silva Teles, Arthur Motta, entre outros, mas, principalmente, a tese “A Cidade do Homem Nú”, um projeto mais filosófico do que técnico de uma “cidade própria ao Homem antropofágico”, publicada em muitos jornais da época. Carolina enfatiza que a cidade proposta por Flávio é uma expansão dos espaços/laboratórios pensados por ele, que exercem a dupla função de espaços ideais aos Homens Nus, arqueólogos malcomportados e de espaços políticos-terapêuticos de reeducação das sensibilidades. O “motor gestador de idéas” orientaria e dirigiria o país “[...] movimentando a indústria e a agricultura preparando o homem para ser feliz”1. Em aproximações bastante eruditas, a autora confronta as ideias de Flávio com temas tratados por Ebenezer Howard, Walter Gropius e Le Corbusier, porém conclui que a ideia de urbanismo do artista paulista implicaria diretamente a formação de uma sociedade ‘curada’ de seus medos e recalques, livre e consciente da sua participação na construção do progresso coletivo.


			Um dos pontos relevantes comprovados por Carolina é a hipótese de que a poética de Flávio, para construção dos espaços, seria a sugestibilidade, a partir do conceito que “[...] a observação do insólito, a peça estrutural, faz com que o indivíduo passe a construir imagens a partir da sua subjetividade”. Na definição da autora:


			A sugestibilidade como potência de inspiração para criação de significados múltiplos, observada por Flávio nas “coisas do mundo” que não reconhecemos, pede um exercício de criação. É importante ressaltar que ao expandir o objetivo da Arte Moderna herdeira da filosofia nietzscheana para a habitação do Homem, ele mais uma vez rompe com a fronteira entre a arte e a vida com o objetivo político de “reeducação do sensível” (LYRA, 2023, p. 208).


			A autora confronta algumas casas projetadas por Flávio Carvalho com o teatro e entende que essas casas “convidam o habitante a diferentes experiências sensoriais”, permitindo múltiplos pontos de observação e perspectivas. Mas é a investigação detalhada da Fazenda Capuava, residência inusitada de Flávio, que instiga o leitor a compreender muito dos conceitos do artista. 


			A Cidade do Homem Nu, definida por Flávio de Carvalho, é diagnosticada pela autora como lugar que prepara o homem para ser feliz, apresentando-se como um espaço político-terapêutico na sociedade da primeira metade do século XX, quando a arte reclamou a reversão da mecanização dos indivíduos, impulsionada pela filosofia e pelas descobertas da psicanálise.


			Para a autora, após mergulhar na tese “A Cidade do Homem Nú”, a poética flaviana para a arquitetura e o urbanismo só se completa na ação do “habitante”. “A Cidade como máquina de funcionamento coletivo, de sublimação dos desejos possui uma arquitetura sugestiva, sendo a sugestibilidade a forma que não conhecemos a significação” (LYRA, 2023, p. 236).


			O caráter inovador desta obra reside na sua abordagem multidimensional: ao lado de análises filosóficas, em especial nietzschianas e psicanalíticas, com base nos conceitos de Freud, a autora disseca a tese de Flávio de Carvalho, vislumbrando o viés antropofágico do Modernismo paulista não só nas teses como também nas obras projetadas e realizadas.


			O livro É preciso ouvir o Homem [Nu]: um estudo sobre a poética de Flávio de Carvalho desperta no leitor o desejo de entender como o engenheiro-artista buscou colaborar para um mundo melhor com base na arte e na arquitetura de raiz brasileira, incluindo o homem como parte essencial e principal da trama da cidade que envolve sua dimensão simbólica, a partir do que a autora denominou sugestibilidade.


			Pelos motivos anteriormente descritos e tantos outros que o leitor vai descobrir ao longo da leitura, tenho certeza de que este livro não será apenas útil a pesquisadores das áreas de arquitetura, de urbanismo e de artes cênicas, mas igualmente às pessoas interessadas em compreender a criação desse artista ímpar que foi Flávio de Carvalho, com seus paradoxos e contradições.


			Rio de Janeiro, 20 de outubro de 2022


			Prof.ª Dr.ª Evelyn Furquim Werneck Lima


			Arquiteta e professora titular da Unirio


			Docente do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas


			Pesquisadora 1-A (CNPq) e Cientista do Nosso Estado (Faperj)










INTRODUÇÃO


			Este livro é o resultado de uma pesquisa sobre a obra do artista Flávio de Carvalho, a partir do seu ideal antropofágico anunciado na tese livre “A Cidade do Homem Nú”, apresentada, em 1930, no IV Congresso Panamericano de Arquitetos. As bases teóricas que alimentam o ideal do artista, e que coincidem com o Movimento antropofágico, a filosofia de Friedrich Nietzsche e a psicanálise de Sigmund Freud, auxiliam na compreensão da sua poética. 


			Assim como fizeram os reformadores do Teatro, Antonin Artaud e Bertold Brecht, Flávio de Carvalho pensou a construção de espaços político-terapêuticos de reencontro do homem com o seu potencial inventivo.


			A motivação para esta pesquisa a pergunta: o que é uma arquitetura antropofágica? Que elementos arquitetônicos dão conta de produzir um espaço em devir? Analisei essa questão, então, na pesquisa intitulada “Apolo sob o signo da devoração: a antropofagia no desenvolvimento de uma prática cenográfica”2, na qual o projeto arquitetônico de Lina Bo Bardi e Edson Elito para o edifício que abriga a companhia Teatro Oficina Uzyna Uzona, em São Paulo, foi considerado como uma arquitetura criada a partir de uma dramaturgia, a Antropofagia, teoria pensada e difundida por um grupo de modernistas, cujo representante e maior propagador, a partir de 1928, foi Oswald de Andrade. 


			Considerando os conceitos de cenografia e arquitetura, fundidos pela teatralidade, a arquitetura cênica do Teatro Oficina, com sua enorme janela aberta ao devir na cidade de São Paulo, foi construída respeitando princípios de uma dramaturgia. A arquitetura do Teatro exibe, com sua enorme janela aberta, como numa tela, toda a vida da Cidade. Sentados nos andaimes do Teatro, vê-se a vida lá fora acontecer com sua inconstância. A janela – como recurso arquitetônico, cenográfico e dramatúrgico – mantém o público assente na imprevisibilidade da cena que se reflete nas imagens e nos ruídos da cidade lá fora. 


			Oswald de Andrade, em dois de seus textos teatrais, apresenta os signos “porta” e “janela” como elementos antropofágicos de comunicação do espaço interno com a ágora. Na peça O Rei da Vela, escrita em 1937, Oswald prevê na cenografia uma “ampla janela” por onde “[...] entra o barulho da manhã na cidade e sai o das máquinas de escrever da anti-sala”3. Outra peça de Andrade, A Morta, escrita em 1937, critica o teatro e a arquitetura teatral pela ausência de vínculo com a realidade. A descrição da cenografia no palco remete-nos à caverna de Platão, sendo a chama de uma lareira a única fonte luminosa do palco. A cena iluminada amplamente por refletores é a que se passa na plateia em suportes para os quatro personagens que falam o que quatro marionetes repetem no palco. O teatro em A Morta, como na metáfora platônica da caverna, é um lugar sob mediação e posto em crítica por personagens que discutem o que haveria de existir do outro lado da porta, como se pode observar em uma das falas da personagem A Outra: “Praticamente este edifício só tem forros fechados. Habitamos uma cidade sem luz direta – o teatro”4. Os personagens da peça reclamam na verdade o devir e a imprevisibilidade da vida no teatro. Estar em devir é um risco que o teatro deveria correr. 


			Esse princípio está presente no ideal arquitetônico de Flávio de Carvalho, de um Homem sem agorafobia, um termo utilizado por ele para defender uma forma de viver numa arquitetura projetada para esse habitante cuja cidade é “[...] toda ela a casa do Homem”5. Com a Cidade do Homem Nu, o artista inaugura um projeto de espaço sob o signo da Antropofagia, e o conteúdo que compõe a defesa dessa cidade é um programa presente em seus projetos. 


			A pergunta inicial “O que é uma arquitetura antropofágica?”, não obstante às pistas deixadas por Oswald, não teria sem a presença de Flávio de Carvalho uma concepção de espaço. Do estudo inicial sobre o espaço antropofágico nasceu a motivação para esta obra que resulta da minha tese de doutorado e propõe um retorno à Antropofagia sob a perspectiva de Flávio de Carvalho – arquiteto, engenheiro, artista plástico, cenógrafo, escritor ou, como define Rui Moreira Leite no título de um de seus livros sobre a obra de Flávio, um Artista Total.6 


			A perspectiva de um engenheiro que transitou pelas artes plásticas e pelo teatro e esteve ao lado de Oswald de Andrade na construção do ideal antropofágico é fundamental para pensar a estética desse movimento. 


			O livre trânsito de Flávio entre as artes suscitou a hipótese de que a arquitetura do artista contém uma teatralidade que a individualiza no cenário da Arquitetura Moderna. A multiplicidade de espaços construídos ou projetados (habitação, cidade, teatro) exige transpormos as fronteiras do teatro, compreendendo a vida cotidiana também como uma cena diária. A obra de Flávio de Carvalho caracteriza-se por essa expansão do campo artístico e busca estimular uma visão poética no Homem para as “coisas do mundo”.


			Três anos antes de a peça A Morta, de Oswald de Andrade, ser escrita, Flávio de Carvalho definiria o lugar “ideal ao Homem Antropófago”, quando apresentou, no IV Congresso Panamericano de Arquitetos, a sua tese livre “A Cidade do Homem Nú”. No congresso realizado no Rio de Janeiro, em 1930, Flávio apresentou-se como “delegado antropófago”7. A Antropofagia caminhou nos anos posteriores à ligação de Flávio ao Movimento com uma contribuição importante como “programa de reeducação da sensibilidade”8 do Homem brasileiro: a criação de espaços de religação do Homem com a sua subjetividade. A Cidade do Homem Nu é um marco inicial de um projeto de espaço em Flávio sob o signo da Antropofagia, porém os projetos que antecedem o anúncio da Cidade estão presentes neste livro e mostram que os interesses coincidentes entre Flávio e os antropófagos paulistas estão representados a partir de 1927. 


			O artista formou-se em engenharia na Universidade de Durham, Inglaterra, e, durante sua estada na Europa, também cursou Belas Artes e Filosofia. Mesmo sem obter os diplomas, essas duas áreas de conhecimento estiveram presentes em toda sua obra. Ele esteve na Europa entre os anos de 1911 e 1922, quando retorna à São Paulo, já com 23 anos. Esta breve introdução do início da sua carreira compõe a primeira pista sobre a poética da construção dos seus espaços; ela se situa entre a técnica construtiva, as artes, a filosofia e a psicanálise.


			No curso dos primeiros estudos para a pesquisa que deu origem a este livro e revelaram o artista, destaca-se o livro de Rui Moreira Leite: Flávio de Carvalho: o artista total. O autor exerceu um papel fundamental de preservação e reconhecimento da obra do artista. O trabalho de investigação de Leite iniciou em 1981, sob orientação de Aracy Amaral. Em 1983, convidado por Walter Zanini, fez o levantamento bibliográfico e a catalogação da obra de Flávio para a exposição realizada na 17ª Bienal de São Paulo. Walter Zanini, no catálogo da exposição Flávio de Carvalho, de 1983, afirma que se deve a Leite “[...] o levantamento sistemático, em adiantado estado, das obras do artista pertencentes a coleções públicas e privadas”9.


			Também, o pesquisador e crítico de arte Luiz Camilo Osório publicou uma obra sobre o artista. Em Flávio de Carvalho, o autor nota que a “tensão entre elementos dissonantes” é uma característica que aponta uma identificação entre a obra de Flávio já em 1927, em um projeto para o Palácio do Governo de São Paulo com a Antropofagia10. As observações de Leite e Osório participam da construção de pistas sobre o espaço antropofágico como um lugar que reconhece a cultura originária, porém não se limitam à reprodução dessa. Assim como o corpo do canibal tupinambá que não se altera, mas se potencializa com o que vem da devoração do outro, o espaço antropofágico se favorece da tecnologia, porém mantém a sua natureza.


			Os “elementos dissonantes” identificados por Osório concordam com os Espaços propostos por Oswald de Andrade, em O Rei da Vela e em A Morta, textos que apresentam aberturas como janela ou porta por onde entra toda a complexidade da vida. Essa simultaneidade já estava presente na obra de Oswald de Andrade em 1924, quando publicou o Manifesto da Poesia Pau Brasil. É importante evidenciar o objetivo da Antropofagia de atualização da arte brasileira quando se trata de espaços e simultaneidade. As artes modernas europeias apresentaram tendências que atuaram na materialização de espaços onde coexistiram elementos desarmônicos, como na obra de De Chirico ou na apresentação de “objetos de funcionamento simbólico”, como os de Duchamp e Man Ray. Em ambos, as telas de De Chirico e os objetos surrealistas e dadaístas, apresentando elementos fora de seu lugar habitual, ou significado habitual, agem como a porta do teatro em A Morta de Oswald por onde se teme a entrada de elementos como “a girafa, o oficial de justiça, a metralhadora, a poesia”11. 


			Flávio de Carvalho, que, a partir de 1932, realiza ações nomeadas por ele como Experiências, também operou na apresentação de elementos inabituais, ampliando as possibilidades das “coisas do mundo” e questionando hábitos enrijecidos. Em Os Ossos do Mundo, Flávio ratifica:


			A sensibilidade do homem são, precisamente, os ossos do mundo organizados em coleção; só as coleções podem fornecer comparação e dialética, e consequentemente sugestibilidade. O homem vive no seu mundo, mas raramente se dá ao trabalho de examinar o mundo em que vive.12 


			A ampliação das possibilidades das “coisas do mundo” apresentada pelas artes expande as “coleções” que oferecem aos indivíduos a dialética. As pessoas teriam assim disponíveis em seu vocabulário inúmeras possibilidades de significados para o mesmo elemento. Diferente ação é a do Homem brutalizado, enraizado em hábitos que agem na mecanização da vida.


			Na compreensão de Osório, essa intenção do artista ao questionar o habitual apresenta-se como uma micropolítica: “Whether discussing the city, questioning religious practices, or even reflecting on male fashion and the tropical wardrobe, light was being shed on a sort of micro-politics”13. Compreendendo a reeducação da sensibilidade como uma micropolítica, pode-se concluir que o artista transportou a Antropofagia para o espaço urbano e o contato físico com o Homem. Na análise de Osório também está presente um argumento que o faz apontar semelhanças entre a obra do artista e o movimento neoconcretista da década de 1960. Essa proposição foi também anunciada por Tadeu Chiarelli, no catálogo da exposição Flávio de Carvalho: 100 anos de um revolucionário romântico, realizada em 199914. Chiarelli, que afirma ser o texto uma proposição para estudos futuros, parece ter tido seu pedido ouvido por Osório, que analisa essa afirmação, exemplificando as semelhanças entre as Experiências de Flávio de Carvalho e as de Hélio Oiticica, que igualam arte e vida e “[...] fazem da cidade e de seu ritmo transitório e precário, combustível para experimentos”15. É importante ressaltar que não obstante as possíveis aproximações, não foram citados pelos autores nenhuma passagem de Hélio Oiticica que aponte esta proximidade com a obra de Flávio. 


			Uma última contribuição deste estudo é a teatralidade da arquitetura de Flávio de Carvalho. Segundo o autor, a teatralidade da arquitetura da Casa da Fazenda Capuava, construída por Flávio em 1938, está presente “[...] na ambição de recuperar um espaço sagrado de existência a partir de um presente construtivo”16. A afirmação se baseia na sua percepção de que há, na arquitetura dessa Casa, referências à imagem de uma aeronave relatada por Flávio no livro Os ossos do mundo. O autor relembra a construção poética feita pelo artista em seu livro a partir da imagem de um hidroavião sendo preparado para o voo. Flávio constrói um conto mítico-erótico sobre o abastecimento de um hidroavião, um conto que pode inspirar-nos a nos aproximarmos do espaço simbólico da casa”17. No primeiro capítulo de Os ossos do Mundo, Flávio de Carvalho relata o início de uma viagem que culminou na publicação do livro.


			Através da fumaça de um cigarro saboreei os últimos cuidados dispensados à aeronave; entre as asas do aparelho, bonecos brancos manipulam seringas gigantes e caminham, pisando com cautela e com a agilidade de aranhas: era como o preparo e o enfeite de uma deusa para um rito sagrado.18 


			A materialização de um espaço mítico, imagético, função da cenografia, na obra transversa de Flávio, ultrapassou as fronteiras do teatro, atingindo o Homem em seu meio cotidiano. 


			Patrice Pavis, ao definir cenografia, diferencia a prática cenográfica renascentista da moderna e a atual e define cenografia hoje como “[...] uma escritura no espaço tridimensional (ao qual seria mesmo preciso acrescentar a dimensão temporal)”19. Segundo o autor, a cenografia hoje figuraria “[...] uma situação de enunciação (e não mais um lugar fixo)”20. Não seria mais um exercício decorativo de transformação do palco em um lugar “neutro”, como um palácio ou uma praça, e sim um “dispositivo” resultante de uma “concepção semiológica da encenação”, a cenografia teria a função de atender a um projeto dramatúrgico21. Une-se a essa definição de cenografia atual, o que o autor apresenta como o sentido do termo dramaturgia ampliado depois do Teatro Épico de Bertold Brecht, quando essa se torna a “[...] estrutura ao mesmo tempo ideológica e formal da peça”22. A cenografia se torna, assim, uma prática aliada às outras artes envolvidas no fazer teatral com a finalidade de “[...] produzir um certo efeito sobre o espectador”23. 


			Segundo Jean-Pierre Sarrazac,24 o teatro épico brechtiano resgata a teatralidade a partir da “literalidade” utilizada tanto na qualidade narrativa do texto, quanto na configuração espacial do palco, que, quando nu, mostra as suas ferramentas de construção da ilusão. Nesse teatro que recusa a mediação, é transferida ao espectador a tarefa de construção de significados. A arquitetura de Flávio de Carvalho, que, a partir de 1930, apresenta a Antropofagia como dramaturgia para a construção da habitação do Homem, operou de modo semelhante, e a poética utilizada pelo artista para construção dessas cenografias encontra-se na obra de Flávio sob o nome de sugestibilidade, “A beleza da forma sem o conhecimento de sua significação”25. Flávio, na obra Os ossos do Mundo, afirma: “Uma coisa é sugestiva quando ela carrega em si um grande número de emoções capazes de repercutir no observador e sugerir ao observador a visão e a volúpia de todo um mundo”26.


			Essa teatralidade apresentada pelos espaços do artista buscou ativar a sensibilidade do Homem, tornando-o agente na escritura da sua vida e do seu espaço. 


			Outro material relevante são as exposições realizadas sobre a obra do artista. Essas, além das imagens das obras, apresentam sua cronologia que organizam o tempo histórico. A primeira exposição dedicada ao artista aconteceu 10 anos após o seu falecimento. A exposição Flávio de Carvalho integrou a 17ª Bienal de São Paulo, em 1983, sob curadoria de Walter Zanini e Rui Moreira Leite. Nesse catálogo, Zanini afirma que Flávio “opunha” “[...] ao racionalismo funcional” do arquiteto Gregori Warchavchik, uma “subjetividade poética”27. Zanini ainda exalta o mérito de Flávio e Oswald na “renovação da dramaturgia nacional”, citando a peça escrita por Flávio, O Bailado do Deus Morto. Esse catálogo apresenta uma cronologia feita pelo próprio artista e revisada por Rui Moreira Leite, a partir de comprovações em fontes primárias.


			Está também presente nessa publicação uma indicação da entrevista de Flávio a André Breton. O texto integral da entrevista, publicado na Revista Cultura28, associado ao Manifesto do Salão de Maio, publicado na RASM29, são juntos os documentos analisados a partir das pistas fornecidas pelo catálogo de 1983 que expõem o pensamento de Flávio sobre o Surrealismo. O interesse de Flávio pelo movimento foi uma pista importante para compreensão de sua poética, visto que a sua obra, tanto arquitetônica quanto pictórica, em geral, não se expressa de forma surrealista. O Surrealismo na obra de Flávio não é uma expressão artística, mas sim um método de “cura”, de ampliação das possibilidades das coisas do mundo; um resgate do olhar da criança, do primitivo e do louco, sem a “preocupação estética e moral”. 


			Seus espaços são lugares de reeducação do olhar do Homem para as possibilidades presentes nas “coisas do mundo”, possibilidades para além do hábito que brutaliza o Homem, uma atitude, como o próprio artista define, de um “arqueólogo malcomportado”. 


			O arqueólogo malcomportado tem muito mais probabilidades de compreender o não-tempo, de viver igualmente á vontade em todas as épocas que examina, desabrochando todas as camadas, mesmo as mais profundas da sua sensibilidade, e que estão naturalmente alheias e bem afastadas do catecismo científico do seu mundo.30 


			O exercício surrealista da coabitação de elementos habitualmente estranhos uns aos outros foi um recurso utilizado por Flávio em suas Experiências, com o objetivo de reeducar o Homem para sua liberdade criativa, o que ressalta a capacidade de Flávio em transpor as barreiras entre a arte e a vida, reestabelecendo, antes das chamadas “artes de ação”, o posicionamento político das artes. 


			Sob curadoria de Denise Mattar, o catálogo da exposição “Flávio de Carvalho: 100 anos de um revolucionário romântico” traz, entre textos de outros autores, o artigo de Tadeu Chiarelli Flávio de Carvalho: questões sobre sua arte de ação – já citado anteriormente, quando falei do ponto de vista de Luiz Camilo Osório –, que denuncia a ausência do nome do artista junto a artistas como Lygia Clark e Hélio Oiticica, com suas contribuições ao “[…] que se convencionou chamar de ‘arte de ação’“. Segundo Chiarelli, “[...] não se estuda o artista como um dos únicos no Brasil a comprometer os limites entre arte e vida na primeira metade do século [...]”31. O autor apresenta o conceito de Simon Marchand para a “arte de ação” praticada nos anos de 1970, que, segundo ele, age na contramão das tendências dadaístas de imprevisibilidade. A “arte de ação”, observada por Chiarelli na Experiência n.° 2 de Flávio, visava à experimentação prática de certas hipóteses. O que diz Chiarelli sobre o cientificismo do artista apresenta-se de forma clara no livro Experiência n.º 2. Flávio aposta em uma hipótese quando realiza a experiência nas ruas de São Paulo. Ele se coloca em trabalho de campo, incita uma reação, observa e, em um livro, publica os resultados.32 Na Experiência n.º 3, quando o artista cria o traje do executivo dos trópicos, antes de sair às ruas ou produzir o traje, ele publica diversos artigos sob o título A moda e o novo homem. Portanto, não é a imprevisibilidade que orienta as Experiências de Flávio de Carvalho, porém não se pode negar as relações “emanadas”, como sugere Walter Zanini, por Marcel Duchamp33. Um homem do porte de Flávio de Carvalho, com quase dois metros, altura que se destaca da média da população, e caminhando com uma saia e sandálias pelas ruas da cidade de São Paulo, possui o mesmo grau de estranhamento que A Fonte34, de Duchamp, em um Museu. O urinol retirado de seu lugar habitual e exposto em um museu com suporte, título e assinatura de um artista, suscita um olhar examinatório que, estando em seu lugar habitual, não teria. Flávio também realiza esse jogo de “estranhamento” para suscitar o questionamento de algo que se tornou habitual, como é o caso dos ternos utilizados pelos executivos que não são próprios ao clima tropical brasileiro. Além de seu objetivo científico/psicanalítico, Flávio exerceu semelhante ação à de Duchamp, propondo ao espectador um olhar livre sobre um objeto cujo significado se tornou habitual, desprovido de questionamento, ainda que esse não tenha sido o objetivo principal descrito pelo Dadaismo. O mesmo se dá na Experiência n.º 2, quando os fiéis se revoltam violentamente contra as atitudes de Flávio, revelando um comportamento oposto ao discurso moralista cristão. Essa cena vivida tanto por Flávio quanto pelos fiéis revela a esses e aos que apenas assistiram aos fatos uma população nua, sem a máscara da moral, estranha e fora de sua atitude habitual, portanto em destaque para exame. Em suas Experiências, ele foi um propositor como são os cientistas. Incitou o seu objeto de estudo, o Homem, para colher os resultados das observações.


			Não é objetivo da presente obra aprofundar o possível contributo de Flávio de Carvalho ao Neoconcretismo, porém, das similaridades apontadas, pode-se chegar a algumas conclusões relativas ao Espaço Antropofágico. Ambos os Ambientes de Helio Oiticica e os Espaços de Flávio de Carvalho referem-se à Antropofagia na construção. 


			Outra exposição realizada sobre a obra do artista foi Flávio de Carvalho: a revolução modernista no Brasil (2012), sob curadoria de Luiza Portinari Greggio, que afirma que Flávio teria sido o “[...] protótipo do seu moderno Homem Nu, despido de preconceitos burgueses, livre dos condicionantes da igreja, sem tabus, sem Deus e sem matrimônio”35. 


			No livro Flávio de Carvalho e a volúpia da forma, Luiz Carlos Daher apresenta um vínculo entre a arquitetura e a teatralidade, no capítulo “O espaço teatralizado”36. Daher não aprofunda a teatralidade na obra de Flávio ou o conceito de teatralidade. Quando defende a arquitetura do artista como “cenográfica”, é pela sua qualidade poética. Daher é também autor do livro Flávio de Carvalho: arquitetura e expressionismo37.


			Em 1984, J. Toledo publica uma biografia do artista, Flávio de Carvalho, o comedor de emoções, que conta a história do artista revelando informações pessoais que auxiliam no entendimento de sua personalidade. Toledo apresenta os fatos que chegam ao conhecimento público por meio de jornais e revistas, porém se vale da amizade e do espólio confiado a ele pelo próprio artista, que faleceu em 1973, para a composição desse livro que revela, para além dos fatos públicos, características pessoais. 


			No meu percurso de investigação, esse espólio que fora confiado à J. Toledo e hoje faz parte do acervo do Centro de Documentação Alexandre Eulálio, na Unicamp, foi consultado, e os recortes de publicações em jornais e revistas presentes no acervo foram listados e revistos nos originais presentes nas Hemerotecas da Biblioteca Mário de Andrade (SP), Arquivo Público de São Paulo e ainda na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. O material organizado a partir de jornais e revistas consultados nas hemerotecas constitui fonte significante para esta pesquisa, por permitir desvelar opiniões de Flávio acerca da Arquitetura, do Urbanismo, da Cidade e do Teatro, temas convergentes aqui. Nesses veículos de comunicação, encontram-se ainda opiniões de outros jornalistas e críticos sobre a obra de Flávio, como Mário de Andrade e Guilherme de Almeida, que permitiram avaliar a realidade desses quatro temas relativos às cidades brasileiras na visão do artista.


			Além das entrevistas e dos escritos do próprio artista encontrados em periódicos, destacam-se como fontes primárias os livros publicados pelo próprio artista: Experiência n.º 2, de 1931; Os ossos do mundo, de 2014 [1936]; Revista Anual do Salão de Maio, de 1939; A Origem animal de Deus e O Bailado do Deus Morto, de 1973.


			A Cidade do Homem Nu, revelada a mim numa cronologia organizada por Rui Moreira Leite no catálogo da exposição de 198338, ainda que citada nos catálogos das exposições e nos livros de Leite e Daher, não havia sido até hoje investigada como um espaço político-terapêutico, como a própria expansão do programa antropofágico, antes literário, para o espaço cotidiano. 


			A Cidade do Homem Nu é um espaço político-terapêutico semelhante ao que pretendeu o teatro que, segundo Jacques Rancière, “reformou” o fazer teatral. Tendo a Antropofagia como dramaturgia construída teoricamente pela filosofia nietzscheana e pela psicanálise freudiana, Flávio de Carvalho expande o campo de atuação da cenografia, como prática destinada a produzir efeitos no espectador39, para o cotidiano dos indivíduos, fazendo da própria habitação (cidade e casa) espaços de “reeducação do sensível”. Como os teatros propostos pelos dois “reformadores”, Brecht e Artaud, Flávio pensou uma poética própria para alcançar o objetivo de resgatar a potência crítica e criativa dos Homens, e a sugestibilidade foi a poética elaborada por ele para construção de uma cenografia alimentada teoricamente pela Antropofagia como dramaturgia.


			O primeiro capítulo deste livro, “A arte de despir o Homem”, apresenta um estudo das referências teóricas encontradas em sua obra. A filosofia nietzscheana e a psicanálise freudiana estruturam o estudo das artes modernas europeias e da Antropofagia à luz das sociedades que as impulsionaram. Flávio de Carvalho, que saiu do Brasil em 1911, aos 12 anos, e viu nascer na Europa os movimentos das vanguardas artísticas modernas e a Primeira Guerra Mundial, retorna ao país em 1922, meses depois de Semana de Arte Modena de São Paulo.


			O segundo capítulo, “O Homem Nu e o Espaço Concreto”, inicia com um estudo sobre a Arquitetura Moderna, em especial, dos arquitetos Le Corbusier e Walter Groupius. O objetivo do primeiro subitem deste capítulo é apresentar os pontos de contato de Flávio com a Arquitetura Moderna europeia. Seus primeiros projetos arquitetônicos no Brasil, com destaque para o Palácio do Governo de São Paulo, estão apresentados como espaços que, mesmo anteriores ao anúncio da Cidade do Homem Nu, investiram na construção de espaços públicos de intervenção, algo que encontramos na obra de Suely Rolnik como “modo de subjetivação dominante”. As Experiências de Flávio, realizadas na cidade de São Paulo e na Floresta amazônica, também se encontram nesse capítulo que inverte a ordem cronológica das realizações do artista, respeitando a sua ideia de que, para se transformar um espaço, é primeiramente necessária uma transformação social. O estudo do Clube dos Artistas Modernos e do Teatro da Experiência como espaços de pensamento e progresso estão nesse capítulo apresentados como lugares de concretização, ainda que em menor escala, do que Flávio pensou para a construção de um modelo de cidade.


			O último capítulo, “O Espaço Ideal ao Homem Nu”, apresenta A Cidade do Homem Nu. Ele se divide em três subitens, sendo o primeiro uma análise do status quo da arquitetura sul-americana apresentada no congresso, e o último, uma análise das ideias de Flávio sobre arquitetura e urbanismo, aplicadas à arquitetura construída por ele. O segundo subitem se debruça sobre a tese livre lida por Flávio no congresso, em 1930.


			Espero que este trabalho contribua para um melhor conhecimento das obras realizadas por esse artista e o reconhecimento de Flávio de Carvalho como um pensador que buscou, a partir da arte e da filosofia, alcançar o progresso de uma nação.
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			Capítulo 1


			A ARTE DE DESPIR O HOMEM


			1.1 A Europa durante os anos de formação de Flávio de Carvalho: filosofia, psicanálise e arte


			O estudo da obra do artista, especificamente a construção de um projeto de cidade e de sociedade, passa por compreender não apenas o status quo da sociedade em que viveu, mas também os movimentos que buscaram a transformação de valores dela. Por “movimentos” entendo a filosofia e a arte: duas categorias que investem na compreensão e mudança de paradigmas de uma sociedade e estiveram presentes na construção das práticas de reeducação da sensibilidade, proposta por Flávio de Carvalho. Sempre sob a perspectiva das Artes Modernas como práticas que operaram com o intuito de despertar o Homem para sua condição criativa e sensível, analiso, neste primeiro subitem do capítulo, a arte contemporânea à formação de Flávio, sob a ótica da filosofia de Friedrich Nietzsche e da psicanálise de Sigmund Freud, teóricos identificados na sua tese livre “A Cidade do Homem Nú”. 


			Residiu entre os 12 e os 23 anos na Europa. Portanto, sua formação ocorreu nas primeiras duas décadas do século XX, enquanto se constituíam os movimentos artísticos que deram materialidade às questões filosóficas e sociológicas do século anterior e das recentes descobertas da psicanálise. Associadas à ênfase das diversas subjetividades que compõem uma cultura, as artes modernas caminharam em alguns casos questionando a naturalização de signos e exigindo uma tomada de posição frente à obra, fato que se reflete politicamente no seu modo de estar na vida. 


			Um aspecto importante na análise das referências históricas de Flávio de Carvalho, e que está presente nas preocupações de seu projeto de Cidade, é a revolução proporcionada pela máquina, tanto para o uso doméstico quanto no trabalho do operário fabril. No primeiro caso, como observa Reyner Banham, os primeiros a terem acesso às “facilidades” oferecidas pelas novas tecnologias foram os “[...] lares da classe média superior [...] casas que tendiam a produzir arquitetos, pintores, poetas, jornalistas, os criadores dos mitos e símbolos pelos quais uma cultura se reconhece a si mesma”40. Para essa classe de criadores, a máquina trouxe a velocidade e a tecnologia como forma e ferramenta, além de uma nova visão sobre as fronteiras que separam as civilizações agora próximas com a tecnologia aliada ao transporte. 


			A classe operária, diferentemente, não participou da construção criativa dos novos objetos ou signos do mundo. A indústria, com a especialização do trabalho, produziu um Homem já distante da criação artesanal, especializado em parte do processo de construção do objeto. Este Homem deixa de ser o criador ou construtor de um produto, para exercer função mecânica como peça da engrenagem da indústria. Giulio Carlo Argan afirma que “[...] apenas com a condenação total do trabalho não-criativo imposto à humanidade é possível brotar uma nova civilização”41. Para essa mudança de valores, a arte deveria comunicar-se com as diferentes classes, em especial, com o proletariado. E quando se diz “comunicar-se”, entende-se por criar um espaço no qual o indivíduo utiliza a sua sensibilidade e a sua capacidade criadora, despertando, assim, para uma atitude perante sua rotina mecanizada. Nesse esforço por uma nova sociedade mais sensível ao mundo e às suas necessidades como seres humanos, os conceitos de Nietzsche em seu primeiro livro, O nascimento da tragédia, foram retrabalhados pelas artes do século XX, especialmente pelo Surrealismo. 


			A questão que marca a passagem para o século XX inicia-se ainda no século anterior com o Existencialismo, que não pensa o Homem social, mas o Homem entregue a ele próprio, à sua subjetividade. Nesse sentido, entende-se o Homem como um ser em existência, em transformação inesgotável, em oposição às coisas inalteráveis. Nietzsche afirma que “[...] o homem não tem valor ou sentido na medida em que é uma pedra de um edifício: o que lhe exige em primeiro lugar que seja sólido, que seja ‘pedra’”42. O filósofo, em seu projeto de reconciliação do homem com a sua qualidade humana, declara: “Deixamos de ser pedra aparelhada: é uma verdade que já é tempo de anunciar!”43. Ele compara a brutalidade e imobilidade de uma pedra à condição embrutecida de indivíduos que perderam a sensibilidade e apenas repetem “orações” anunciadas. O Homem para Nietzsche, bem como se verifica na obra de Flávio de Carvalho, compreende que, livres dos dogmas, os indivíduos retornam a uma condição sensível, criadora, portanto, em permanente transformação. Flávio afirma que o Homem “embrutecido”, “oprimido” pelo cristianismo, teria atravessado “1900 anos”, repetindo o passado sem raciocinar sobre o presente, esquecendo que também era um criador de novas “coisas”44.


			Flávio, um engenheiro ligado às artes, apropriou-se desse conceito que une arte e vida para tratar de uma questão pertinente ao seu tempo: o progresso. 


			O Homem brutalizado estaria concentrado nas questões do cotidiano como uma rotina rígida de valores absolutos e teria esquecido da sua existência como ser em devir. O que faz a filosofia nietzscheana e as artes que a visitaram é um apelo ao que Nietzsche45 chamaria de “reconciliação com o filho perdido, o homem”. O que se observa na obra de Flávio, e que os capítulos seguintes demonstram, é justamente a qualidade rígida das coisas em oposição à existência em devir do indivíduo habitante de seus espaços. 


			Nietzsche, em O nascimento da tragédia, propõe um olhar sobre a Grécia pré-socrática, na qual, segundo ele, a arte antecede à filosofia na apreensão do mundo. O filósofo, segundo Miguel Angel de Barrenechea, em Nietzsche: a alegria do trágico, considera esse período grego como uma “[...] era de força, saúde, celebração da vida na sua totalidade”46. Ainda segundo o autor, o filósofo, nesse livro, exalta as tragédias de Ésquilo e Sófocles porque “[...] mesmo perante a queda inexorável dos personagens de suas obras, celebrariam a vida terrestre em todas as suas nuances, mesmo na dor e na morte”47. Rever essa celebração da vida com todas as suas nuances faria em uma “nova era trágica”, segundo Nietzsche, a reconciliação do Homem com a sua natureza.48 Reside nesse elogio ao trágico, o desprezo à moral cristã e os dogmas sociais como verdades eternas, não questionadas pelo homem embrutecido, distante da sua natureza. 


			A tragédia, segundo Nietzsche, teria nascido da associação de dois “impulsos estéticos”: o apolíneo, uma força solar, equilibrada e regrada; e o dionisíaco, desregrado, exagerado – duas forças antagônicas que coexistem em tensão e seriam a compreensão da vida em devir. O espaço teatral que delimita a encenação trágica, assim como a máscara no teatro, conforme afirma Barrenechea, apolinizam as “tendências dionisíacas”49. 


			Como representante dessa exaltação do trágico grego como religação das artes com a sociedade ainda no século XIX, situa-se Richard Wagner, que, contemporâneo a Nietzsche, teorizou sobre essa atribuição social das artes, lançando luz ao “drama grego antigo”, que foi, segundo Wagner, em A arte e a revolução: 


			[…] uma criação política e espiritual na qual todo o povo (Volk) se congrega para “compreender a si mesmo, entender suas próprias atividades, realizar uma unidade interior com seu ser, sua comunidade e seu deus”.50


			A Revolução de 1848, nos estados que constituíam a Alemanha, trouxe a percepção de que a arte deveria preocupar-se com a sociedade contemporânea, e, segundo Marvin Carlson, Richard Wagner, como um dos teóricos da época, levou as preocupações sociais para as artes não como modo de “[...] sugerir a forma da nova política necessária”, mas de uma arte “[...] que deve ser construída simultaneamente com a ordem política”, invocando o drama grego antigo, “[...] uma criação política e espiritual na qual o povo compreende a si mesmo e entende suas ações”51. 


			Nietzsche dedica a Wagner seu primeiro livro, O nascimento da tragédia, e, como se pode avaliar no Prefácio à Richard Wagner,52 o filósofo e o músico nutriam admiração mútua.53 A obra de Wagner teria sido, naquele momento para o filósofo, a materialização artística de seus conceitos. Nietzsche acreditou que a música de Wagner seria a proclamadora dessa “nova era trágica”, que levaria à transformação da sociedade, ou, como afirma Nietzsche em sua última obra O Crepúsculo dos Ídolos, à “transvaloração de todos os valores”54 [Umwertung aller Werte], e que O Nascimento da tragédia teria sido a sua primeira ação nesse sentido.


			Nietzsche elogia o “pessimismo” dos gregos antigos como uma oposição ao “otimismo moralizante”, um “[...] sintoma da força declinante, da velhice abeirante, da fadiga fisiológica” dos gregos pós-socráticos55. Esse otimismo está ligado à ideia de verdade absoluta, tanto do cientificismo socrático quanto na ideia platônica de um mundo ideal paralelo, que, para ele, seria a base do cristianismo. Ambos estão ligados à negação da vida e da capacidade criativa do Homem. As verdades absolutas aniquilariam os instintos criativos ao mesmo tempo que o conformam em uma vida sob mediação. O “otimismo moralizante” adormeceria o Homem de seus instintos, tornando sua vida tão mecanizada quanto o ofício do trabalhador fabril. Nietzsche, em O Nacimento da Tragédia, segundo Jacob Guinsburg, “[...] propõe devolver ao espectador na platéia o êxtase do entusiasta e seu poder de introvisão”56. A introvisão como é compreendida pela psicologia, é a “[...] conscientização de motivos, relações, sentimentos e impulsos que antes eram totalmente inconscientes para o paciente”57. A introvisão, ou insight, é um mecanismo no qual o “[...] significado de um objeto ou situação se torna claro”58. Arrisca-se dizer que a introvisão é a visão real das coisas, compreendendo como “real” as coisas sem o significado habitual que as encobre. Essa definição do termo encontra correspondência em uma qualidade criada por Flávio de Carvalho com o termo “arqueólogo malcomportado”59, aquele que vê nas coisas do mundo todas as suas possibilidades, que será apresentada mais adiante neste livro.


			Em A Gaia Ciência, Nietzsche questiona a rigidez de crenças sociais que se apresentam como verdade indiscutível: 


			O que é que te dá o direito de acreditar que o seu juízo é infalível? Essa crença, não haverá outra consciência que a possa examinar? Nunca ouviu falar de uma consciência intelectual? De uma consciência que se mantém atrás da sua ‘consciência’? O seu juízo “isto é bem” tem uma génese nos seus instintos, nas suas inclinações e nas suas inexperiências; “Como é que esse juízo nasceu?”, é uma pergunta que deve fazer a si próprio, e, logo a seguir, esta: “O que é exatamente o que me leva a obedecer a este juízo?”60


			Em seguida, o filósofo compara a obediência às ordens morais à covardia perante as ordenações de um patrão, associando mais uma vez os métodos moralizantes, com destaque ao cristianismo, ao sistema trabalhista. Ratificando essa percepção, outra passagem dele, em O nascimento da tragédia, articula essa imagem do cumpridor de ordens morais com o escravo, identificando, em oposição, o Homem livre.


			Agora o escravo é homem livre, agora se rompem todas as rígidas e hostis delimitações que a necessidade, a arbitrariedade ou a “moda impudente” estabeleceram entre os homens. [...] ele se sente como um deus, ele próprio caminha agora tão extasiado e enlevado, como vira em sonho os deuses caminharem. O homem não é mais artista, tornou-se obra de arte.61  


			A associação da arte com a vida em Nietzsche sugere não apenas que o Homem seja criador, participante ativo da construção do mundo, mas que a própria vida em devir seja arte. Esta concepção está ligada à teoria do eterno retorno. Ao propor que cada momento será revivido outras vezes, dá-se a devida importância ao aqui agora como valor artístico e, assim, afastaria preceitos rígidos impositivos que impedem a criação e o devir. 


			Segundo Argan, “para Nietzsche, a consciência é decerto a existência, mas esta é entendida como vontade de existir em luta contra a rigidez dos esquemas lógicos, a inércia do passado que oprime o presente, a negatividade total da história”62. Nessa citação, Argan se refere à influência de Nietzsche sobre os expressionistas, tanto franceses quanto alemães, mas se pode dizer que essa negação do passado, como crítica à “rigidez dos esquemas lógicos” que distanciam o Homem da sua subjetividade, será constantemente visitada pelas artes moderna europeias e será base, também, da construção do Modernismo brasileiro. Segundo Flávio de Carvalho, “[...] o que mais caracteriza a tendencia moderna é a absoluta falta de dogma”63. O que Argan chama de “rigidez dos esquemas lógicos” encontramos em Nietzsche como o “hábito definitivo”, uma repetição não questionada do pensamento e da ação. Em A gaia ciência, Nietzsche fala da qualidade do hábito como o que “torna a nossa mão mais engenhosa”, porém, “nosso génio mais desajeitado”, criticando a ausência da criação quando agimos mecanicamente. Em outra seção do livro, compara os “hábitos que duram” com “tiranos” que aniquilam o seu “ar vital”. O filósofo aponta um caminho intermediário do “hábito” que, segundo ele, tem um valor quanto ao refinamento da ação realizada repetidamente: deve o Homem estar consciente da sua condição humana, criativa. Ele afirma que o “hábito”, depois de usado até que “[...] se espalhe” uma “satisfação”, acaba seu tempo deixando-o saciado, “[...] e já um novo” o aguardaria.64 Na obra de Flávio de Carvalho, essa mesma ideia de saciedade e renovação está ligada ao tabu, que converge em sentido com a qualidade do hábito nietzscheano. O tabu citado pelo artista está de acordo com a referência freudiana da Antropofagia na sua própria definição apresentada por Oswald de Andrade, no Manifesto Antropófago: “Antropofagia. Transformação permanente do Tabu em totem”65. 


			Associa-se a essa atitude crítica de saciedade, e permanente construção de novos hábitos, a união entre arte e vida que se encontra na obra do filósofo. O Homem, a quem Nietzsche busca despertar para a essência humana, ainda não teria consciência de sua autoria na construção do mundo, estaria “embrutecido”. Para o filósofo, “[...] a nossa consciência a respeito dessa nossa significação mal se distingue da consciência que têm, quanto à batalha representada, os guerreiros pintados em uma tela” e que, em oposição a essa passividade, o mundo e o ser (a existência) só podem ser compreendidos como “fenômeno estético” no qual o Homem, “artista primordial” é, ao mesmo tempo, “sujeito e objeto”, “poeta, ator e espectador”66. 


			A reeducação da sensibilidade do Homem mecanizado pelos hábitos, ou, nas palavras de Nietzsche, o reencontro com o Humano, demasiado humano, prática constantemente aplicada por Flávio de Carvalho em suas ações, esteve no cerne das preocupações das artes modernas. Vê-se como exemplo de criação de espaços, ainda que emoldurados por uma tela, as obras de Giorgio de Chirico: espaços que confrontam o Homem com o desabrigo e o medo, como na obra “O enigma de um dia”, de 1914, que integra hoje o acervo do MAC-USP. Segundo Maddalena d’Alfonso, curadora da exposição de Chirico: o sentimento da arquitetura: 


			Para De Chirico, a modernidade é precisamente um novo classicismo; é desejo de um mundo novo, onde se possa agir livremente e livremente se deixar dominar por sentimentos humaníssimos, pelo medo, pela coragem; um mundo onde a liberdade de agere et pati [agir e sofrer] sublime a percepção opaca e desordenada do espaço em visões límpidas e lacônicas.67 


			O retorno à arquitetura clássica em De Chirico parece requerer para o “novo mundo” que se desenha com a chegada do novo século, o espaço de convívio e compartilhamento da vida social das ágoras gregas. Assim como propôs Nietzsche, o artista opôs, à ideia de um mundo ideal, metafísico, a visão de uma realidade cíclica mutável. A arquitetura na pintura de De Chirico propõe, na visão de D’Alfonso, “[...] o confronto com a eloquência nítida de lugares arquetípicos, sólidos”68. Desse modo, esse espaço privilegia o Homem como ser em permanente construção, vivo e em devir, em embate com uma arquitetura sólida: um encontro trágico, entre as forças apolíneas e dionisíacas que, segundo Nietzsche, proporcionam a pulsão da vida. O classicismo da arquitetura utilizada nos quadros do pintor age como na observação de Nietzsche à arquitetura dórica: como um “[...] contínuo acampamento de guerra da força apolínea [...] contra o caráter titânico-barbaresco do dionisíaco”69. Ainda segundo o filósofo: “[...] só em uma incessante resistência podia perdurar uma arte tão desafiadoramente austera”70 O Homem livre, dionisíaco, teria assim numa arquitetura que conjuga a solidez com o vazio, um espaço de embate positivo. 


			A justaposição de imagens confere ao pintor o título de anunciador do Surrealismo. Essa característica que se pode apontar como um eco nietzscheano quanto à imprevisibilidade da vida assume no Surrealismo uma simultaneidade ligada também à livre associação defendida pela psicanálise freudiana. 


			Os espaços vazios da arquitetura em De Chirico conferem a um habitante o protagonismo e a liberdade de invenção, enquanto afirmam, com imagens inusitadas que coabitam a obra, a imprevisibilidade da vida. A expressão da arquitetura dechiriquiana é simultaneamente um espaço de liberdade dionisíaca e um espaço de desabrigo para aquele espectador embrutecido sob a mediação. Assim, torna-se um lugar de liberdade, ao mesmo tempo quem a partir do desabrigo, age com crueldade para mobilizar corpos embrutecidos. Indica-se aqui o termo crueldade não no sentido do teatro de Antonin Artaud, ainda que esse seja também nutrido dos mesmos objetivos “desembrutecedores”, como será visto adiante, porém o termo utilizado refere-se a Nietzsche quando fala do “artista trágico”:


			Permanece uma questão: a arte também traz à luz muito do que é feio, duro, questionável na vida – ela não parece com isso tirar a paixão pela vida? […] devemos recorrer aos próprios artistas. Que comunica de si o artista trágico? Não mostra ele justamente o estado sem temor ante o que é temível e questionável? – Esse estado mesmo é altamente desejável; quem o conhece lhe tributa as maiores homenagens. […] A valentia e liberdade de sentimento ante um inimigo poderoso, ante uma sublime adversidade, ante um problema que suscita horror – é esse estado vitorioso que o artista trágico escolhe, que ele glorifica. Diante da tragédia, o que há de guerreiro em nossa alma festeja suas saturnais.71


			Essa crueldade a que se refere o filósofo aplica-se ao movimento Dadá. Marcel Duchamp, na obra A Fonte, apresenta um objeto retirado de seu uso habitual e exposto ao exame da forma. O mictório invertido, objeto utilizado nessa obra, retirado de sua função de costume, não só cumpre o papel de um questionamento do que é arte, mas também provoca um estranhamento. Há um desconforto gerado por um duelo de autoridades: de um lado, a consciência do espectador de que o objeto não seria uma obra de arte; de outro, a assinatura do artista que a certifica como obra. 


			Em outra obra, L.H.O.O.Q, de 1919, Duchamp apresenta a Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, com bigodes aplicados à pintura, que, segundo Argan:


			[...] não pretende desfigurar uma obra-prima, e sim contestar a veneração que lhe tributa passivamente a opinião comum. [...] libertar a sociedade da superestrutura da autoridade e do poder, isto é, dos valores institucionalizados.72


			Há na passividade da exaltação da obra de da Vinci a mesma que faz o Homem aceitar sem contestação hábitos que já não possuem sentido lógico para as suas novas necessidades. Nietzsche, em O Crepúsculo dos ídolos, uma de suas últimas obras escritas em 1888, analisa o que ele chama ídolos e sugere como “convalescença”, como cura para a humanidade, a escuta atenta desses, entendida como a exposição deles, narrados, desvinculados de sua função habitual, resignificados ou, ainda, “desfigurados”, como foi o caso da Mona Lisa em Duchamp. Essa prática foi identificada também nas Experiências de Flávio de Carvalho, com objetivo de reestabelecer a lógica combatendo hábitos repetidos acriticamente. Nas palavras de Oswald de Andrade, em seu Manifesto Antropófago, “[...] a transformação permanente do Tabu em Totem”73. 


			Os ídolos em Nietzsche seriam os tais “esquemas lógicos rígidos” citados por Argan e que o filósofo propõe um olhar examinatório nesse livro no qual o hábito e a moral, termos presentes nas obras anteriores, são revisitados. Para Nietzsche, o “julgamento moral” tem em comum com o religioso a crença em “realidades que não são realidades”. Para o filósofo, a “[...] moral é apenas uma interpretação de determinados fenômenos, mais precisamente uma má interpretação”74. Assim, a obediência aos valores morais sem questionamento constrói vidas sob mediação; e, contra esse estado de inércia, as artes modernas operaram como práticas de uma política de reeducação da sensibilidade do Homem. 


			No teatro, ainda no final do século XIX, o Simbolismo compreendeu que não bastava o espectador assistir a si mesmo fielmente representado, como previa o Naturalismo. Ainda que a representação do mundo pudesse ser uma prática em que o Homem veria a si e o seu tempo, o Naturalismo guarda uma mediação, pois os signos apresentados em cena são resultado de uma observação do encenador sobre o status quo da sociedade. Esse teatro seria mais uma representação histórica sob a perspectiva do encenador, do que um espaço de criação de novos signos para este mundo. Flávio de Carvalho, ao analisar a história do teatro, registra que, depois da saída do teatro de dentro das igrejas, ele se dividiria entre os espetáculos operísticos (“operáticos”) e o teatro que servia como um “jornal” para um homem que, “[...] enclausurado em uma célula (casa), não via bem o que se passava no mundo”. Seria assim necessário para divulgar os “acontecimentos do mundo”75. “A função d’esse teatro era uma de ponto de vista, de analyse e synthese, afastando-se do ambiente, elle o theatrologo enchergava melhor que aquelle dentro do ambiente”76.


			O Simbolismo, mesmo que oferecesse códigos, segundo Argan, “[...] pertencentes a poucos iniciados”,77 afirmação comum à ideia de Carlson, quando diz serem “acessíveis apenas a uma elite”78, não apresenta o signo como habitualmente se vê: ele sugere, evoca. Os poetas simbolistas, como Stéphane Mallarmé, questionaram a materialização em cena da literatura Simbolista pelo risco de não atuarem conforme os objetivos sugestivos do movimento e perderem a abstração, ganhando, assim, a mediação de um encenador. Segundo Carlson, a estética simbolista do teatro “[...] significava basicamente encontrar um modo de reconciliar o componente físico da representação teatral com a visão abstrata do poeta”79. Para esse objetivo, tanto o cenário quanto os personagens deveriam ser “[...] depurados de todos os traços de tempo e lugar específico”80.
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