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resumo

A dissertacao trata das relagdes entre o campo intelectual da arquitetura e a atividade de projeto,
na tentativa de reconhecer aproximagdes entre os projetos culturais, estéticos e politicos de
vanguarda e a pratica profissional. Nosso foco especifico é a interlocu¢do de Flavio Motta com
0 meio arquiteténico em Sao Paulo, através de sua atividade critica, da sua producédo intelectual,
do ensino de histéria da arte e das colaboracdes diretas que desenvolveu com alguns arquitetos.
Partimos de uma breve apresentacdo de sua trajetéria, sobretudo sua atuagdo como professor no
MASP, no Curso de Formacao de Professores de Desenho da FAAP e na FAU-USP. A partir dai,
desenvolvemos dois estudos especificos: o primeiro se detém no texto que Motta escreveu como
apresentacao do nimero especial sobre o Brasil para a revista italiana Zodiac, em 1960; o segundo
tem como foco o plano de atividades que ele propds para o Pavilhdo do Brasil em Osaka, na equipe
vencedora do concurso, coordenada pelo arquiteto Paulo Mendes da Rocha, em 1970.

palavras-chave: Flavio Motta, revista Zodiac, Pavilhao de Osaka, FAU-USP, critica de arquitetura,

revistas especializadas.

abstract

This essay addresses the relationships between the intellectual field of architecture and its design
activities, in the attempt to recognize connections among cultural, aesthetics and political avant-
garde projects, with professional practices. Our specific focus is the exchanges between Flavio
Motta’s work and the architectural environment of Sao Paulo, throughout his critical activity, as a
professor of Art History, and his direct work with some architects. Primarily we begin with a brief
presentation of Flavio Motta’s path, stressing in his teaching activities at the MASP (Sao Paulo
Art Museum), and as a professor at both Universities FAAP and FAU-USP. From there we develop
two specific surveys: the first is centered in the introduction text that Motta wrote for the Zodiac
Magazine's special issue about Brazilian Architecture in 1960; the second focuses in the exhibition
plan that he conceived for the Brazilian Pavilion project to the Osaka’s International Exhibition in
1970, which project was design by the architect Paulo Mendes da Rocha.

Key words: Flavio Motta, Zodiac Magazine, Osaka Pavillion, FAU-USP,
architecture critic, specialized magazines.
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“l.] ver nao € so ver,

é preciso andar, relacionar e, inclusive, saber chegar. A gente vé também com os
acontecimentos. E tenho a impressio de que a gente vé também com os olhos da
histéria e da sociedade, por essas dimensodes do tempo existentes na capacidade social
das transformagées.”

Flavio Motta, A casa, 1973.



19

1. Flavio Motta, entre a arte e 0 ensino

A reconstituicdo da trajetéria de Flavio Motta (1923) é uma das vérias lacunas da
histéria da arquitetura e das artes no Brasil. Presenca determinante no quadro docente da
FAUUSP, e na formacgao de geracdes de arquitetos e artistas, responsével pela orientacao
de alguns dos caminhos empreendidos no Departamento de Histéria e Estética do Projeto,
artista, personagem chave em alguns dos mais significativos episédios da arte brasileira,
alguns de seus trabalhos sdo ainda hoje uma referéncia fundamental no estudo das artes e da
arquitetura. E no entanto, ndao ha trabalhos académicos nem publicagdes que analisem sua
trajetéria, nem mesmo leituras panoramicas que organizem sua produgao.

Nao se trata aqui de tentar empreender essa reconstituicao, pois certamente esta
tarefa fugiria do escopo de uma dissertagao de mestrado, e mais do que isso, a multiplicidade
de areas e instituicdes por onde Flavio Motta sempre atuou requereria, cada uma delas, outras
pesquisas. Além disso, um trabalho monografico necessitaria ainda uma constante atualizagao,
pois como intelectual dado a agao, mesmo em sua aparente reclusao, Flavio Motta permanece
formulando novas investigagdes, e acrescentando a sua prépria obra outros caminhos por onde
ver. Por si s6, sua producao tedrica — que abrange pesquisas e artigos de histéria da arte e
da arquitetura, critica de arte, monografias sobre artistas especificos — possivelmente ja seria
material excessivamente vasto para um trabalho da natureza de um mestrado.

Nossa intencao, portanto, é a de langar uma primeira visada nesta trajetéria, mais
centrada nas relagdes entre atuacao individual e o campo arquiteténico, no sentido de abrir
possibilidades de novas investigacdes historiograficas, mais do que em recompor sua biografia.
Em certo sentido, nosso proposito em ordenar alguns acontecimentos da trajetéria intelectual
de Flavio Motta, tem mais o propésito de uma introducao necessaria aos estudos que nos
propusemos empreender, do que efetivamente o de uma sistematizacao de sua produgao.
Nosso foco é sua aproximagao ao campo da arquitetura, e com este intuito elegemos algumas
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de suas frentes de atuagao como assunto principal deste estudo, recorte que certamente deixa
em aberto uma série de hiatos a serem preenchidos por trabalhos futuros.

Para esta primeira aproximag&o, optamos por nos concentrar em tentar organizar
sua carreira como professor, em detrimento de sua produg¢do como artista. Sabemos que
esta escolha provoca uma cisao que nunca houve em sua trajetéria: o trabalho como artista,
certamente informa, alimenta e completa a pratica do ensino, e especialmente do ensino da
arte. Tentamos, sempre que possivel, destacar suas a¢des como artista, no entanto, fica claro
que em nossa pesquisa o campo do ensino ganhou muito mais peso do que o das artes, o que
nao significa que de fato exista essa diferenca em seu trabalho. No entanto, estaria além de
nossas possibilidades realizar também um estudo que fosse consistente no campo da artes
plésticas, e por essa razao escolhemos privilegiar o viés do ensino, que é mais precisamente
por onde ele se aproxima dos arquitetos.

1.1. do modernismo ao moderno, da arte a arquitetura

Ainda que sua trajetdéria seja muito diversificada e sua personalidade dificilmente
apreensivel em um perfil muito coeso, pode-se dizer que Flavio afirmou-se intelectualmente
sobretudo como professor, e como professor da FAU-USP em particular. Professor ali desde
1954, participou ativamente do processo de consolidacado institucional e projecao nacional
da escola, sendo até hoje lembrado por quase todos aqueles que foram seus alunos,
independentemente de suas orientagdes ideoldgicas ou profissionais, como uma das figuras
mais marcantes na formacao de sucessivas geragdes de arquitetos em Sdo Paulo. Mas se o seu
percurso de formacgado é contemporaneo a génese da escola, nele se entrecruzam momentos
importantes para o entendimento do recorte proposto nesta pesquisa. Marcado por uma bagagem
modernista, herdada diretamente da Semana de Arte Moderna, e formado em educagao em
1946, o inicio de sua atividade como professor de histéria da arte deu-se justamente em um
periodo de rotinizacdo e institucionalizacdo da arte moderna em Sao Paulo, evoluindo a partir
do contato com o MASP e a revista Habitat e o ingresso na FAU no momento mesmo em que
parecia esbocar-se no pais uma critica de arquitetura mais independente da critica de arte.
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Para um jovem com aspiragdes artisticas, que havia crescido com certa proximidade dos
circulos culturais da burguesia paulistana e de diversas figuras que haviam militado pela causa
modernista, o campo cultural da década de 40 se apresentava muito mais flexivel e diverso do
que aquele que fora desbravado pelos modernistas da primeira geracao, vinte anos antes.

Os anos que haviam seguido a Semana de 22 assistiram uma “rotinizagado”' do
modernismo, na qual se ultrapassara definitivamente a fase destrutiva dos anos iniciais, em
direcdo a uma fase construtiva, na qual a modernidade artistica entrosava-se com o projeto
ideol6gico de modernizacao da sociedade. Se, nos anos iniciais de engajamento na luta pela
atualizacao das coordenadas estéticas nacionais, a premissa era divulgar a arte moderna
através do escandalo e da provocacao da burguesia provinciana recém-estabelecida nas
areas urbanas, neste segundo momento, tratava-se de encontrar um caminho préprio, uma
expressao que fosse capaz tanto de dialogar com a realidade nacional, quanto oferecer uma
contribuicao propriamente brasileira ao movimento internacional.

E a agitacdo politica dos anos 30 também havia trazido, como avaliou o critico
Antonio Candido, em seu conhecido ensaio “A revolucdo de 30 e a cultura”, uma “tomada de
consciéncia ideoldgica de intelectuais e artistas”, uma radicalizacao que aproximou o campo

|H

da cultura ao engajamento “politico, religioso e social”, e que
“gerou um movimento de unificagdo cultural, projetando na escala da nagao fatos
que antes ocorriam no d&mbito das regides. A este aspecto integrador é preciso juntar
outro, igualmente importante: o surgimento de condigbes para realizar, difundir e
“normalizar” uma série de aspiragdes, inovacoes, pressentimentos gerados no decénio
de 1920, que tinha sido uma sementeira de grandes e inimeras mudancas."?

Tal cenério é contemporéneo ao deslocamento do pélo nacional de vanguarda de Sao
Paulo para o Rio de Janeiro em uma era Vargas de forte presenca estatal na cultura. Isso
de certo modo explica certa calmaria no ambiente artistico e arquitetdnico paulistano ao
longo dos anos 1930. Durante a década de 40 a capital paulista assistia a uma intensa
transformacao, decorrente da consolidagé@o de seu parque industrial, que se desenvolvia com
vigor a partir da segunda guerra mundial, sob um regime ditatorial que privilegiava a economia
urbana. O reflexo do desenvolvimento industrial era um expressivo crescimento populacional
e adensamento de seu nucleo urbano com o inicio da verticalizag@o da area central. Nesse

1 Antonio Candido. “A revolugdo de 30 e a cultura”. Novos Estudos Cebrap, Sao Paulo, 1984, p.27.
2 Idem, ibidem, p.27.
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contexto, equipamentos urbanos, instalagbes comerciais e equipamentos culturais [como
cinemas, teatros, bibliotecas, escolas e também museus] instalavam-se na éarea central,
voltados a atender as demandas de uma classe média urbana, consumidora, que comecava a
se estabelecer na cidade.

A burguesia industrial toma ciéncia da necessidade de um aparato cultural que desse
félego a esse processo de metropolizagdo. O centro novo ganhava ares de cosmopolitismo, e nos
arredores do comércio luxuoso na Rua Bar&o de Itapetininga a juventude intelectual da Faculdade
de Filosofia freqiientava a recém-inaugurada Biblioteca Municipal e a Livraria Jaragua.

A década de 40 ¢ o periodo crucial que abre caminho para a inquietagao intelectual
e artistica e a experimentagao que se desenvolveria na cidade nas duas décadas seguintes,
marcada pelo conflito de grupos e de geracdes de intelectuais. Durante esse periodo, surge
uma série de iniciativas culturais que, ao final da década de 40, originam empreendimentos
como o Museu de Arte de Sao Paulo e o0 MAM, ambos inseridos num contexto que vinha
se estruturando internacionalmente de surgimento de novas instituicbes de abrigo a arte
moderna, “pleiteando transformar a arte moderna em cultura urbana”, e que culminam nos
empreendimentos culturais de maior félego j& no inicio da década de 503.

A questdo nesse momento era a consolidacdo de instituicdes e o desenvolvimento
de uma “face publica — com criticos e artistas se envolvendo com as instituicdes publicas
culturais e educacionais.” Foi o que notou Francisco Alambert ao examinar o contexto de
nascimento da Bienal de Sao Paulo:

“A nova organizagdo do Estado, as incorporagbes do modernismo, exemplificadas
pelo caso da arquitetura, a profissionalizagdo do artista e os novos ares trazidos
por velhos e jovens modernistas radicais mudaram a rota da ‘vanguarda’ e fizeram
também que os modernos se voltassem a um projeto pedagdgico, ao mesmo tempo
internacional e nacionalista.” *

Também Mario Pedrosa, num balango do periodo que separa a Semana de 22 da
realizac@o das Bienais, evidencia esta mudanc¢a de quadro: “o ambiente de alta tensao social
e de crise institucional ndo permitia mais as explosdes puramente estéticas ou culturais
da semana” 5. Neste contexto, durante aquela que ele chamava de uma “segunda fase”

3 Maria Cecilia Franga Lourengo, Museus acolhem moderno, Sao Paulo: Edusp, 1999, p.11.

4  Franciso Alambert, As Bienais de S&o Paulo: da era do Museu a era dos curadores (1951-2001). Sao Paulo: Boitem-
po, 2004, p. 26.

5 Mario Pedrosa, “A Bienal de |& pra ca”, Politica das Artes, Sao Paulo: EDUSP, 1995, p.247.
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do modernismo brasileiro, “o pensamento dominante j& tem uma certa conotacgao social e
coletiva, e ndo por acaso o verdadeiro protagonista é agora o arquiteto.”®

De fato, sobretudo no Rio de Janeiro, a arquitetura ja havia assumido a dianteira
nos debates culturais no final da década de 30 apés o “surto sensacional”” financiado pelo
Estado, que havia abracado a causa modernista como expressao nacional, e especialmente
a arquitetura moderna como a imagem da modernizagao do pais. Desde as iniciativas de
Gregori Warchavchik em Sao Paulo, as tentativas de renovagao da ENBA no Rio de Janeiro, e
em seguida o deslocamento do centro dos debates estéticos de uma cidade a outra, o grupo
carioca articulado em torno de Lucio Costa ganhava lugar de destaque no plano cultural
nacional e, na década seguinte, conquistaria definitivamente seu lugar frente ao movimento
moderno internacional. Ainda que tardiamente, também em Sao Paulo a arquitetura vinha
ascendendo como expressao cultural de uma modernidade urbano-industrial desde o final
dos anos 1940. Inicialmente visivel na intensa atividade privada de construgéo civil que
difundia em meio aos empreendimentos imobiliarios novas concepgdes de projeto na cidade?,
em meados da década de 1950 também em S&o Paulo a arquitetura ira adquirir relevancia
cultural e politica.

Um dos caminhos por onde é possivel perceber esse movimento de valorizagé@o da
arquitetura que se desenvolve ao longo dos anos 40 e 50, e que nos interessa particularmente,
é através do modo como os criticos de arte, progressivamente, passam a tratar a arquitetura
como assunto autdbnomo, e a cada vez mais refinar seu modo de olhar as questdes proprias
a este campo, abrindo caminho para uma maior especializagdo®. Nesse movimento no
qual a arquitetura vai ganhando autonomia dentre os temas das artes plasticas, é possivel,
através da critica, perceber um transito e uma interlocugao entre artistas, arquitetos, criticos
e intelectuais, muito proprio a este periodo. Como tais interlocucdes e mediacdes entre o
campo arquitetdnico e o campo artistico sao um dos interesses mais gerais deste trabalho,
detenhamo-nos por um momento na génese desse campo especializado da critica.

A critica de arte dos jornais da cidade freqlientemente dedicava espaco para comentar
os feitos arquitetonicos, porém muito mais no sentido de utilizar os exemplos arquiteténicos
para alimentar as discussdes mais gerais acerca da constituicdo de uma arte nacional ou
de um projeto construtivo no pais. A medida em que a arquitetura nao representava uma
manifestagao que demandasse um olhar especializado, os profissionais dedicados a comentar

Idem, ibidem, p.241.

Idem, ibidem, p.241.

A esse respeito ver José Lira, Fraturas de Vanguarda em Gregory Warchavchik. Sao Paulo: FAUUSP, 2008.

Outro indicio desse importancia é a presenca significativa que a arquitetura moderna brasileira ira assumir no plano inter-
nacional. Trataremos dessa presenca nas revistas internacionais no capitulo seguinte.

O 00N o
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a produgao arquitetbnica quase sempre estavam ligados a outras areas do campo cultural.
E mesmo os arquitetos mais engajados, quando no inicio da década de 20 comecam a
publicar artigos nos jornais, dificilmente escreviam no sentido de um juizo ou analise mais
sistemética da producao local como aqueles dos criticos de arte. Se este fato, a principio,
poderia constituir uma distancia entre o pensamento critico e o cotidiano da profisséo, por
outro lado nos permite aproximar a critica de arquitetura de um escopo mais geral da cultura e
das artes, e ainda, perceber o transito e a interlocucao entre arquitetos, artistas, intelectuais,
e estabelecer relacdes entre o circulo do modernismo e a arquitetura moderna que comecava
a ganhar espago na cidade.

E possivel apanharmos o lugar que a arquitetura vai gradativamente ocupando no debate
cultural mais amplo ja a partir de alguns escritos de Mario de Andrade, que publicou em
1928 seus primeiros ensaios acerca da arquitetura contemporanea na sessao de arte que
manteve no Diério Nacional entre 1927 e 1931, inscrevendo o tema da arquitetura no debate
cultural local®. Pode-se dizer que a primeira aproximacéao critica partindo dos intelectuais as
manifestacdes especificas do campo da arquitetura moderna entre nés, vem desses artigos de
Mario.

Neles, o mais notével critico militante do modernismo paulista chamava a atencdo para
a possibilidade de reconhecer as manifestacdes pioneiras de Warchavchik e Flavio de Carvalho
ao mesmo tempo como sinal de uma ruptura na tradicao académica dominante e como
expressao de um vinculo concreto tanto com as tendéncias internacionais contemporaneas,
quanto com o momento nacionalista do movimento modernista no Brasil. Nestes primeiros
textos, o foco da discussao é a analise do que se constréi no pais e seu papel no enfrentamento
da dualidade entre o nacional e o internacional, o regional e o universal. Tratava-se de saber se
esta producao correspondia a uma expressao valida da nacionalidade, tal como se postulava
para as artes em geral na segunda metade da década de 1920.

Este enfoque sera, no entanto, gradativamente reformulado pelo préprio Mario de
Andrade a medida que nos aproximamos da década de 30, quando seus escritos comegam a ter
como eixo uma outra esfera de preocupacoes'. Neste momento, sua critica de arte terd como
foco a sintonia entre 0 que se consagrou no pais como uma arte ao mesmo tempo moderna e

10 Ricardo C. de Souza, “Mario, critico da atualidade arquitetonica”, Revista do Patriménio, no 30, 2002. Neste artigo,
sdo analisados os textos de Mario que tratam da arquitetura contemporéanea, nos quais o autor reconhece um “esforgo
de sintese entre a realidade brasileira e os movimentos mundiais de renovagao” no campo da arquitetura e das artes em
geral [p. 26]. Os artigos publicados no Diario Nacional em 28 s&o: “Arquitetura Brasileira” [28 de janeiro], “Arquitetura
moderna |” [02 de fevereiro], “Arquitetura Moderna I1” [03 de fevereirol, “Arquitetura Moderna 111" [04 de fevereiro], e a
séria de quatro artigos intitulados “Arquitetura colonial” [23, 24, 25 e 16 de fevereiro].

11 Gilda de Mello e Souza, “Vanguarda e nacionalismo na década de 20", Exercicios de Leitura. Sdo Paulo: Duas Cidades,
1980, p.261.
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nacional e a produgao internacional contemporanea, correspondendo as discussdes em voga
nesse periodo. Mario aparentemente permanece distante do tema da arquitetura ao longo da
década de 30, no entanto, essa inflexao em seu olhar evidencia-se no texto publicado em 1943
acerca do lancamento do catélogo Brazil Builds'2. Neste momento, a arquitetura moderna do
grupo carioca ja se oficializava, e de certo modo, o estagio de formacdo do campo arquitetdnico
ja permitia um ponto de partida novo. Nao mais se tratava de pleitear um nexo entre a renovagao
arquitetonica e o projeto nacional-modernista, como nas criticas a obra de Warchavchik. Com o
MEC, essa sintese cultural ja era um dado, tratando-se agora de buscar critérios novos para o
entendimento da produgdo arquitetdnica como expressao coletiva da modernidade.

Certamente, um dos mais notaveis exemplos de critico de arte que se dedicou a
comentar sistematicamente a arquitetura contemporanea foi Geraldo Ferraz, muito atuante
nos jornais locais e bastante influenciado pela atmosfera do modernismo. Ligado a producao
jornalistica desde o inicio da década de 20, Ferraz foi o primeiro critico modernista a atuar
profissionalmente na imprensa paulista. Seu conhecimento da matéria advinha do exercicio
profissional; ao contrario dos outros criticos, que construiram sua reputagao a partir de uma
producao intelectual variada, Ferraz era um “proletéario” da redacao, tendo exercido vérias
funcdes na producao jornalistica, desde tipdgrafo, até revisor e finalmente repérter, a partir de
19283, Até 1938, quando Sergio Milliet ingressou no jornal O Estado de S&o Paulo, Ferraz era
o Unico critico de arte a exercer esta fungao regularmente na cidade'.

E importante ressaltar que o espaco preferencial do exercicio da critica neste periodo
eram as redagdes dos jornais. Nao apenas porque os poucos veiculos de arquitetura disponiveis
reproduziam perfis editoriais pouco angulados criticamente, mas também porque todo o
ambiente da critica jornalistica refletia uma situagao profissional muito menos especializada,
na qual interessava mais a capacidade de transito entre os diversos campos da cultura, as
relacdes mais pessoais com os artistas e intelectuais, do que um conhecimento mais especifico
acerca dos assuntos da arte:

12 Méario de Andrade, “Brazil Builds”, Arte em Revista no 4, 1980, p. 26. Nesse artigo, Mario identifica que “a primeira
‘Escola’ de arquitetura moderna no Brasil, foi a do Rio, com Lucio Costa a frente, ainda que o pioneirismo do movimento
tivesse ocorrido em Sao Paulo, com Warchavchik, vinte anos antes.”

13 José Lira, “Jornalismo, critica modernista e Urbanismo: Geraldo Ferraz em Sao Paulo, da Semana a Brasilia”, artigo apre-
sentado no Congresso da ANPUR, 2007, p.02. Em 28, Ferraz escrevia pequenas contribui¢des na revista modernista Fes-
ta, no Rio de Janeiro, e colaborava esporadicamente na redacgéo do Jornal do Comércio e Folha da Manha, e estabeleceu-se
na redagdo do Diério da Noite. Foi também repérter do Associado e do Didrio Nacional, assim como Mario, Milliet, Tacito
de Almeida e outros intelectuais do periodo.

14 Sobre um panorama do campo profissional dos criticos na cidade, neste periodo, ver Heloisa Pontes, Destinos mistos: 0s
criticos do grupo clima em Sé&o Paulo (1940-68). Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998, pp.42-51. Ver também Juliana
Neves, Geraldo Ferraz e Patricia Galvao : a experiéncia do Suplemento Literdrio do “Didrio de S. Paulo” nos anos 40. S@o
Paulo: Annablume, 2005.
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“Na auséncia de publicacdes especializadas e de criticos também especializados,
a critica de arte no periodo era veiculada basicamente através da imprensa didria
e, secundariamente, nas revistas culturais. O jornal era o drgdo central para os
criticos divulgarem suas opinides e analises sobre artes plasticas. Os livros que
editavam nesta drea eram, quase sempre, coletdneas de artigos publicados primeiro
na imprensa. Nesse contexto de baixa institucionalizagdo da atividade intelectual,
no qual o diploma de advogado conferia como que um passaporte imediato para o
exercicio de atividades varias no campo cultural e jornalistico, ndo era necessario
ainda deter um conhecimento amplo e simultaneamente especifico para habilitar-se

a critica de arte. Este era adquirido ao decorrer do itinerario dos criticos.” '3

Foi através da amizade com intelectuais modernistas paulistas e cariocas, e
principalmente com Warchavchik e Flavio de Carvalho, que Ferraz comegou a concentrar suas
preocupacgdes e seus escritos nas questdes de arquitetura. Através deles, gradativamente
familiarizava-se com as idéias de Le Corbusier, tornava-se leitor de revistas internacionais
como Art et Decoration e Cahiers d’Art, passando a divulgar com cada vez mais freqliéncia os
acontecimentos arquitetdnicos e urbanisticos na cidade. Em funcao de seu reconhecimento,
de um certo prestigio no trato da matéria especifica, foi convocado a entrevistar o arquiteto
franco-suico quando este chegou em S&o Paulo em 1929, e acabou sendo seu principal
cicerone na visita a cidade.

Entre os anos 20 e 40, Ferraz parecia esforcar-se em prol do refinamento da atividade
critica em arquitetura, e claramente influenciado por um canone do movimento moderno,
aprofundar o dominio do linguagem internacionalista como forma de resisténcia as premissas
nacionalistas tdao em voga no debate arquitetdnico do periodo. Ao assumir a dianteira no
debate arquitetdnico nos jornais, gradativamente foi alcado a um papel de destaque, e mesmo
de lideranga, no debate das questdes arquitetdnicas a partir do final da década 40 e inicio da
década de 50%. Uma evidéncia dessa posicdo pode ser atestada através do famoso debate
com Lucio Costa, no final de 1948, acerca do pioneirismo de Warchavchik na introdugao
do modernismo arquitetdnico no pais, em detrimento da produgéo carioca, que vinha sendo
amplamente divulgada naquele momento.

Ferraz cobrava do arquiteto que era o principal articulador da arquitetura moderna
carioca — e a essas alturas, uma das figuras mais importantes do campo cultural brasileiro — o

15 Heloisa Pontes, op. cit., p.49.
16  José Lira, op. cit., p.15.
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reconhecimento da primazia de Warchavchik'’; ao mesmo tempo, pela primeira vez trazia ao
debate a possibilidade de se pensar um projeto moderno paulista na arquitetura distinto do
carioca, que se distanciavam um do outro, nas palavras de José Lira, pela diferenga entre “a
teimosia autodidata e sistematica de arquitetos imigrantes e o luxo de exotismo e gratuidade
dos artistas nacionais a sombra das institui¢cdes, explicacao ja recorrente quanto a pintura
modernista em sua fase inaugural nas duas cidades”?®.

E ainda neste panorama da constituicdo de um campo especifico da critica de
arquitetura, na década de 40 também outros criticos de arte também comeg¢am a dedicar
espago nos jornais as questdes mais especializadas, como Sérgio Milliet e Luis Martins;
no entanto, um deles foi particularmente perspicaz em apanhar essa diferenca entre o
modernismo carioca e o modernismo paulista nas artes: Lourival Gomes Machado, que foi
0 primeiro dos criticos de jornal a atuar dentro de moldes mais académicos. Egresso da
Faculdade de Filosofia da USP, onde era professor desde o final dos anos 30, Lourival estreou
como critico de arte na revista Clima'® em 1941, e no ano seguinte j& era colaborador regular
nos assuntos de artes plasticas nos jornais fFolha da Manhéa e Folha da Tarde.

“Na condigdo de um dos expoentes maiores da primeira geracdo de alunos formada
pela universidade de Sdo Paulo, Lourival procurou se apresentar como o vocalizador
mais legitimo das demandas de Mario de Andrade, com vistas a superagdo do
amadorismo e do experimentalismo no plano intelectual. Entre os criticos atuantes no
periodo, apenas ele havia sido formado por meio daquela “consciéncia profissional”
que, no entender de Mario, caracterizava tanto a pintura quanto as ciéncias sociais
feitas em S&o Paulo. Os outros, em sua maioria egressos do modernismo, por
direito, relagdo, ou casamento, exerciam a critica de arte em conjunto com outras
modalidades de trabalho intelectual, notadamente o jornalismo e a literatura.”?®

Lourival logo assumiu papel de destaque no cenério das artes no pais. Em 1947,
quando publicou seu livro Retrato da Arte Moderna no Brasil #', procurava reconhecer e
avaliar as inovagOes estéticas pelas quais a arte brasileira havia passado e também consolidar

17 Geraldo Ferraz, “Quem é o pioneiro da arquitetura moderna brasileira? Falta o depoimento de Lucio Costa”, artigo publi-
cado no Diario de Sao Paulo, 01 de fevereiro 1948.

18 José Lira, “Ruptura e construcao: Gregori Warchavchik, 1917-1927", Novos Estudos n.78, pp. 145-167, jul. 2007. A
esse respeito ver também a apresentacao de Carlos A. Ferreira Martins ao livro Arquitetura do século XX e outros escritos,
Cosac & Naify, 2006.

19 A respeito da trajetéria de Lourival e seus companheiros do Grupo Clima, ver Heloisa Pontes, op. cit.

20 Heloisa Pontes, op. cit., p.47.

21 Lourival Gomes Machado, Retrato da arte moderna no Brasil. Sdo Paulo: Departamento de Cultura, 1947.
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sua posicao de critico de arte no cendrio nacional. Este trabalho também representou uma
mudanca de interesses em sua producao, um ponto de inflexdo em sua carreira, na qual,
até entao, prevalecia uma postura militante e alinhada com as teméaticas modernistas. A
partir dos estudos iniciados com esta publicagao, gradativamente Lourival passou a dedicar-se
também a arte colonial brasileira??,

Em seu livro, na procura de um diélogo entre a arte brasileira e a producao internacional,
dedica uma pequena parte as questdes da arquitetura moderna. Neste breve comentario,
destaca tanto o pioneirismo de Flavio de Carvalho e Warchavchik, quanto a competéncia do
“grupo do Ministério”, que soube “erguer a nova casa sobre a prépria terra e dela ir tirando aos
poucos uma fisionomia auténtica, natural”?3. No entanto, ndo encerra o assunto da producgao
nacional arquiteténica no grupo carioca. Faz questao de destacar ainda uma “segunda fase”
da arquitetura moderna em Sao Paulo, uma producao intensa na qual era possivel perceber
a influéncia marcante dos arquitetos estrangeiros estabelecidos na cidade (citando como
exemplo Rudofsky e Rino Levi). Para ele, a préatica arquiteténica na cidade naquele periodo

“ndo fica a dever ao exemplo carioca. Sua fisionomia topogréfica e a auséncia
de grandes paldcios ministeriais talvez leve a cidade a se tornar o grande centro
arquiteténico destinado a resolver os problemas peculiares a casa de moradia” *.

Ao lado de seu interesse pela arte colonial e pela arquitetura barroca, que se
desenvolveria ao longo da década de 1950, poucas vezes se notou o papel que Lourival
Gomes Machado viria a desempenhar também como critico e observador da arquitetura
contemporéanea. A verdade é que, sem abandonar seu campo de origem, as ciéncias sociais
e a critica das artes plasticas, aproximou-se também dos arquitetos contemporaneos e de
sua producgao, provavelmente em decorréncia de sua presenca na FAU, onde ingressou em
1952, como professor titular junto a cadeira de Histéria da Arte. Alguns artigos do periodo
testemunham a proximidade do critico as realizagdes mais recentes dos arquitetos de S&o
Paulo, em conformidade com as discussdes mais especificas do campo profissional. E o caso,
por exemplo, de um artigo que publica a respeito do projeto do jovem arquiteto Jodao Walter
Toscano para a Faculdade de Filosofia em Itu:

22 Idem, ibidem, p.22.
23 Lourival Gomes Machado, Retrato da arte moderna no Brasil, Sdo Paulo: Departamento de Cultura, 1947, p.82.
24 |dem, ibidem, p.83.
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“Faz gosto verificar, das grandes diretrizes da concepgdo construtiva até as mindcias
do detalhamento de uma obra, essa severidade e essa franqueza na convocagdo dos
materiais e das técnicas que, longe de inibirem, instigam o criador de arquitetura
na aspiragdo de maior beleza expressiva. Nos dois corpos que, num angulo reto,
se sobrepbem nos extremos, nessa torre que toca, mas ndo se funde na massa
principal quando soluciona a carga maior da circulag&o vertical, hd um rigor e uma
simplicidade que lembram o impositivo esquematizo do organograma funcional dos
primeiros estudos, porém jamais teria o arquiteto chegado a formulagédo definitiva
se, reagindo ao construtivo primario, ndo a fosse pedir a arte de construir imaginosa,

porém submissa & mais pura economia de meios.’

Podemos perceber que a partir de um certo momento Lourival adquire familiaridade
com o vocabulario e os elementos especificos de projeto. Esse refinamento do olhar revela um
maior entrosamento entre a producéo arquitetonica e a atividade critica, resultando talvez de
uma exigéncia de rigor tedrico compativel com a critica em moldes universitarios. Ao mesmo
tempo, essa maior especializagcdo da critica de arte nos assuntos da arquitetura, revela a
autonomia que o campo arquitetdnico vai adquirindo em relagéo ao circuito artistico da cidade,
o que definitivamente se consolida na década de 50, sobretudo apds a multiplicacdo de
revistas especializadas, exposicdes, e instituicdes profissionais e de ensino independentes.

1.2. o inicio pela pintura

Um jovem que decidisse iniciar uma carreira de artista em Sdo Paulo no inicio dos anos
40, encontraria um ambiente j& familiarizado com a arte moderna, um clima de transformacdes,
e a0 mesmo tempo, a arquitetura assumindo um lugar central no campo cultural brasileiro.

Ainda que fosse muito jovem para ter qualquer proximidade dos modernistas de primeira
geracao, e dos acontecimentos e disputas que seguiram a Semana, Flavio Motta provavelmente
teve oportunidade de conviver com alguns dos principais personagens dos circulos modernistas,
pois seu pai, Candido Motta Filho, havia sido um dos intelectuais engajados na atualizagdo das

25 Lourival Gomes Machado, “Trés notas sobre Itu”, Suplemento Literario, O Estado de S&do Paulo, 18/02/1962.
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coordenadas estéticas junto ao grupo modernista na década de 20. Advogado?, dedicou-se
também ao jornalismo e a politica, tendo trabalhado como encarregado da coluna judiciaria
e também da pagina de literatura no Correio Paulistano, redator-chefe da Folha da Manha e
critico literario dos Didrios Associados. Representava, nesse sentido, um exemplo tipico dos
intelectuais multifacetados da década de 20, que atuavam simultaneamente em varias frentes
e especialmente na imprensa, que vivia um verdadeiro surto de crescimento naquele periodo?’.
Além disso, também tomou parte na Semana de 22 através da publicagdo de estudos criticos do
modernismo nos jornais, e mais tarde, com Cassiano Ricardo e Menotti del Picchia, promoveu o
Movimento Verde-Amarelo, que procurava imprimir uma diretriz patriética a literatura brasileira.

Ainda que suas referéncias familiares fossem essas mais ligadas a essa primeira
geracao de modernistas, no final dos anos 30, quando decide estudar pintura e desenho, Flavio
Motta se aproxima dos artistas da Familia Artistica Paulista, que em meio a efervescéncia e
diversidade de manifestagdes do periodo, certamente foi aquele que mais instigou intelectuais
e criticos, apesar de sua curta duragao.

A Familia aparece a publico, oficialmente, em outubro de 1937, quando realiza sua
primeira exposicdo coletiva?®, as vésperas do golpe do Estado Novo, e no mesmo ano do
primeiro Saldo de Maio. E possivel apreender, a partir das criticas e leituras realizadas
posteriormente, que havia, pelos olhos do publico e da critica, um clima de oposigao entre os
“modernistas” e a Familia, desde esse primeiro momento de divulgacao publica. A imagem de
que a Familia e os modernistas eram grupos contrarios s6 se desfaz quando Mario de Andrade
publica um artigo comentando o trabalho desses artistas, na ocasiao da segunda exposicao
do grupo, em 19392, A partir desse artigo, as interpretacdes feitas a posteriori acerca da
producao da Familia Artistica Paulista convergem para um mesmo tipo de leitura.

O grupo, que era composto por pintores de parede e outros artesaos de origem imigrante,
é constantemente identificado através de sua origem nos bairros operéarios, chamados por Mario
de Andrade de “pintores proletarios”. Em sua pintura nao se reconhecia a tendéncia “moderna”,
o0 que deu margem as interpretagdes de que seriam “contrérios” a este movimento, num contexto
onde ainda prevalecia uma polarizacado e disputa entre modernos e académicos. Paulo Mendes
de Almeida em seu livro foi um dos que destacaram a atualidade daquela pintura. Se ela

26 Posteriormente, tornou-se professor da Faculdade de Direito da USP e Ministro da Educacao entre 1954 e 1955.

27 Segundo Durand, dos 116 periédicos existentes em Sao Paulo em 1941, cerca de 90 havia sido criados a partir da
década de 20. José Carlos Durand, Arte, privilégio e disting&o: artes pldsticas, arquitetura e classe dirigente no Brasil,
1855/1985. Séo Paulo: Perspectiva, 1989, p.104.

28 A Familia realizou apenas 3 exposi¢des: a primeira em 37, no grill do Hotel Esplanada; a segunda em 1939, no subsolo
do Automovel Clube, e a terceira em 1940, no Rio de Janeiro, conforme esclarece Paulo Mendes de Almeida, De Anita ao
Museu. Sao Paulo: Perspectiva, 1976.

29 Mario de Andrade, “Esta paulista familia”, O Estado de Sao Paulo, 02/07/1939.
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“nada tinha, na intengédo, de revoluciondria; nem se a poderia, tampouco, rotular de
passadista. Pensava em realizar uma arte contemporanea, que se prevalecesse das
licbes do passado [...] No processo evolutivo das artes plasticas no Brasil, preferia
uma palavra de prudéncia que significava, sobretudo, uma atenuagdo no sentido

polémico do movimento que tivera inicio com a semana de arte moderna” 3°

Nesse sentido, no centro de suas preocupagdes haveria muito mais uma mentalidade
artesanal, na qual os artistas procuravam “restabelecer um certo equilibrio, retomar o fio da
tradic@o em arte, prevenindo e prevenindo-se contra os desvarios e facilidades cometidos em
nome da liberdade de expressao”®'. Tendo como referéncia essa leitura de Mario de Andrade,
Paulo Mendes de Almeida assim descreve o grupo:

“A Familia Artistica Paulista veio afirmar uma louvavel crenga na imprescindibilidade
do métier, da apuragdo dos elementos técnicos e formais da arte de pintar, o que
significou um poderoso estimulo a formagcdo de uma consciéncia profissional nos
Jovens artistas brasileiros, especialmente nos de Sdo Paulo, e representou assim, e
sem duvida, um importante passo na evolugdo da arte moderna no pais, entendida
num sentido mais amplo. 2

Flavio Motta comeca a estudar desenho e escultura com José Cucé no final dos anos
30, provavelmente nos cursos que o escultor (académico) ministrava no Sindicato dos Artistas
Plasticos. O Sindicato havia surgido a partir da extingao da Sociedade Paulista de Bellas-Artes,
associacao criada em 1921 com a finalidade de agregar os artistas da cidade e promover um
maior contato com o publico. A Sociedade, apesar de sempre haver se mostrado indiferente
quanto as tendéncias modernas, ao mesmo tempo recebia em suas exposi¢des artistas que
estavam longe de ser considerados académicos, como Zanini, Volpi, Bonadei, Gobbis, etc.,
muitos deles ligados a Familia Artistica Paulista, contribuindo, conforme observa Paulo Mendes
de Almeida, para diluir a separacao maniqueista de debate daquele periodo que opunha a “arte
do passado” e a “arte do presente”33.

Em 1937, motivada pela legislacao trabalhista que entra em vigor com o Estado Novo,
a Sociedade Paulista de Bellas-Artes transforma-se em sindicato de classe. Surgia assim o

30 Almeida, op. cit., p.117.
31 Idem, ibidem, p.116.

32 Idem, ibidem, p.118-119.
33 Almeida, op. cit. p.192.
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Sindicato dos Artistas Plasticos de S&o Paulo, e José Cucé se torna seu presidente. Promovendo
anualmente seus saldes, o Sindicato acabou por acolher também os artistas modernos — até
mesmo os de primeira geragao, muitos dos quais haviam participado dos Saldes de Maio,
do CAM e da SPAM3*, Sua criacéo fortaleceu um esforco que vinha reunindo os artistas do
periodo em profissionalizar-se, uma preocupacado que unia tanto “o grupo modernista quanto
o dos proletarios”, juntando esforgos para “participar ativamente na formacao de instancias
de divulgagao, de consagracao, e em pensar na possibilidade de venda dos quadros”. Esse
interesse também ¢é identificado por Mario Pedrosa: “As preocupagdes profissionais vinham a
tona por toda parte e as preocupagdes ideoldgicas ou politicas passavam para tras [...] A era
dos clubes de arte “moderna” estava morta; nao por acaso surge, em seu lugar, o Sindicato
de Artistas Plasticos"3, e é através desse espaco que Flavio Motta conhece e se aproxima dos
artistas da Familia.

Trinta anos mais tarde reafirma essa relacdo em um breve escrito acerca do trabalho
de seus primeiros mestres, na revista do /nstituto de Estudos Brasileiros. O texto “A Familia
Artistica Paulista”, publicado em 1971, é acompanhado por uma compilagéo bibliogréfica sobre
cada um dos artistas do grupo. O texto parte do artigo de Mario de Andrade de 39, e como uma
apresentacgao primeira desses artistas, e no mesmo sentido de outros criticos estudados, ressalta
0 aspecto “proletario” e a vontade em “aprimorar o métier” como sendo a especificidade desse
grupo de artistas:

“buscavam, por intermédio da pintura, uma nova qualidade que substituisse as arduas
exigéncias do trabalho, impostas pela condicdo proletaria. Se por um lado, passar
de “pintor de liso” a “pintor de quadro”, pode corresponder a um “enobrecimento”,
por outro lado se verifica a depuragcdo do oficio em intima relacdo com uma tematica
dada a “luxos”, [...] compreendiam o mundo que 0s cercava, como a resultante
de penosas conquistas do trabalho. Procuravam avancar com oS recursos que
dispunham. Propunham, a partir desse universo circundante, revaloriza-lo com 0s
meios técnicos e sugestivos da pintura. [...] participar daquele grupo era mais uma

questéo de solidariedade no trabalho do que de especulacées estéticas “3®

34 Arespeito das atividades dos Saldes de Maio, do Clube dos Artistas Modernos e da Sociedade Pré-Arte Moderna, ver Paulo
Mendes de Almeida, op.cit.

35 Pedrosa, op. cit. p.248.

36 Flavio Motta, “A familia artistica paulista”. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros n.10, Sdo Paulo, 1971, pp.137-
154.
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Escrito em um momento de enraizamento do autor na atividade académica, é natural
que na apresentacao do grupo de artistas o professor sugira uma série de possibilidades de
investigagao a partir do assunto. Um exemplo seria a realizagao de um estudo que procurasse
compreender, a partir da Familia Artistica Paulista, “a histéria da contribui¢cdo do imigrante
e seus filhos para o aprimoramento das relagbes de trabalho e de producdo dentro da vida
brasileira”; ou entao, estudar a partir do artigo de Mario de Andrade de 1939, questdes
acerca da relagao entre o erudito e o popular — que ele considera uma questao crucial para
entendermos a arte brasileira, e mais especificamente a arquitetura; esse estudo poderia
partir justamente do encontro entre Mario de Andrade e os artistas da Familia, “o erudito
diante do popular”, o que nos permitiria

“procurar identificar, como no Brasil, com os recursos que dispomos para a realizagdo
de obras de arte, conseguimos encontrar solugbes novas que respondem a interesses
sociais. Isto ainda estabelece uma solucdo metodoldgica, por que permite examinar
um conjunto de problemas — obras de arte, artistas, meio, histéria - onde cada
elemento se pode explicar pelo conjunto e ao mesmo tempo contribuir para explicar
o conjunto”.3

Em suma, ele apresenta como possibilidade de trabalho, a proposta de partir de um
assunto especifico e transgredi-lo para outras esferas de indagacdes. E importante ressaltar
que esta postura € uma recorréncia em seus trabalhos: percebemos em sua produgao escrita
a insisténcia em nao “fechar” os assuntos. Seus trabalhos nunca procuram encerrar as
questdes propostas, ao contrério, constantemente tentam desmembrar aquilo que seria um
estudo inicial em uma nova cadeia de possibilidades de abordagem daquelas questdes. E a
recorréncia com que utiliza esse recurso em seus textos sugere que possamos entender esta
pratica quase como um “método de trabalho”, uma proposta metodolégica de como fazer
um “estudo”. Nesse sentido, é muito claro o carater didatico, para nado dizer pedagdgico,
que é possivel reconhecer em todos os seus textos; o exercicio de abrir quantas hipéteses
de trabalho forem possiveis, a partir de cada questdo inicial, refor¢a a idéia de que o mais
importante a cada estudo é o conhecimento possivel mobilizado para cada questao, e nao
necessariamente alcancar uma conclusao.

Essa caracteristica de abordagem dos temas é também uma forma de fazer com que
nada perca o sentido ao ser olhado a partir de um ponto de vista contemporaneo; trata-se

37 Idem, ibidem, p.141.
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de uma constante atualizacdo dos sentidos possiveis presentes em cada problema inicial.
Significa uma constante atualizacdo do olhar, que parte dessa possibilidade de olhar multiplo
para cada problema. E uma caracteristica da producéo de Flavio Motta essa abertura para a
multiplicidade de abordagens e modos de ver, de modo que todos os temas, mesmo aqueles
mais especificos, possam conter todas as outras questées. Em seu trabalho, é sempre possivel
buscar entender “como é que o problema pode transpor, tanto por seus valores artisticos, como
pela critica, uma significacao histérica, um sentido, um direcionamento, a medida mesmo em
que revela, as transformacdes, as condutas em nossa sociedade e nossa cultura.”®

Mas trataremos das especificidades de seu trabalho mais adiante. Por hora, voltemos a
seu ambiente de formacgao no inicio dos anos 40, e de sua proximidade dos artistas proletérios
desse periodo. Seu texto sobre a Familia Artistica Paulista termina justamente localizando esta
proximidade do autor com o grupo que apresenta no artigo:

“E este material e estas consideracdes que apresentamos na certeza de nos unirmos as
primeira e instigantes analises de Mario de Andrade. Por certo, elas assumem, pelas
circunstancias que caracterizam este trabalho, uma preocupa¢do mais entusiastica
do que conclusiva, por termos vivido a nossa juventude — e dai para sempre — ao
lado do clima de camaradagem com esses artistas, embora assim se comprometa no

reconhecimento do dinamismo da nossa histéria que vai se fazendo.” 3°

Nesse periodo, Flavio Motta dividia um atelié no centro da cidade com mais trés amigos
pintores — Raphael Galvez, Sylvio Alves e Odetto Guersoni — que havia conhecido neste mesmo
circulo de relagdes do Sindicato e dos grupos de artistas que o fregiientavam. E nesse periodo
também que conhece Vilanova Artigas, que era proximo a esse mesmo grupo de artistas,
acompanhando sua esposa Virginia, que era pintora e gravadora. O nome de Artigas consta
também como participante da segunda exposicao da Familia Artistica, em 1939.

Um evento significativo do periodo, que aparentemente teve grande repercussao
em muitos dos artistas dessa geracao, foi a Exposicdo de Arte Francesa, que Flavio Motta
menciona em seu texto sobre a Familia. Inaugurada em 1941, na Galeria Prestes Maia,
tratava-se de uma mostra enviada pelo governo francés, que percorreu diversas cidades. Mario

38 Idem, ibidem, p.142.
39 Idem, ibidem, p.142.
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Pedrosa acusou a exposi¢do de conservadora®®, no entanto ela contou com o entusiasmo dos
pintores da Familia e mobilizou muitos dos jovens artistas do periodo.

1.3. anos de formacgao: educagao e arte, da USP ao MASP

Em paralelo aos estudos de pintura e a aproximagao dos artistas, Flavio Motta ingressou
no curso de Pedagogia da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP*. O curso de
Pedagogia havia sido incorporado a FFCL em 1939, quando a escola ja estava em funcionamento
ha 5 anos, apés intensos debates acerca das novas propostas educacionais do pais.

Um dos intelectuais mais engajados na questdo da educagao, Fernando de Azevedo, em
muitos de seus escritos, registra a seqliéncia de acontecimentos e decisdes que envolveram as
novas diretrizes educacionais para o pais a partir da década de 30, processo no qual ele proprio
foi um dos principais artifices, responsavel por muitas das propostas implementadas. Em um dos
capitulos de A Cultura Brasileira, ele reconstitui as mudangas que conduziram as novas diretrizes
educacionais brasileiras, e 0 processo que originou o curso de Pedagogia na FFLC*,

Em 1933, Fernando de Azevedo, entdo no cargo de Diretor Geral de Instrucado do Estado
de Sao Paulo, nomeado pelo interventor Armando Salles de Oliveira, publicou um novo Cadigo
de Educagao, que reformulava as diretrizes do ensino e o aparelho da educagéo publica. Entre
uma série de novas medidas, criava o Instituto de Educagéo, e reestruturava o ensino normal,
que agora se transformava em curso profissional com trés anos de duragdo, e estava sob

40 “Com aretomada do comércio mundial e conseqiiente intensificagdo das comunicagdes internacionais, a cata de retempe-
rar seu prestigio muito abalado com a guerra, manda a Franga, primeira que qualquer outra nagdo, uma mostra ambulante
coletiva de arte francesa do século XIX aos contemporaneos; era uma retrospectiva ndo muito completa e ressentindo-se
de certo conservadorismo na sua selegdo. O sr. Germain Bazin, o engomado conservador-chefe do Louvre, estava longe de
ser um homem em dia. (...) Ndo convenceu as geragdes mais novas, ansiosas por expressdes mais audazes e revoluciona-
rias”. Mario Pedrosa, op. cit., p.249. Segundo Alambert, o comentario de Pedrosa sobre os franceses marcaria uma crise
da hegemonia francesa e o inicio da americana no campo artistico, o que o debate sobre o abstracionismo no ambito dos
Museus e das Bienais traduziria no pés-guerra. Alambert, op. cit.,p.30.

41 Flavio ndo se recorda precisamente do ano de seu ingresso nem o da formatura, porém lembra-se que aproximou-se de
Pietro Maria Bardi e do grupo do Museu durante o Gltimo ano de seu curso, e que ja havia se graduado quando o Museu
foi inaugurado, o que nos leva a concluir que se graduou no ano de 1946. E segundo seu depoimento, permaneceu na
Faculdade por 5 anos — os 4 anos de curso mais um ano em que esteve afastado em fung&o do servigo militar, portanto é
provavel que tenha ingressado no curso de pedagogia aos 19 anos, em 1942.

42 Fernando de Azevedo, A cultura brasileira. Sao Paulo: Melhoramentos, 1964.
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responsabilidade do mesmo Instituto. Estas novas orientagdes vinham sendo discutidas em
movimento encabecado pelo proprio Fernando de Azevedo desde 1927, num debate de diretrizes
nacionais, que culminaram na publica¢do do Manifesto dos Pioneiros da Educac&o Nova, de
1932, redigido por um grupo de intelectuais e que visava estruturar uma politica nacional de
formacdo de professores alfabetizadores e reorganizar o sistema educacional brasileiro*®. Com
Anisio Teixeira como Diretor Geral da Instrucdo Publica do Distrito Federal ao mesmo tempo
em que Fernando de Azevedo ocupava o mesmo cargo em Sao Paulo, foi possivel colocar em
préatica as diretrizes do Manifesto através dos novos Codigos de Educacgao.

Uma das principais mudancas do novo Cédigo de Educagao foi a de determinar que
os professores que ministrariam aulas no curso ginasial (secundario) tivessem também um
preparo especial que até entdao sé era exigido para aqueles que se direcionavam ao curso
primario, que era o ensino Normal. A partir daquele momento exigia-se dos professores para o
curso secundario a formacao no recém-criado Instituto de Educac&o, escola de nivel Superior
que passava a ser responsavel pela formacao de professores, ficando responsavel também
por administrar o Curso Normal. O Instituto passou a ocupar o edificio da Escola Normal, que
estava em sua nova sede na Praca de Republica desde 189444,

Com a fundac&o da Universidade de Sao Paulo, o Instituto de Educac&o foi incorporado
a ela, e Fernando de Azevedo foi o seu diretor entre 1934 e 38. Segundo o plano de ensino,
os alunos que se candidatassem a ser professores no ensino secundéario, realizavam parte de
sua formacgao das disciplinas especificas junto a Faculdade de Filosofia, “que se mantinha
ainda dentro de sua finalidade estritamente cultural e cientifica” 45, e na seqliéncia cursavam
a formacao pedagogica no Instituto de Educacao. Em seu projeto, a formacgao adequada de
um professor era justamente o resultado do estudo nessas duas instituicdes, cada uma com
sua contribuigao especifica. Assim, em 1937 formou-se a primeira turma de professores aptos
a lecionar no ensino secundério, que haviam cursado o Instituto de Educacéo.

O Instituto de Educacao e a FFCL dividiam o mesmo edificio. Até mudar-se para a Rua
Maria Antonia, em 1949, os cursos da FFCL estavam distribuidos em alguns iméveis no centro
da cidade. As ciéncias humanas, assim como a administracdo da Faculdade, ocupavam o
terceiro pavimento do edificio da Escola Normal a Praca da Republica, que havia sido acrescido
em 1935, e participava ativamente da vida cultural da regiao; o curso de Fisica ocupava uma
casa na Rua Brigadeiro Luis Antdnio, e os cursos de quimica e biologia, na Alameda Glete.

43 Entre os que assinavam esse manifesto estavam, além do préprio Fernando de Azevedo, Anisio Teixeira e Julio de Mesquita
Filho. Azevedo, op. cit., p.675-678.

44 Azevedo, op. cit., pp. 752-753

45 idem, ibidem, p.752.
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Apesar de todo esse esforco de reestruturagao do ensino secundario, o Instituto de
Educacao foi extinto pelo Governo Vargas em 1938, e a formagao pedagogica foi incorporada a
FFCL, como uma Se¢ao de Educacéo, e um curso de Didatica. Na estrutura de funcionamento
da escola, essa incorporacao causou uma série de conflitos, com a adaptacao necessaria de
cargos e catedras para absorver os professores do antigo Instituto. Além disso, o conflito se
estendia ao curso de Didéatica [que corresponde a modalidade que hoje é conhecida como
Licenciatural, que ja era lecionado naquela escola mesmo antes da juncao com o Instituto.
Esse curso, de um ano, era ministrado ap6s a conclusao do cada curso especifico, para os que
se interessassem em lecionar no ensino secundario®t, era voltado apenas a formagao dos que
quisessem se licenciar.

As divergéncias entre o curso de Didatica e as disciplinas “de conteddo” se davam a
partir da idéia de que o ensino ministrado pelos educadores, era um conhecimento por demais
“aplicado”, incompativel com o desenvolvimento da pesquisa e do conhecimento, de modo que
o curso de Didatica sofria de um certo desprestigio de parte do corpo docente e dos alunos da
faculdade, pois era considerado o Unico “curso profissionalizante” da escola. Segundo Bruno
Bomtempi, que estudou justamente este conflito, o pensamento corrente era de que, para
lecionar determinada matéria sé era preciso ter dominio de seu contetido, menosprezando as
disciplinas pedagobgicas; assim, essa idéia produzia um certo tipo de descriminacao na qual,
principalmente nas carreiras de ciéncias, tinha-se a impress@o de que os que se habilitam
ao ensino secundario eram 0s que nao conseguiriam alcancar a carreira universitaria: apenas
esses se dispunham a cursar o ano de Didatica apds seu curso regular.

O curso regular de Pedagogia, no entanto, nao sofreu esse tipo de discriminacao, pois
seguia o formato, a mesma organizagao e compartilhava disciplinas com os outros cursos,
por essa razao era considerado um espacgo de reflexao e producdo “desinteressada” de
conhecimento como os outros cursos da FFCL; cada vez mais se percebia a cis@o entre os
cursos da escola e o curso de Didéatica, distante até mesmo da prépria secao de Pedagogia,
e diversas pressdes para eliminar a exigéncia do curso de didatica culminaram na redugao
drastica de sua carga horéria através de decreto em 19464, reduzindo efetivamente a
possibilidade da reflexao acerca da formagéo dos jovens no ensino secundério a partir de
entdo, o que definitivamente botava fim ao projeto de Fernando de Azevedo, que aspirava a
uma formacgéao de professores para todos os graus em sintonia com o pensamento cientifico.

46 Bruno Bontempi Jr., A incorporagdo do Instituto de Educagédo pela FFCL-USP: hipdteses para entender um campo cindido.
Trabalho apresentado na 33 Reunido da ANPED/ Associagdo Nacional de Pesquisa em Educagdo. Disponivel em http://
www.anped.org.br/reunioes/30ra/trabalhos/GT02-2872--Res.pdf. Acesso em 20/01/10.

47 |dem, ibidem.
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NZo ha duvidas de que esse conjunto de debates que mobilizavam os educadores no
plano nacional repercutiu na formagao dos estudantes das primeiras turmas de Pedagogia,
engajados na discussdo de um plano educacional para o pais. No caso de Flavio Motta é
comum percebermos a referéncia — ainda que muitas vezes indireta - a esses debates em
diversos de seus escritos: freqlientemente Flavio recupera em seus textos as origens dessa
discussao nos ideais republicanos, na relagao entre educacgao das massas e o Estado, entre a
formagao de professores e a formagao universitéria, etc. 48

E além dos debates especificos de sua area de estudos, Flavio Motta se recorda muito
enfaticamente das disciplinas que eram ministradas junto ao curso de Filosofia, e da presenca
dos professores franceses, que ainda eram naquele momento, quase dez anos depois, a
principal referéncia da escola e uma grande influéncia.

O primeiro grupo, que participou da montagem da Faculdade, havia chegado a
Universidade em 1934. Formado por professores titulares j& reconhecidos na Franga,
permaneceram por um periodo curto e inauguraram as cadeiras de cada curso. No ano
seguinte, em 1935, uma nova leva de professores, em geral mais jovens e com menor
experiéncia, estabeleceu-se a partir de contratos que teriam 3 anos de duracdo®. Neste
grupo estavam, entre outros, Lévi-Strauss, Braudel, Monbeig e Maugué; alguns deles tiveram
seus contratos renovados em 1938 e ainda lecionavam na instituicdo quando Flavio Motta
foi aluno. Particularmente Jean Maugué, professor da cadeira de filosofia, é constantemente
citado como uma referéncia fundamental entre os estudantes naquele periodo, e é também
mencionado com recorréncia por Flavio Motta nas suas lembrancas do tempo de aulas na
faculdade, como um de seus professores mais importantes.

Na pesquisa de Heloisa Pontes a respeito dos criticos do Grupo Clima, a autora recolheu
alguns depoimentos de ex-alunos sobre Maugué; apesar de se tratar de estudantes formados
alguns anos antes de Flavio Motta, ainda assim sao contribuicdes importantes para conseguirmos
capturar o ambiente e 0 modo de ensino naquela escola, e pensar as possiveis influéncias que
essas aulas tiveram para os estudantes de Pedagogia, que estavam ali para formar-se professores.
Um exemplo é o depoimento de Gilda de Mello e Souza sobre as aulas de Maugué:

“Maugué nao era apenas um professor — era uma maneira de andar e falar, que
alguns de nds imitavamos afetuosamente com perfeicdo; era um modo de abordar

48 Retomaremos essa questao mais adiante, ao apresentar a producéo escrita de Flavio Motta. O texto da revista Zodiac que
analisamos no segundo capitulo é um desses exemplos.

49 Fernanda Peixoto, Estrangeiros no Brasil: a missdo francesa na Universidade de S&o Paulo. Dissertagdo de mestrado,
UNICAMP, 1991, pp.14-15.
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os assuntos, hesitando, como quem ainda n&o decidiu por onde comecar e nédo
sabe ao certo o que tem a dizer; e por isso se perde em atalhos, retrocede, retoma
um pensamento que deixara incompleto, segue as idéias ao sabor das associagoes.
Mas esse era o momento preparatdrio no qual, como um acrobata, esquentava os

mdsculos; depois, alcava véo e, entao, era inigualavel” %°

Para a autora, “a abertura desse professor francés para tratar os temas mais diversos
sob uma forma filosofica” e para estimular nos alunos a reflexao a partir dos acontecimentos
do dia-a-dia, das outras leituras, das idéias politica, etc. foi um ponto central para os membros
do Grupo Clima, que acabaram nao sendo filésofos estrito senso, mas sempre se utilizaram
“da filosofia e da sociologia para pensar a vida cotidiana”s'.

O campo de atuacao cultural desse periodo, marcado por essa mudanca no modo
de atuagdo dos criticos e da especializacao da critica de arte, vé a desaparecer a figura
do intelectual que transita por vérias frentes de atuacdo, que intercala a critica e a criagao
artistica, cujo maior expoente havia sido Mario de Andrade®2. Ao longo da década de 40, a
nova geracao de criticos comecga a transformar a critica de arte em matéria especializada, feita
a partir uma formacao intelectual especifica, fruto do desenvolvimento das ciéncias humanas,
da estruturagao dos cursos universitarios, da profissionalizacao do trabalho jornalistico e da
recepgao do publico urbano a escrita jornalistica. A primeira turma da Faculdade de Filosofia
formou-se em 1938, sendo a primeira geracao de intelectuais que pleiteava a producao de
conhecimento cientifico sistematizado. Inauguraram uma tradicdo de estudos académicos, e
posteriormente ocuparam os cargos de docéncia nessas mesmas instituicdes®.

Um pouco antes de concluir o curso de Pedagogia, Flavio Motta conheceu Pietro Maria
Bardi e Lina Bo, e aproximou-se do grupo que estruturava a montagem do Museu de Arte de
Sao Paulo através de Quirino da Silva. Bardi, auxiliado por Frederico Barata, havia organizado
0 projeto do novo museu a partir de um projeto que, ao mesmo tempo que se dizia ser um
museu “de arte; nem classico, nem moderno, sem adjetivos”, contava com uma concepcao
institucional segundo as tendéncias internacionais mais recentes; que priorizava, mais do
que a conservagao de um acervo, sua difusdo — através do ensino e da presenca ativa na
cidade. Sobre as origens desse modelo de atuacao, Renata Motta, que estudou esse projeto
institucional em sua pesquisa de mestrado, observa:

50 Depoimento de Gilda de Mello e Souza a Heloisa Pontes, op. cit., p.94.

51 Heloisa Pontes, op. cit., p.95.

52 Gilda de Mello e Souza, “Vanguarda e nacionalismo na década de 20", Exercicios de Leitura, p. 255.
53 Heloisa Pontes, op. cit. p.97.
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“O Museu de arte de Sao Paulo, no que se refere ao seu acervo, ndo nasce com
um carater desafiador, como combatente direto das politicas conservadoras dos
museus tradicionais. Nesse periodo, localizamos o MOMA de NY, fundado em 1929,
como a grande referéncia da inovagdo no campo museoldgico e museogréfico do
pos-guerra. O recorte radicalmente moderno do acervo das suas fundadoras e do
projeto museoldgico do seu primeiro diretor Alfred Barr Jr. [que compbe uma colegdo
mdltipla, agregando produgées tdo diversas como pintura, escultura, artes gréficas,
arquitetura e cinema, com uma proposta de acervo contendo prioritariamente obras
modernistas], é muito distinta do nosso museu de arte, cujo nicleo moderno concentra-
se no Impressionismo francés. No entanto, encontramos ressonancias do projeto do
MOMA-NY nas acdes propostas pelo plano museoldgico delineado por P. M. Bardi A
idéia de criar um centro cultural, atingindo e educando um publico ampliado, retoma
a énfase dos departamentos nédo curatoriais — biblioteca, publicagbes, exposicoes

itinerantes, educativo — propostos por Barr no museu de NY.” %*

Com este projeto, o Museu ocupou metade do segundo andar em um edificio
projetado por Jaques Pilon, destinado a ser a sede dos Didrios Associados, na Rua 7 de
Abril, inicialmente ocupando uma &rea de 1000m2, que se encontrava ainda em construcao.
A adaptacao do espago foi realizada por Lina Bo Bardi. Seu projeto organizava a disposi¢ao
do museu: pinacoteca [sala para exposicao do acervo], um espaco destinado as exposi¢coes
didaticas de histéria da arte, uma sala para exposi¢des peridédicas e um auditério, programa
mais condizente com um “organismo de difusao cultural” do que com um museu no sentido
tradicional de “abrigo de obras de arte” 5.

Desde o inicio do funcionamento do museu, o projeto de constituicdo e exposi¢ao do acervo
dividiu as atencdes com um conjunto de mostras periédicas, que tinham uma fungao especifica
dentro do conjunto de atividades desenvolvidas pelo museu. Bardi descreve suas variagdes no
catélogo publicado na primeira exposicéo do acervo do museu na Europa, em 1953. Segundo ele,
as mostras periddicas seriam de trés tipos: as retrospectivas, dedicadas a “personalidades ou a
temas especificos” consagrados no meio cultural, as bimensais, que mostravam o trabalho de jovens
artistas, que a cada 15 dias exibiam cerca de 30 obras, e por dltimo as mostras didaticas, que
tinham como objetivo comentar determinadas épocas ou escolas, a partir de “extenso material
iconografico”, composto por fotografias de obras, reproducgdes, graficos, quadros explicativos, etc®.

54 Renata Motta, O MASP em Exposicdo: mostras periddicas na 7 de abril. Dissertagdo de Mestrado, FAUUSP, 2003, p.21.
55 Idem, ibidem, p.22.
56 P. M. Bardi, apud Renata Motta, op. cit., p.23.
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Tendo como objeto de pesquisa especificamente essas mostras, Renata Motta, destaca
o fato de que é possivel percebermos através das mostras periddicas os debates em torno dos
interesses institucionais: elas representavam essencialmente a idéia do “museu vivo”, eram
um “laboratério de elaboragdo e de discussdo dos problemas artisticos, procurando indicar
caminhos de compreensdo no campo da arte”®, era através dessa dindmica das exposigcdes
periddicas que se rebatia a idéia do museu tradicional, que se restringia ao armazenamento
das obras. Entre 1947 e 1957, o periodo estudado pela autora, foram realizadas quase cem
mostras periddicas. Em conjunto com os cursos livres e aqueles organizados pelo IAC, se
acentuavam as acdes educativas proprias ao projeto de Bardi, de um museu de acordo com
a vida moderna, em sintonia com o debate museoldgico internacional daquele momento, que
voltava as instituicdes ao publico nao-especializado e centravam esforcos de seu potencial
educativo.58

Entretanto, quando confrontado com o acervo, o projeto institucional causa um certo
estranhamento, pois o acervo recolhido parece partir de uma tendéncia a selecionar uma
“histéria da arte mais conservadora”, a medida em que ratifica artistas consagrados do
passado. Ao mesmo tempo, através de seu projeto educativo e das exposi¢des periddicas, o
museu estd “sem dlvida aberto para as manifestacdes do moderno”, promovendo o desenho
industrial, a propaganda, as “artes virgens”, a arte popular e a vanguarda arquitetonica.5®

A programacgé@o dessas mostras, especialmente durante os primeiros dez anos de
funcionamento, estava afinada com as principais tendéncias da vanguarda internacional
naquele momento, como podemos perceber, por exemplo, através das mostras de Alexandre
Calder e Max Bill, ou enté@o da programacao voltada a arquitetura contemporanea.

Flavio Motta participou ativamente da concepgao, organizacdo e montagem de diversas
das mostras periédicas e freqlientemente era responsavel também por acompanhar os artistas
que vinham a cidade apresentar seus trabalhos no museu, como foi o caso de Max Bill. Flavio
Motta realizou a montagem da mostra de Max Bill pessoalmente, auxiliado por Alexandre
Wollner, entdo aluno dos cursos do museu, e acompanhou o artista e arquiteto suico durante
sua temporada em Sao Paulo. Nao é dificil imaginar a influéncia desse tipo de contato para
um jovem artista, e também a desenvoltura que ele conquista no meio artistico ao estabelecer
contato direto com visitantes tao ilustres quanto Steinberg, Neutra, Bill, representantes das
tendéncias mais avancadas da vanguarda internacional.

57 P. M. Bardi, apud Renata Motta, op. cit., p.24.
58 Renata Motta, op. cit., pp.90-91.
59 Idem, ibidem, p.97.
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Em 1950 a area do museu foi ampliada, com o final das obras do edificio, passando
a ocupar mais trés pavimentos. O destino principal desta ampliacao foi abrigar um novo
programa: a criacdo do Instituto de Arte Contemporanea (IAC), projeto que formalizava,
efetivamente no formato de uma escola, todas as iniciativas que vinham sendo desenvolvidas
no sentido de afirmar o carater pedagogico do museu que Bardi vinha promovendo desde o
inicio de seu funcionamento.

De fato, inimeras agbes educativas, de certo modo desconectadas, sempre foram
empreendidas em torno das atividades do museu, e é principalmente nestas atividades que
Flavio Motta se envolve, o que reforga nossa idéia de que seu interesse principal sempre foi
em torno de um projeto educacional.

Desde sua inauguracdao o Museu abrigou a Exposi¢do Didatica de Histéria da Arte.
Apesar de representar um material fundamental para a compreensao dessa proposta
educativa do museu, nao ha muitos registros de seu conteldo e organizagao. Sabemos que ela
ocupava um espaco proprio dentro do museu, distinto da area reservada as demais exposi¢oes
periédicas, e segundo Renata Motta, foi concebidas a partir da experiéncia prévia de Bardi
no Studio d’Arte Palma ® — que teria cedido o material para a primeira exposicao, e que se
relacionam diretamente com iniciativa semelhante organizada por Alfred Barr no MOMA ©'.

Flavio Motta conta que os painéis chegaram prontos da ltalia, porém ele nao
sabia exatamente qual era a procedéncia nem quem os havia confeccionado. No periodo
que antecedeu a abertura do Museu, Flavio e os outros monitores foram encarregados de
confeccionar a versao dos painéis traduzida para o portugués. Segundo seu depoimento,
a Exposicao Didatica tinha como alvo principal o publico escolar. Era composta por uma
sequéncia de 84 painéis que explicavam a partir de textos e reprodugdes fotogréficas
das obras, as principais tendéncias, as escolas, as sucessdes de acontecimentos e as
caracteristicas técnicas de algumas das modalidades artisticas: era, segundo Flavio, um
panorama da histéria da arte desde a pré-histéria 2. Antes da inauguracao, durante a
instalacdo do Museu no edificio e com o local ainda em obras, Bardi ministrou um curso
de Histéria da Arte voltado a preparagao dos monitores que atenderiam ao publico. Diversos
artistas que mais tarde lecionariam no museu freqientaram este curso, como Bonadei, Mario
Gruber, Marcelo Grassmam, Aldemir Martins, além dos cinco monitores: Flavio Motta, Nydia
Licia, Enrico Camerini, Renato Czerna, Gabriele Bochardt®3. Flavio Motta foi o Unico dos

60 Renata Motta, op. cit. p.23.

61 Sobre a atuacdo de Barr no Moma ver BARR, Margaret Scolari. “Our Campaigns: Alfred H. Barr, Jr., and the Museum of
Modern Art: A Biographical Chronicle of the Years 1930-1944." The New Criterion, 1987, pp. 23-74.

62 Segundo depoimento de Flavio Motta a autora.

63 Segundo depoimento de Flavio Motta; em alguns textos de Bardi consta também o nome de Jorge Wilheim.
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1. Bardi no curso de Historia da Arte para
os monitores do museu. Flavio Motta estd a

esquerda de Bardi, com o bloco de anotagdes.

monitores que permaneceu no MASP por um longo tempo, primeiro como assistente de Bardi
e mais tarde, como coordenador dos cursos do |AC.%*

O curso de histéria da arte para os monitores e o interesse do publico na exposi¢ao didatica
parecem ter sido um ponto de partida para que se botasse em pratica o projeto do “museu
vivo"®. A partir deles tem inicio uma série de cursos e um extenso programa de conferéncias que
comegam a ser ministrados no museu, e que certamente representam um embriao daquele que
viria a ser o Instituto de Arte Contemporanea. Ao que parece, no entanto, nos anos iniciais nao se
tinha muita clareza de qual seria seu foco, ou seu programa especifico.

Entre os diversos arquitetos e artistas renomados que ministraram os cursos do Museu
de Arte, especialmente um deles merece destaque, nao somente pela qualidade de sua
produgdo, mas também por ter se tornado muito proximo de Flavio Motta: Roberto Sambonet,
pintor, designer e artista gréafico italiano. Sambonet chegou ao Brasil em 1948, possivelmente
convidado pelo préprio Bardi, e foi trabalhar no Museu. Havia estudado pintura, iniciado (e logo
depois abandonado) o curso de Arquitetura na Politécnica de Mildo, e vinha desenvolvendo
um trabalho como pintor iniciante na Italia, tendo participado de algumas exposicdes. Sua
experiéncia no Brasil, ainda que tenha sido uma temporada breve, é considerada um periodo
crucial em sua carreira. Segundo Enrico Morteo, trata-se de uma “viagem de formagao” no

64 P. M. Bardi, Histéria do MASP. Sao Paulo: Empresa das Artes, 1992. p.38.
65 Uma parte importante desse projeto do Museu era representado pela revista Habitat, sobre a qual trataremos no capitulo
seguinte
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S&Q PAULO — Setembro.

S obras do edificio onde serdo instalados os

“Disrios Associados” de S&o Paulo estio em
sndamento. O prédio, que terd dezesseis andares,
estd todo revestide de tapumes, e 14 dentro deze-
mac de operérios trabalham, de dia e de noite, re-
wezando-se, para que dentro de ano e meio, no méa-
mmo, tudo figue pronte. O engenheiro Jacques
Picn, que fol encarregado da construcao, deu, po-
rém, um toque de urgéncia ao trabalho, de sorte
gue j4 agora vai ser inaugurado o “Museu de Ar-
3e”, que ocupa trés saldes mo segundo “Bndar do
arranha-céu. Constituem, no momento, patrimé-
mio artistico -incalculdvel do musey, cérca de cin-
glenta quadros famosos, doados pelo que hé de
mais expressivo nos meios industriais, financeiros,
intelectuais e socials de S&o Paulo. Com efeito, o
Museu nio serd umse realizacio Unicamente local,

pouco a pintora Moussia Pinto Alves, viajando pe-
los Estados Unidos, testemunhou o interésse dos
artistas norte-americanos pela idéia, ora em vés-
peras de concretizar-se em S&0 Paulo. O plano
fundamental dos “Difrios Associados”.é que o Mu-
seu nfo seja simplesmente um meostrudrio, onde se
enfileirem obras de inestimével valor de El Greco,
Goya, Boticelli, Magnasco, Portinari ou Almeida
Junior. H4 de ser um “museu vivo”, no qual os
visitantes sejam orientudos com segurancga, € ini-
ciados no b f tal da arte, em
suas manifestacbes originais, dentro da Histéria.
E’ por isso que se preparam, atualmente, os futu~
ros orientadores, a bem dizer monitores, do Mu-
seu. E eis por que aparece agqui esia reportagem.

Na sala do primeiro andar do edificlo associa-
do, onde serd instalada futuramente ga sucursal
i de O CRUZEIRO, ainda com barras de

Gnicamente paulista. N&o serd # apenas
nacional. Terd projecdo mtemaciona] Alnda hé

AS LICOGES COMECAM pelas primeiras arquiteturas.

E' o homem aprendendo a colocar uma arquitrave de

peé‘ra sdbre duas outras pedras verficais. £ o prin-

cipio pslo qual a Grécia durea consmuu ° Par(enon,
o mais fameso to da

“EIS A PORTA dos Ledes, em Micene”. Bardi .a
descreve com lembrancas pessoais. “Estive 14, certa
vez, com Corbusier € Fermand Léger. E' uma das
obras primas da arte micénica”. E, como sempre, ¢
desenho auxilia 2 explicagds pedagégica.

20 de Setembro de 1947

ago 4 mostra, paredes com brechas por tapar,

O Profescor Bardi, perante seu auditorio, constituido

por artistas, arquitetos e desenhistas, num esbégo

rapidissimo, mostra como é construido wm templo,

© que é um capital, para que serve, como se- compde.
E’ conciso e sempre claro.

NA SALA IMPROVISADA do edificio em construcdo,

o professor utiliza tubos fluerescentes para suas ex-

plicagdes: “O standard n3o nasceu agora — ¢é wma’

idéia muito antiga e pode-se enconfrar ¢ seu exem-
plo na construgio do Coliseu de Roma”’,

N T

MTORES PARA O “MUSEU DE ARTE™

Texto de ARLINDO SILVA - Fotos de PETER SCHEIER

montes de cavacos pelos cantos, estéd funcionando
atualmente a escola preparatfria pars os futuros
monitores do Museu. Dirige-a o historiador e cri~
tico de arte, P. M. Bard’, que os “Didrios Asso-
ciados” foram buscar na Itélia para dirigir o Mu-
seu. E' umea figura de renome, ex-presidente do
“Estudio de arte de Parma”, e ex-diretor da “Ga-
leria de arte de Roma’. A éle estd confiada a ta-
refa de organizar ¢ Museu. Mas como éste ndo
deve ser apenas uma colecdo de grandes obras,
mas o “museu vivo” de que j4 falamos, o Prof.
Bardi prepara os seus futurcs assistentes. De um
grupo numerose de artistas e desenhistas, éle vai
escolher, depois de um curso intensivo, os cinco
ou seis que VAo ser os instrutores do publico. Nao
h#o de ser uns simples cicerones, que repitam, ano
2p6s ano, as mesmas descricdes, os mesmos “sio-
gans”. Os monitores deverdo saber explicar ao

pcvo, dentro do Museu, a distingdo entre um véu
de “Madonna” do século XVI e um do Século
XVIII, bem como os tragos caracteristicos de Pe-

P

QUANDS ¢ simpi d ho ndo ¢

expressivo, o Professor Bardi utiliza a mimica para

se fazer emtender. Aqui se transforma. em estitua

para ilustrar o esquema gque se vé na parede, onde
tracou uma estitua assivia.

A aula continua nao segunde andar do edificio dos

“Mabuse é um
Vem bath no

em S3o Paulo:

“Diarios Associados”

pintor da Europa :

Brasil, sofre por sua vez influéncias”. O tema ¢
complicade mas & altura dos alunos.

O CRUZEIRO
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sentido mais classico, pois representou um momento de virada e de maturidade profissional em
sua trajetéria: “Sambonet retorna do Brasil transformado: partiu como um jovem pintor, retorna
artista, projetista, designer”.®® Logo apds retornar a Itélia em 1953, comeca a trabalhar na
fabrica de objetos em aco inoxidavel que pertencia a sua familia, onde tem a oportunidade de
desenvolver ao mesmo tempo um trabalho de designer e artista grafico, e onde realiza durante
0s anos seguintes uma série de experiéncias de moldagem de pecas no projeto de objetos. Com
eles, recebe uma série de importantes prémios de design na Italia nos anos seguintes, e torna-
se um dos mais importantes designers do periodo®’. Nesta mesma época, torna-se diretor de
arte da revista Zodiac. E Sambonet quem sugere a Bruno Alfieri, editor-chefe da revista, o
nome de Flavio Motta para o ensaio sobre o Brasil no nimero especial langado em 1960.
Segundo a pesquisadora Ethel Leon, cuja dissertacdo de mestrado trata do IACS8, as
primeiras iniciativas educativas do museu foram um clube de arte para criancas, um curso de
histéria da arte para estudantes de ginésio e colégio, que atribuia bolsas de estudo na Europa
para os que se destacassem, cursos para estudantes universitarios, cursos para associacoes,
escolas etc. No entanto, ainda que essas iniciativas tivessem um bom publico, decerto sentia-
se falta de uma formagao mais continuada e ao mesmo tempo mais especializada. Segundo
ela, em 1948 Bardi da inicio a um projeto de fundar uma escola destinada a formar um quadro
especializado em teoria e histéria da arte, voltado principalmente ao trabalho nos museus ©°.
A partir da documentagao do arquivo, ela relata que Bardi planejou esta escola durante
1948 e 1949, e a partir da lista de professores que ele gostaria de convidar para lecionar, é
possivel percebermos que a proposta era a de um curso de histéria da arte que contava com
colaboradores de diversas especialidades, o que pressupde uma visao muito particular da
histéria da arte, mais abrangente e ligada ao cotidiano. A lista continha antropélogos, artistas,
arquitetos, criticos de arte, educadores, como Ferraz, Lourival, Quirino da Silva, Anisio Teixeira,
Darcy Ribeiro, Thomas Farkas, Luis Saia, Rodrigo de Mello Franco, Gilberto Freyre, Pierre
Verger, Bazin, entre outros. E como observa a autora, alguns nomes também eram ligados ao
Museu de Arte Moderna, como Lourival Gomes Machado e Wolfgang Pfeiffer’®, o que pode ser
entendido como mais uma das indicacdes de que a rivalidade entre os dois museus talvez nao
fosse ta@o acirrada a ponto de prejudicar os interesses culturais de cada uma das institui¢des.

66 Enrico Morteo (org.), Roberto Sambonet, designer, grafico, artista (1924-1995). Mildo: Officina Libraria, 2008, p.28.

67 Idem, ibidem, pp.262-265.

68 Ethel Leon. /AC Instituto de Arte Contemporanea, Escola de Desenho Industrial do MASP (1951-1953) - Primeiros estudos.
Dissertagdo de mestrado, FAUUSP, 2006. A pesquisa de Ethel Leon desenvolveu-se principalmente a partir de pesquisas no
arquivo do MASP, de onde provém a maior parte das informagdes de conteldo e atividades que a pesquisadora reuniu.

69 Leon, op. cit. p.18.

70 idem, ibidem, p.20.
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No entanto, este projeto de uma escola voltada aos historiadores da arte, ainda segundo
a pesquisa de Leon, é a partir de um certo momento deixado de lado e da lugar ao Instituto
de Arte Contemporanea, iniciativa que, ainda como projeto, ndao havia definido seu foco: ora
era descrito como sendo fruto da reuniao de todos os cursos que eram ministrados pelo museu
naquele momento [desenho, fotografia, gravura, a escola de propaganda e os cursos para
criangas], ora ele seria especificamente uma “escola de design”.

Pouco tempo depois, o programa do |AC é definido e se abrem inscri¢cdes para seu
curso: ele é anunciado como uma escola de desenho industrial. O documento que anuncia a
criagao da escola explica melhor estes objetivos:

“O Desenho Industrial no Brasil ainda esta para ser feito e enormes possibilidades
defrontam-se para todos aqueles que, dedicando-se a este ramo de atividades,
saberdo acompanhar o espirito nitidamente contempordneo de nossa época adaptando
as mesmas linhas estéticas das artes puras as assim chamadas artes aplicadas e
criando uma correspondéncia de valores estéticos entre umas e outras de forma que
a atividade das primeiras nao continue desprendida das necessidades e utilidades
didrias da vida pratica, mas engendre uma visao de conjunto harmoniosa de todas as
artes dentro de uma concepgéo orgénica. [...] decidiu o Museu criar um Instituto de
Arte Contemporénea que funcionara com carater essencialmente didatico destinando-
se a formar técnicos em assuntos como cerdmica, artes graficas, tecelagem, metais,
mobiliario, bordados, esmaltes, jardinagem, desenho, pintura e plastica em geral
adaptados para fins industriais.[...] Nao visa a escola criar artistas, mas sim orientar
0s jovens com uma preparagéo técnica e artistica bem dirigida, no sentido de dar-
Ihes a possibilidade de trabalhar, criar e contribuir para o incremento da industria em
geral entro de um espirito e um gosto apuradamente contemporéneos.”

A equipe que assina a publicacao do documento, que seria a congregacao dessa escola,
indica que o curso — em relagé@o a proposta anterior do curso de Histéria da Arte — deixou de
incorporar as contribuicdes de tantas areas do conhecimento, para focar-se na “preparacao
técnica e artistica bem dirigida”, ministrada essencialmente por professores vindos da
arquitetura e das artes plasticas™; além desse programa, também Bardi complementa a
apresentacao da escola:

71 Os seguintes membros compde assinam o documento: Lasar Segall, Eduardo Kneese de Mello, Roberto Burle Marx, Lina
Bo, Oswaldo Bratke, Rino Levi, Gian Carlo Palanti, Elizabeth Nobiling, Alcides da Rocha Miranda, P.M. Bardi, Thomaz
Farkas e Jacob Ruchti. in Leon, op. cit. p.34.
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“formar jovens que se dediquem a arte industrial e se mostrem capazes de desenhar
objetos nos quais o gosto e a racionalidade das formas correspondam ao progresso
e a mentalidade atualizada, aclarar a consciéncia da fungdo do desenho industrial
refutando a fécil e deletéria reprodugdo de estilos e o diletantismo decorativo;
ressaltar o sentido da fungdo social que cada projetista, no campo a arte aplicada
deve ter em relagdo & vida. Em uma palavra, o IAC, solicitando a colaboragédo
definitiva da inddstria, deseja incrementar a circulacdo de idéias novas, de novos
empreendimentos no campo estético, erroneamente considerado “torre de marfim”
para iniciados, generalizando o mais possivel as conquistas da arte, da tradicdo e
da cultura.”™

Nesse mesmo documento, é apresentado o programa da escola, composto por trés
ciclos: o aluno ingressava num curso preliminar, que era obrigatério a todos os alunos
e apresentava uma visao geral das questdes; na seqiiéncia, escolhia qual seria seu curso
especializado, em que o aluno definia 0 campo a seguir [ao que tudo indica, entre os
assuntos apresentados anteriormentel], e por fim, caso houvesse interesse, poderia cursar
outras disciplinas, no chamado curso complementar, que era facultativo. Os candidatos
ao curso do IAC deveriam passar por um processo seletivo para ingressar na escola, que
segundo depoimento de Alexandre Wollner a pesquisadora Ethel Leon, ex-aluno da escola,
nao privilegiava alunos com formagao académica regular: dava-se mais énfase a experiéncia
profissional, a habilidade técnica e ao interesse intelectual. Como ele mesmo ressalta, nesse
sentido sua proposta se aproximava daquela da Escola de Ulm, que “podia ser freqlientada
por um marceneiro”’3,

Flavio Motta lecionou Histéria da Arte no IAC, num curso em que dividia as fungdes
com Bardi. O IAC foi a primeira escola onde Flavio lecionou essa disciplina, que viria a assumir
posteriormente na FAUUSP. E é provavel que tenha sido também através do IAC que ele
estabeleceu um contato mais aprofundado das questoes da arquitetura, pois este era um tema
bastante presente no curso.

A hipétese de Ethel Leon para esta aproximacgao do curso do IAC com a arquitetura era a
de que, tendo a Bauhaus como modelo, o projeto do IAC acreditava que a arquitetura representava
a unido de todas as artes, no entanto, a procura de um lugar préprio de intervencao, a escola
havia optado por nao interferir diretamente no campo da arquitetura, concorrendo com as escolas
recém-criadas na USP e Mackenzie, ainda que tentasse manter a proximidade dos seus temas 4.

72 P.M. Bardi, Programa para o IAC, apud Ethel Leon, op. cit., p.35.
73 Depoimento de Alexandre Wolner a Esther Leon, op. cit. p.38.
74 Ethel Leon, op. cit., p.108.
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Dentro do programa para os cursos de especializacdo, seriam oferecidos cursos
diretamente relacionados a formagao dos arquitetos, como “Evolu¢do do concreto armado”
ministrado por Pier Luigi Nervi, “Arquitetura dos Jardins”, por Roberto Burle Marx, “Acustica
na Arquitetura” por Rino Levi, etc. Os arquitetos representavam boa parte do corpo docente
da escola e sua congregagao, e a aproximacao da arquitetura era mesmo declarada nas
intencdes de trabalho: “Pretende o Instituto acentuar o espirito de pesquisa no terreno da
arquitetura, urbanismo e artes aplicadas, principalmente no setor industrial” 7. E ainda,
podemos reconhecer este desejo de aproximacao da formacao dos arquitetos, franqueado no
discurso de que tudo pertence ao campo da arquitetura, na explicagcao de Jacob Ruchti sobre
a estrutura do curso:

“As cadeiras da 1° fase, formam um curso fundamental, que tem muita analogia
com um curso de preparacdo basica para arquitetos — e nesse contexto vale a
pena lembrar um pensamento do célebre arquiteto francés — um dos pioneiros da
arquitetura contemporédnea — Auguste Perret, que disse: “Mdével ou imdvel, tudo que
ocupa o espago — pertence ao dominio da Arquitetura”. E, de fato, nesse sentido o
desenhista industrial é um arquiteto: ele nao projeta prédios, mas projeta radios,

automdveis, geladeiras etc.”

E importante notar que a atuac&o profissional de alguns dos arquitetos que lecionavam
no IAC também tangenciava o campo do desenho industrial, como a experiéncia de Lina Bo
Bardi e do préprio Rutchi, que mantinha a loja de moéveis e interiores Branco e Preto.””

Ainda que nao aspirasse concorrer diretamente com as Faculdades de Arquitetura recém
estabelecidas, ao mesmo tempo, o curso do IAC pretendia preencher algumas lacunas que eram
notadas nesses cursos no sentido de atualizar a formagao, ainda muito vinculada as referéncias
tradicionais dos cursos de Belas-Artes ou das escolas de Engenharia. O propésito do IAC era o de
oferecer uma formagao mais adequada ao processo de modernizagao do que aquela que estava
sendo oferecida nas escolas, a partir da referéncia no curso da Bauhaus, modelo que certamente
as escolas de arquitetura ainda estavam longe de alcangar. A FAUUSP sé se aproximaria deste
projeto uma década depois, na reestruturacdo de seu curso empreendida em 1962.

N&o é nosso objeto de estudo o conteldo especifico ou o desenvolvimento do curso do

75 “Instalacdo do Instituto de arte contemporéanea: O belo a servigo da industria — fundamentos no desenho”, Didrio de Sdo
Paulo, 8 de margo de 1950, in Leon, op. cit. p.108.

76 Jacob Ruchti, O Curso de Design do Instituto de Arte Contemporédnea. Habitat no. 3, Sdo Paulo, 1951, p.62

77 Ethel Leon, op. cit., p.110.
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IAC; o que nos interessa neste ponto é compreender, de um lado, como o IAC representou um
espaco privilegiado de debate de certos temas que comegam a aparecer neste periodo e se
tornam fundamentais no campo da arquitetura contemporanea, e de outro lado, demarcar o
percurso de Flavio Motta através do ensino, ao mesmo tempo, tentando compreender de que
maneira certos temas e interesses atravessam essa trajetoéria.

E importante ressaltar que, em paralelo com o IAC, os cursos livres e as conferéncias
que eram oferecidas continuaram em pleno funcionamento, e muitas vezes as atividades da
escola se misturavam com as outras atividades didaticas do museu. No trabalho de Ethel
Leon, hé diversos exemplos desse intercambio — professores dos cursos livres davam aulas no
IAC, as oficinas’® eram divididas entre as duas modalidades, etc.

O curso do IAC teve inicio em 1951, mesmo ano em que se inaugura a | Bienal de Sao
Paulo, e foi inaugurado no mesmo dia da abertura da exposicao de Max Bill no museu. O IAC
funcionou por apenas 3 anos, encerrando suas atividades em 1953. Ainda que em alguns
depoimentos encontrem-se tentativas de justificar o fechamento do IAC a partir de pequenos
problemas, como a falta de apoio financeiro, problemas de espaco fisico etc., a razdo principal
apontada por Ethel Leon foi o desinteresse da industria pelos designers formados no IAC.
De fato, mesmo durante os cursos, a escola tentou aproximar-se da producao industrial e
proporcionar experiéncia pratica para os alunos, mas esta tentativa j& nao havia obtido o
resultado esperado. Quando concluiram o curso, a turma que se graduou no IAC nao foi
absorvida pelo mercado de trabalho. Nao é nosso objetivo nesse momento discutir as razdes
deste desinteresse, certamente vinculadas a um processo de industrializa¢cdo baseado num
modelo que priorizava a reproducado e a copia dos padrdes correntes. O que nos interessa €
pontuar a experiéncia pioneira do ensino de desenho industrial no IAC e sua aproximacao
com a arquitetura, para refletirmos mais adiante acerca da implantacao do curso de desenho
industrial na FAUUSP, em 1962.

No mesmo ano do fechamento do IAC, o MASP abriu o Curso de Formagdo de
Professores de Desenho, que era dirigido por Flavio Motta. Segundo ele, esse curso teve
origem no Curso de Didatica ministrado na FFCL. Flavio Motta foi convidado por colegas que
lecionavam no curso de Didatica, para ministrar um curso de “Desenho didatico”, no curso de
Formacéao de Professores’, junto ao ja mencionado grupo de Didatica da USP, oferecido aos
alunos que buscavam a licenciatura.

78 Havia no MASP o atelié de gravura, a oficina de tecelagem, um laboratério fotografico e uma oficina de trabalhos em metal
e madeira, onde eram realizadas maquetes.

79 Né&o encontramos nenhuma evidéncia de que esse fosse um curso regular dentro do Curso de Formagao de Professores, e
Flavio Motta nunca foi contratado como professor da FFLC; ao que parece era muito mais uma colaborag&o entre amigos,
um curso complementar, do que de fato oficializado dentro do curriculo daqueles que optavam pela licenciatura.
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Conforme depoimento de Flavio Motta, no inicio, a proposta ndo era a de um curso
voltado ao ensino do desenho, mas sim de auxiliar os futuros professores a usar o desenho
como instrumento de ensino de suas disciplinas especificas. Segundo ele, em 1953, Bardi
o convidou para ministrar no MASP, entre os cursos livres oferecidos no museu, uma versao
semelhante aquele ministrado na Formacgao de Professores. Ainda que Flavio Motta insista
em dizer que a origem do Curso de formacgao de professores de desenho seja neste curso
didatico, quando passou a ser oferecido no museu, sua orientagao tornou-se outra, afinal,
nao se tratava mais do desenho didatico a reboque das outras disciplinas, mas sim uma
abordagem do ensino de desenho como disciplina auténoma.

O principal documento para entendermos o sentido e a importancia deste curso é
um relatério redigido por Flavio Motta em 1956 que apresenta os propoésitos do curso e as
atividades que foram desenvolvidas no curso ao longo dos anos anteriores. Este relatorio foi
feito justamente para informar a FAAP dos detalhes daquele curso que a Fundacdo estava
acolhendo naquele momento.

Segundo consta neste relatério, o curso visava formar professores destinados a lecionar
desenho no ensino secundario, pois a formacao ministrada pelas Faculdades de Filosofia,
Ciéncias e Letras ndo eram capaz de dar conta desta demanda que exigia preparo especifico.
E este preparo era necessario a medida em que

“dia a dia o desenho comparece a nossa percepg¢édo, seja entre as determinantes
das formas industrializadas, seja no carater da arquitetura, seja em manifestacoes
espontaneas do espirito criador do povo, seja como linguagem, meio de expressao,
tudo enfim faz parte daquilo que se chamou a ‘civilizagdo da imagem’, ao se apontarem
as rapidas transformagoes da fisionomia urbana em todos os seus aspectos.” &

Preparar professores para ensinar desenho era, nesse sentido, capacitar profissionais a
treinar o olhar e a sensibilidade dos estudantes as novas manifestac¢des artisticas e culturais,
segundo uma perspectiva adequada a modernidade, que tivessem “uma visao menos
académica”. E ao mesmo tempo, era preciso que os professores fossem capazes de estimular
“as formas criativas” dos estudantes, que acabavam por se perder a medida em que ao se
tornarem adultos, acabam por “orientar-se por uma visao de mundo estandardizada: morre
assim a vontade de inventar algo no desenho, e aqui comeca a grande tarefa do professor,

80 Flavio Motta, “Relatério do curso de formagdo de professores de desenho”, 1956. s/p.
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sabendo guiar o aluno para uma nova densidade da atividade criadora, nas bases adequadas
a sua idade.”®

Esses anos iniciais do Curso de Formacgao de Professores de Desenho coincidem com um
movimento de desconfianga acerca da autenticidade do acervo do Museu, que geram uma série
de boatos, aos quais Bardi responde indiretamente, organizando uma exposicao itinerante pelos
principais museus europeus, com as obras mais importantes que compunham o acervo do MASP,
num total de 64.82 O objetivo era obter a consagragdo da colecdo no ambiente europeu. Bardi e
Lina embarcam neste tour acompanhando o acervo do museu. Durante o periodo de viagem do
casal, entre janeiro de 1954 e fevereiro de 1955, Flavio Motta assume temporariamente o cargo
de Diretor do Museu.

Apos a Europa, o acervo segue entéo para os Estados Unidos. A aquisicdo de obras nos
anos anteriores, no entanto, havia sido realizada a custa de alguns empréstimos, os quais tinham
como credores instituicdes americanas que solicitaram sua quitagcdo. Segundo Renata Motta,
a garantia do empréstimo havia sido a penhora das obras, e por esta razao as obras ficaram
retidas durante dois anos nos Estados Unidos, sendo liberadas somente em 1957, quando o
museu obteve um empréstimo junto a Caixa Econdmica Federal e conseguiu a liberag@o das
obras. Assim que foram liberadas, o Metropolitan Museum of NY recebeu o acervo para uma
grande exposi¢ao em sua sede.

Nesta ocasiao, Lina e Pietro viajaram aos Estados Unidos, porém desta vez Flavio Motta
os acompanhou, com o propoésito de pesquisar as técnicas de conservacao e documentacgao dos
acervos dos museus nova-iorquinos, especialmente do Metropolitan®, muito provavelmente em
funcao do acordo firmado para a exposicao das obras. Segundo Flavio, ele passou muitos dias
visitando e estudando as areas técnicas dos museus, e estendeu sua estadia um pouco mais do
que o previsto, para efetivamente conhecer Nova York, enquanto Lina e Bardi seguiram com a
exposicao para outras cidades americanas. Durante essa temporada, Flavio Motta foi convidado
pelo Professor Frank Tannembaum, historiador responsavel pela cadeira de Latin American
History na Columbia University, a ministrar uma palestra sobre o Brasil nessa universidade®.

81 Idem, ibidem. s/p.

82 Segundo Renata Motta, a exposi¢ao percorreu os seguintes museus: teve inicio no Musée L'Orangerie de Paris [outubro
de 1953], seguindo para o Palais de Beaux-Arts de Bruxelas [14 de janeiro a 28 de fevereiro de 19541, Central Museum
de Utrecht [6 de margo a 2 de maiol, o Kunstmuseum de Berna [8 de maio a 7 de junhol, a Tate Gallery de Londres [19
de junho a 15 de agosto] e o Kunsthalle de Dusseldorf [29 de agosto a 31 de outubro de 541, tendo sido encerrada no
Palazzo Reale de Milao em fevereiro de 1955. p.25.

83 Depoimento de Flavio Motta a autora.

84 Nao restou nenhum registro sobre esta conferéncia. Segundo Flavio Motta, uma carta de agradecimento foi escrita pelo
Professor, e anexada a sua documentag@o na FAUUSP, e se perdeu entre seu processo na Faculdade. Realizamos, durante
essa pesquisa, uma consulta especifica sobre este assunto junto a Columbia University, que mantém o arquivo do profes-
sor Tannembaum, ainda nao totalmente catalogado, e nenhum registro foi encontrado.
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O final desta temporada americana do acervo coincidiu com um periodo de crise
institucional que abateu o Museu. Além da crise financeira desencadeada com a sucessao de
empréstimos, o MASP comecara a se deparar com falta de espago na sede da 7 de Abril, ao
mesmo tempo em que Chateaubriand comecava a se distanciar deste projeto. De fato desde
a criagao de sua estacao televisiva em 1950, a TV Tupi - que funcionava nas dependéncias
do proprio museu, Chateaubriand ja vinha aos poucos preterindo um ao outro, além do que,
a estacdo de TV tomava recursos e empenho de seu mecenas.?s E em meio a esta crise
institucional que surge a proposta de um acordo com a Fundaco Armando Alvares Penteado,
no qual o acervo e as escolas seriam transferidas para a recém-fundada Fundagao e ocupariam
a nova sede, que se encontrava no inicio das obras.

Armando Alvares Penteado, filho mais novo do Conde Alvares Penteado, era conhecido
por ser um dos promotores e entusiastas das artes, dono de uma cole¢@o de arte significativa.
Falecido em 1947, seu inventario exigia a criagdo de uma escola de artes junto a preservacao da
colecao ®. A vitiva Annie Alvares Penteado comeca entdo a negociar com Assis Chateaubriand
0 acordo com o MASP. Embora a assinatura do acordo, segundo Renata Motta, sé tenha
ocorrido em dezembro de 1957, esta negociagao se encontrava em curso desde, pelo menos,
o inicio do ano anterior. O acervo foi entéo transferido para o edificio da Fundagao, assim
como todas as instalagdes das escolas, juntamente com os professores e turmas de alunos de
cursos em andamento. Flavio Motta era neste momento o coordenador dos cursos.

O acordo nao teve, no entanto, longa durag@o. Sabemos que havia algumas desavengas
entre as duas institui¢cdes, mas ndao sao muito claros os motivos para que o acordo tenha sido
desfeito. No entanto, uma das razdes seria o fato de Annie Penteado ter vendido grande parte
da colegao que imaginava-se pertencer a Fundagao, e a medida em que o acordo estabelecia
a integracao dos acervos e doagao para a Fundacao, é provavel que esta desigualdade entre as
colecdes tenha pesado negativamente®’. O acervo retornou entdo a sede da 7 de Abril, porém
o curso de Formacao de Professores de Desenho permaneceu junto & Fundacéao #, e com ele,
também Flavio Motta, que pouco tempo depois desligou-se das atividades do museu para se
dedicar plenamente as atividades didaticas.

85 Flavio Motta montou um programa televisivo sobre Histéria da Arte que ele apresentava semanalmente na TV Tupi, cha-
mado Video de Arte. Nele, Flavio falava sobre os assuntos escolhidos e mostrava pranchas com reproducdes fotograficas
das obras, nos moldes da mostra didatica.

86 Lauro Birkholz e Brenno Nogueira, “A FAUUSP, sua criagdo e funcionamento da Vila Penteado”. Sinopses - Edi¢cdo Espe-
cial ‘Memodria’, S@o Paulo: FAUUSP, 1993, p.9.

87 Renata Motta, op.cit., p.97.

88 O curso deu origem a Faculdade de Artes dessa instituicao.
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Em paralelo a sua atuacdao no MASP, é importante mencionar uma curta iniciativa
no campo do ensino da arte da qual participou Flavio Motta: a Escola Livre de Artes
Plasticas, que comecgou a funcionar em abril de 1949. Junto com ele, um grupo de artistas
“de renome”, todos eles parte do circulo de convivio dos museus recém-criados: Bonadei,
Nélson Nobrega, Volpi, Waldemar da Costa e Waldemar Amarante. Em folheto de divulgagao
de seu programa, o grupo expde os objetivos da escola: “orientar vocacdes artisticas”; e
uma vez que a arte é uma “atividade criadora”, que nao pode ser ensinada no sentido
usual da palavra, os cursos pretendem “estabelecer contato entre a vocagao e os meios de
expressao”’®® disponiveis aos alunos.

Séo oferecidos cursos permanentes de pintura, escultura e desenho. Além deles.
alguns cursos voltados a questao das “artes aplicadas” com 3 meses de duracgado: publicidade,
tapecaria, fotografia, gravura. O quadro docente é composto por artistas destacados e
certamente reline algumas das figuras mais significativas do campo artistico brasileiro naquele
periodo: Danilo Di Prete e Waldemar Amarante lecionam no curso de publicidade®, Volpi,
Bonadei, Waldemar da Costa e Nelson Nébrega no de desenho e pintura, e Victor Brecheret,
Raphael Galvez e Bruno Giorgi no de escultura.

A escola se instala numa casa localizada na Alameda Rio Claro, que foi emprestada
aos artistas por Ciccillio Mattarazzo, sendo esta mais uma daquelas evidéncias de que a
rivalidade entre os grupos ligados aos dois museus paulistas era bastante relativa. Apenas uma
turma cursou a escola, entre abril e junho de 1949. Aldemir Martins, Mario Gruber, Marcelo
Grassmam foram alguns dos alunos.

A medida em que opta por permanecer junto aos cursos na FAAP e abandonar o Museu
ao qual estava vinculado h& mais de uma década, Flavio Motta acaba por demonstrar uma
suspeita que o estudo de sua trajetéria ja nos levava a afirmar: a de que seu interesse e sua
preocupacao sempre foi voltada a um projeto educacional. Nesse sentido, é particularmente
reveladora uma carta pertencente ao arquivo do MASP, de Flavio Motta para Pietro Maria
Bardi, em 02/04/1956, na qual Flavio relata a Bardi acerca do andamento das negociacdes
com a Fundacao, e apresenta claramente quais sao seus interesses:

“Conversamos e ainda estamos conversando para firmar certos pontos, a saber:
a—a Fundagéo deve ter escritdrio proprio, organizar-se de maneira impessoal, melhorar

89 Folheto de divulgacéo da Escola Livre de Artes Plasticas, pertencente ao acervo pessoal de Flavio Motta.

90 O curso de publicidade é o Unico que consta no folheto com uma breve explicacdo de seus contelidos, provavelmente
por se tratar de contetidos novos, desconhecidos do grande publico. Assim, consta no folheto a descri¢éo das aulas como
sendo de “cartaz, lay-out, ilustragdo, e artes gréficas”.
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a arrecadacgéo e tocar a obra com a maxima rapidez, tendo a frente um administrador
enérgico e capaz que facilite ao méximo a execugao da obra, acatando as decisbes dos
técnicos;

b —com a mudanga dos cursos e os recebimentos da Prefeitura, os Didrios devem deixar
limpa a nossa situacdo financeira de carater administrativo. Alias, nesse sentido, D.
Lina esta sendo formidavel. Tenho certeza que ela resolve ésses problemas;

¢ — fazer um plano, bem centrado, com o sr. Assis e a Fundagé&o para realizarmos uma
obra cultural, mesmo.

Nesse dltimo tdpico o senhor se lembre do meu pedido. Tenho ambigdes limitadas
a escola, ensino e estudo. Acho que ja é muito, preparar material humano, através
de cursos sistematicos. Espero concluir, muito em breve, minha “carreira politico-
administrativa”. O esforco do dr. Assis e de uma porgdo de gente, foi grande demais.
Precisamos, com o tempo, devolver tudo isso, em termos humanos, em cultura, num
trabalho feito com profundidade, com os verdadeiros métodos para o homem moderno,
sem retdrica e ostentacdo. Dai o meu desejo de permanecer num setor limitado e
aprofundar cada vez mais. Conteudo, professor, é a minha grande preocupagéo.
Lembre-se também o que ja disse ao senhor, antes de partir. Talvez, depois de nove
anos de Museu, apesar de todo cuidado, estou cheio daquilo que chamamos “vicios
de origem” e, numa obra maior, num programa de desenvolvimento, a gente esteja
involuntariamente atrapalhando. Mas, como o senhor sempre foi franco neste sentido,
desejo a sua opinido, pois estou convencido que num trabalho maior, devo pensar
também em termos de “recuo”; recuo para a qualidade, ndo recuo para Ciccilios. 1sso
n&o! Tamanho esforgo financeiro, nesta fase da vida brasileira, exige, pede, aumento de
nivel cultural, melhoria do espirito criador, acdo sobre arquitetos, urbanistas, homens
publicos, mudanga de mentalidade, trabalho vivo, objetivo que se propague e se infiltre
no homem. O contrério, é imoral. O senhor ndo acha? Gostaria da sua opinigo.”!

Através dessa carta, fica claro o que consideramos ser o ponto fundamental na sua
trajetéria: Flavio Motta sempre perseguiu um projeto educativo, e nesse sentido, aproximava-
se de Lina e Bardi em sua perspectiva de que esse projeto educacional pudesse contribuir
para um projeto nacional. A medida em que o Museu perdeu sua dimensao educativa, Flavio
Motta nao hesitou em desligar-se dessa instituicao e dedicar-se as novas frentes, nas quais
pudesse dar continuidade a formagao com sentido criador e duradouro que sempre buscou.

91 Carta de Flavio Motta a P.M. Bardi, 2/4/1956. Acervo da Biblioteca e Centro de Documentagdo do MASP, Flavio Motta /
pasta 8.
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1.4. 0 ensino como oficio: a historia da arte na FAU

Muito se diz acerca da constituicdo do curso de Arquitetura e Urbanismo da FAU-
USP, de sua origem a partir do curso de engenheiros-arquitetos na Escola Politécnica, e de
como esta origem teria marcado um perfil eminentemente técnico dos arquitetos formados na
escola, ao contrario dos cursos originarios nas escolas de Belas-Artes, que se tornaria uma
caracteristica da producao desta escola e do perfil dos arquitetos que emergem desse curso,
principalmente na década de 60 em Sao Paulo.

Entretanto, a medida em que tentamos compreender os acontecimentos que marcam
0s primeiros anos de curso, a selecdo e o processo de ingresso dos professores, a dinamica
do curso nesse periodo inicial, os conteidos ministrados, a participacdo estudantil enfim, a
medida em que se pretende compreender a fundo esses primeiros anos da escola, percebemos
que as fontes sd@o escassas e muitas vezes truncadas. O fato é que, a parte de sua origem da
engenharia, pouco se registrou a respeito dos detalhes que compuseram o curso da FAU-USP
nos seus anos iniciais. H& poucos trabalhos que tenha estudado, ou mesmo organizado de
modo mais sistematico, os programas, as disputas, as reivindicagdes, ou a importancia da
escola na cidade e sua articulagdo com o campo profissional.®?

Fundada em meio ao movimento renovador e de florescimento de novas instituicdes que
invadem o campo cultural brasileiro apés a segunda guerra mundial, ao mesmo tempo, respondia
a um conjunto de demandas especificas do campo arquitetonico, reclamando por instituicdes
de ensino auténomas das escolas de Engenharia e de Belas-Artes, que respondessem ao papel
cada vez mais significativo que a arquitetura vinha assumindo no cenario cultural.

A figura central no processo de articulagao para a criagao do curso foi Anhaia Mello, que
assumiu o cargo de primeiro diretor da instituicao. Responséavel por introduzir no curso a matriz
do urbanismo, disciplina que havia lecionado na Politécnica, marcando o inicio do ensino do
urbanismo no pais de modo desvinculado da engenharia sanitaria. Assim, o recém-criado curso
de arquitetura era o resultado de uma articulagao entre um viés mais técnico originario da
Politécnica, e o ensino do urbanismo num molde mais “sistemético e moderno”. %

E ao mesmo tempo que havia essa dupla referéncia na técnica e no urbanismo, o curso

92 Entre os poucos trabalhos existentes sobre este tema, podemos citar: Roberto Portugal Albuquerque, Uma escola de ar-
quitetura — FAUUSP: edificios e ensino. Sao Paulo, FAU-USP, 2004 (dissertagdo de mestrado); Nestor Goulart Reis Filho
100 anos de ensino de arquitetura e urbanismo em Sao Paulo. Sao Paulo: FAU-USP, 1996.

93 Lauro Birkholz e Brenno Nogueira, “A FAUUSP, sua criagdo e funcionamento da Vila Penteado”. Sinopses, op.cit., p.7.
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também convivia com um modelo pedagégico vindo das Belas-Artes, que ja estava presente
no curso ministrado na Politécnica, onde apareciam as disciplinas mais tradicionais como
“pequenas” e “grandes composi¢des”, desenho artistico, arquitetura de interiores, etc.%* A
medida em que seu quadro de professores ia se completando, cada vez mais com arquitetos,
tanto aqueles vindos do Rio de Janeiro, alinhados com vertente carioca da arquitetura moderna
brasileira, como Hélio Duarte, Zenon Lotufo, Abelardo de Souza e Eduardo Corona, quanto ao
grupo local vinculado ao Instituto de Arquitetos do Brasil, como Rino Levi, Vilanova Artigas
e Eduardo Kneese de Mello, tem inicio as discussdes que visavam atualizar esse modelo
curricular, no sentido de “combater a tradicional dicotomia entre ensino técnico e ensino
artistico a partir do enfrentamento, em termos modernos, da realidade material, cultural e
politica brasileira”.%

Mesmo tendo sido oficialmente fundada em 1948, a FAU passou os dois primeiros
anos sediada no edificio da Escola Politécnica na Avenida Tiradentes, enquanto a casa da Rua
Maranhao, doada pelos filhos do Conde Penteado — 0 mesmo Armando que havia motivado o
convénio entre o MASP e a FAAP — era reformada para abrigar a escola. A criacao do curso
foi aprovada na Assembléia Legislativa no meio do ano de 1948, ap6s intensa pressao dos
estudantes que j& haviam se inscrito para o exame vestibular.®® Por essa raz&do, o primeiro
ano dessa primeira turma foi resumido em apenas um semestre, realizado no edificio da
Politécnica, onde também a segunda turma iniciou o curso, pois a Faculdade se mudou para
a Rua Maranhao apenas em 1950.

Nesses primeiros anos, houve um acordo para o inicio do funcionamento do curso, e os
professores da Poli lecionavam nas duas escolas. A cada ano se fazia uma sele¢ao para 0s novos
professores que entrariam para aquele ano especifico, de modo que o quadro de professores da
escola estaria completo apenas em 1952. Em 1951 o arquiteto Oscar Niemeyer foi selecionado para
a cadeira de “Grandes Composicdes”, no entanto, as disputas politicas no Conselho Universitério
conseguiram anular sua contratacdo. Em represélia, o professor Anhaia Mello, diretor da FAUUSP
naquele periodo, vice-reitor e um dos que mais haviam apoiado a contratacdo do arquiteto, pede
demissao de seu cargo. Os alunos organizam uma greve, que durou quatro meses e teve grande
repercussao nos jornais e na prépria Universidade. A FAU é entéo fechada, e assume sua direcéo
um politécnico, Bruno Simdes Magro. Até o momento em que Lourival Gomes Machado se torna
diretor, em 1962, a Faculdade ficaria sob a diretoria de engenheiros politécnicos.

94 Idem, ibidem. p.9

95 José Lira, Histérico da FAUUSP, Documento elaborado a pedido da Comissdo de Coordenagdo do curso de arquitetura e
urbanismo da como subsidio & reformulagdo do Projeto Politico Pedagégico da FAU-USP. Sdo Paulo, 2009 (inédito).

96 Lauro Birkholz e Brenno Nogueira, op.cit., p.10.
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1 e 2. Joao Xavier, estudante da turma de
1954, registrou diversos momentos de

sua turma durante o curso da FAU. Essas
fotos sao um importante documento de
um periodo da escola escasso em registros,
tanto de suas instalacdes quanto da prépria
dindmica das aulas. Nas imagens, vemos os
estudantes de sua turma trabalhando nos
galpdes localizados ao fundo do terreno do
edificio Vila Penteado, em 1958.




59

Nesses primeiros anos, os alunos haviam convidado Lourival Gomes Machado para
ministrar cursos informais de Histéria da Arte, palestras e discussdes, a disciplina no entanto
foi incorporada ao curriculo regular a partir de 1952%, para os alunos do quinto-ano. Lourival
tornou-se o professor da nova disciplina de Histéria da Arte e Estética. No entanto, Lourival
s6 dé aula como professor regular para duas turmas: em 53, o diretor Cintra do Prado decide
suspender todos os contratos dos professores, em apoio a um movimento dos alunos que
pedia a renovagao do quadro docente.

Aproveitando essa suspensao, numa clara manobra politica, o Conselho Universitario afasta
aqueles que eram professores efetivos em outra Unidade da USP, alegando que ndo poderiam
dar aula simultaneamente na FAU. Por essa razao, sao afastados Lourival, que lecionava Politica
na FFLC desde 1942, e o proprio Artigas, que também era professor na Politécnica, sendo que
Artigas s6 retorna a FAU em 1955.% Lourival opta por permanecer na Cadeira de Politica da FFLC,
desvinculando-se da FAUUSP, e se candidata ao primeiro concurso de Catedra daquela escola, para
0 qual é aprovado em 1954.%° Nesse mesmo tempo, Flavio Motta ¢ indicado para assumir a vaga
de professor deixada por Lourival, para lecionar Histéria da Arte, iniciando o curso em 1954.

Ao que tudo indica, essa nao foi uma substituicado tranqtila. Segundo o depoimento de
alguns ex-alunos das primeiras turmas, houve, num primeiro momento, um certo desconforto
com a troca, afinal Lourival ja era um professor experiente, critico de arte reconhecido, atuante
na imprensa desde o inicio da década de 40, tendo sido diretor artistico do MAM, promovido
a | Bienal e publicado o livro “Retrato da Arte Moderna no Brasil” anos antes; em resumo,
Lourival era uma autoridade no trato da matéria especifica. Além disso, Flavio Motta tinha
vinculo com o MASP e Assis Chateaubriand, o que certamente era uma exce¢ao no quadro
da escola, onde o vinculo com as institui¢bes artisticas do periodo, era na maior parte dos
casos, através do MAM. E possivel compreender esse clima a partir da entrevista de Araken
Martinho, estudante da FAU entre 1952 e 56, quando comenta o ingresso de Flavio Motta no
corpo docente:

“O Flavio Motta quando entrou, foi como se fosse assim uma espécie de protegdo
politica, estava saindo o Lourival Gomes Machado que representava a Faculdade de
Filosofia, o que tinha de mais avangado na questdo da estética, e entrou o Flavio,
filho de ministro e que trabalhava com o Assis Chateaubriand, que sabe como é,
naquela época era execrado pela gente - era o ‘Roberto Marinho’ da época. E o

97 Aracy Amaral, “Histéria da arte na formagdo do arquiteto”, Sinopses, op.cit., p.82-83.

98 Entrevista de Julio Katinsky a Jodo Sodré. Viagens pelo Brasil a partir da FAU-USP, 1948-1962. FAU-USP, Trabalho Pro-
gramado 3, 2009, p.139.

99 Heloisa Pontes, op. cit. p.196.
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Flavio entrou na escola inclusive com essa cara, mas rapidamente ele desmontou
essa imagem inteira, pela lealdade, pela capacidade de trabalho.”

De fato, a desconfianca inicial que os estudantes demonstraram em sua chegada, acabou
sendo logo dispersa. Todos os depoimentos de ex-alunos evidenciam o apreco que Flavio Motta
adquiriu muito rapidamente, e a proximidade que se criou entre ele e os estudantes. Por outro
lado, é certo que a insercao no ambiente da FAUUSP foi o canal de aproximacgao direta entre
Flavio Motta e os arquitetos contemporéaneos, especialmente Vilanova Artigas e Paulo Mendes da
Rocha, que ele conhece na FAU, o primeiro j& uma lideranca no ambito académico e profissional,
o segundo, formado pelo Mackenzie em 1954 e professor da FAU a partir de 1960.

J& nos primeiros anos de curso, era possivel perceber algumas diferencas no contetdo
da disciplina “Histéria da Arte. Estética” quando ministrada por Flavio Motta e Lourival.
Diferencas que podem ser apanhadas também na entrevista de Araken Martinho:

“NGs tivemos os primeiros anos de histdria da arte com o Lourival Gomes Machado,
que tinha um projeto muito claro da modernidade e que nos fazia entender de onde
vinha aquela coisa toda. Quando o Lourival sai, entra o Flavio Motta. E a enorme
capacidade do Flavio Motta era exatamente de entrar na criagdo. Ele ndo vai querer
mais entrar na discussdo ‘de onde veio’, ‘o que aconteceu’, ‘de onde surgiu’... ‘o que
foi a semana de 22’, ‘o que foi o renascimento italiano’... ele era um cara que pegava
na massa: como é que a criacdo se da’®.

Ao examinarmos comparativamente os programas de curso de Lourival Gomes Machado
e o de Flavio Motta para a disciplina em seus anos iniciais tais diferencas ficam evidentes.
O curso proposto por Lourival separa “Histéria da Arte” e “Estética”, como se fossem duas
disciplinas quase que independentes, e de certo modo desconexas. O curso de “Histéria da
Arte” é divido em dez moédulos que perpassam os periodos artisticos desde a pré-histéria
até o século XX, em ordem cronolégica, e que aparentemente sdo bastante fechados em
si proprios; ou seja, ndao ha questdes que articulem ou extrapolem cada um dos periodos
estudados, ao contrario, sua organizagao parte de uma seqiéncia cronolégica bastante rigida.
Além disso, chama a atencao o fato de que a discussao dos séculos XIX e XX se restringe a um
maodulo para cada um deles, talvez em funcdo do fato de que Lourival naquele momento se
especializava nos estudo do Barroco, deixando de lado as questdes especificas da modernidade

100 Entrevista de Arakén Martinho a Jodo Sodré. Viagens pelo Brasil a partir da FAU-USP, 1948-1962. FAU-USP, Trabalho
Programado 3, 2009, p.143.
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e voltando os olhos ao passado. Em suma, a organizacado do curso demonstra uma sistematica
de pesquisa propria a um estudo mais panoramico.

Se o curso de histéria tinha essa abordagem mais tradicional das sucessivas escolas, ao
mesmo tempo, a parte correspondente ao curso de Estética nos parece muito mais proxima do
campo da critica. Nele, propde-se discutir as questdes relativas as aproximacdes ou diferencas
entre julgamento estético e juizo critico, a analise dos “fatores sociais” da criagdo da obra de
arte, e por fim uma discussdo que aproxima a critica, a histéria da arte e a estética'®'. Ainda
assim, trata-se de um curso de Estética independente dos contelidos anteriores, centrado nas
discussdes proprias ao estudo tedrico da disciplina.

E possivel que os dois anos apenas que Lourival permanece na escola ndo tenham sido
tempo suficiente para estruturar um curso articulado com as preocupagdes mais proximas
dos arquitetos naquele periodo, e ao mesmo tempo, nao ha registros de que tenha lecionado
Histéria da Arte anteriormente a esta experiéncia na FAU. Flavio Motta, ainda que fosse um
jovem professor, ja tinha naquele momento alguma experiéncia no assunto, seja através das
experiéncias como monitor no MASP, funcao na qual uma de suas principais atribuigbes era
apresentar o panorama da historia da arte para os visitantes a partir da exposicao didatica, seja
como professor efetivo da disciplina no curso do IAC entre 1951 e 1953. O fato é que o curso
elaborado por Flavio Motta nos parece muito mais proximo as discussdes contemporaneas e
aos interesses dos arquitetos e da nova escola, e é possivel pensar que seja através dessa
capacidade de lidar com as articulagbes entre os campos que o tenha tornado tao proximo dos
arquitetos.

Em seus primeiros dois anos na escola, 1954 e 1955, Flavio Motta, ao que tudo
indica, ministrou 0 mesmo curso organizado por Lourival. 2 O primeiro programa proposto
por Flavio é o de 1956, que traz grandes mudangas em relagé@o ao curso anterior. Ainda que
se mantenha uma caracteristica de um curso panoramico, que atravessa todas as épocas
desde a pré-historia até a arte contemporanea, na proposta de Flavio Motta os periodos
artisticos, ainda que apresentados numa sequéncia cronolégica, séo agrupados através de
algumas questdes que compartilham e que os aproximam, de modo que a partir de cada
conjunto de temas seja possivel propor algumas discussdes contemporaneas. Um exemplo é
o primeiro mddulo do curso, intitulado “O homem e as primeiras manifestacdes artisticas”:
nele, além dos estudos de cada uma das “fases” e caracteristicas da arte pré-histérica, consta
no programa uma discussao dos temas “O homem e a cultura; A linguagem como veiculo de

101 FAUUSP, Programa do Curso para 1953, “Histéria da arte e estética”.
102 O programa de todo o curso da FAUUSP para 54 e 55 foi idéntico ao de 53.
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1 a 5. Flavio Motta em sala de aula, no curso de Historia da Arte na FAU, em 1958.

Fotos de Jodo Xavier, que era seu aluno nessa turma.
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cultura; Arte e expressao religiosa, social, econdémica e individual; Arte e cultura”, e ainda,
uma aula dedicada a discussdo da “arte primitiva e sua influéncia na arte contemporanea”.o?

E a medida em que cada periodo especifico pode ser associado as diferentes questdes,
os temas referentes a Estética vém juntos aos estudos de Histéria da Arte. Assim, em nenhum
dos cursos propostos por Flavio Motta desde 56 ha a separagao entre Histéria da Arte e
Estética como assuntos independentes, a estética é estudada aqui a partir das obras de arte
de cada periodo. Esta questé@o nos parece que sera fundamental alguns anos depois, quando
se articula a criacao do Departamento de Histdria da Arquitetura e define-se a existéncia de
uma categoria especifica de estudos dentro da Faculdade, que é a Estética do Projeto. Esta
idéia nos remete diretamente a esta primeira abordagem da estética, neste curso de 1956,
que a aproxima da experiéncia particular de cada obra.

Outra novidade que aparece no programa de Histéria da Arte a partir de 1956 € o inicio
de um estudo sob uma perspectiva mais historiografica: junto com o estudo das caracteristicas
e das obras das escolas especificas de cada periodo, aparece em algumas delas o estudo dos
“tedricos” daquele assunto, consta no programa, por exemplo, um estudo especifico dos “teéricos
do barroco”, “tedricos do renascimento”, etc. Nos anos seguintes, essa nova perspectiva ira se
acentuar, e sem duvida, representa toda uma corrente de pesquisa que se tornara fundamental
também na medida em que se constitui o Departamento de Histéria da faculdade.

Por (ltimo, a maior novidade que aparece neste programa é que quase metade do curso
é voltado ao estudo da arquitetura do final do século XIX e do século XX. Naquele momento,
o curso da FAU n&o possuia nenhuma cadeira dedicada ao estudo da arquitetura a partir de
um ponto de vista da estética, nem que tivesse tanta énfase na producdo contemporanea
internacional. A Unica disciplina teérica que entao abordava os sucessivos periodos
arquiteténicos era “Arquitetura Analitica”, que se tratava muito mais de um “estudo dos
estilos” arquitetdnicos do que de fato um estudo da histéria da arquitetura voltado a reflexao
da producao contemporanea. Uma evidéncia desse carater era que o curso de Arquitetura
Analitica, nesses primeiros anos, tinha como trabalho préatico o “desenho de fragmentos de
arquitetura e ornatos caracteristicos dos estilos”.'%4

O programa de Histéria da Arte de 1956 tinha como médulos especificos de estudo
os trabalhos de Perret, Loos, Tony Garnier, Theo Van Doesburg, Oud, Frank Lloyd Wright,
Gropius, Mies Van der Rohe, Le Corbusier, Alvar Aalto, e ainda os grupos de Sullivan e a
Escola de Chicago, “De Stijl”, a Bauhaus, etc. Esta escolha dos temas recentes, do estudo

103 FAUUSP, Programa do Curso para 1956, “Histéria da arte e estética”.
104 FAUUSP, Programa do Curso para 1956, “Arquitetura Analitica”.
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das vanguardas e da arquitetura moderna, e a tentativa pioneira de trazé-la para o curso
da FAU demonstra uma afinagé@o peculiar aos temas e preocupacdes dos arquitetos, muito
provavelmente adquirida no Museu através das exposicdes de arquitetura, do curso do IAC
e do convivio com Lina e Bardi. E ainda, a opcdo por inserir diretamente a arquitetura no
curso de Histoéria da Arte e Estética, repercute ndo somente uma forma de transgredir os
conteldos tradicionais, mas é coerente com um certo entendimento da disciplina, a partir o
qual a perspectiva histérica e estética do estudo da arte era mobilizada para compreender o
momento contemporaneo das manifestagdes arquitetdnicas e o lugar da arquitetura brasileira
frente ao quadro internacional.

Apesar disso, curiosamente, essa énfase na arquitetura contemporanea sai do programa
do curso no ano seguinte. Depois de 56, nenhum outro programa proposto por Flavio Motta
no curso de Histéria da Arte retoma a discuss@o dos temas da arquitetura contemporanea
internacional com a mesma énfase que havia neste programa de 56. Nao se sabe exatamente
por que razao um programa tao instigante aos arquitetos tenha sido abandonado depois
dessa experiéncia inicial, afinal o exame dos programas para o curso da FAUUSP nos anos
imediatamente posteriores, revela que nenhuma outra disciplina se propds a abranger esta
discussdo. E possivel que os debates de reformulacdo dos curriculos que se desenrolaram
naqueles anos pretendessem suprir a demanda por uma discusséo da produgao de arquitetura
moderna internacional em outros féruns, ou entao tornar este debate mais especializado. O
fato € que os temas mais especificos da arquitetura contemporénea néo aparecem mais ap6s
esta primeira formulagéo do curso de Flavio Motta.

Ao mesmo tempo em que desenvolve este curso, Flavio Motta organizou um pequeno
grupo de estudos que naquele ano se dedicou a leitura da obra de Gideon. O grupo também
era composto por Artigas, Mario Wagner e os alunos Araken Martinho, Julio Katinsky, Abrah&o
Sanovicz e Heitor Ferreira de Souza, e se reunia todas as quintas-feiras durante a noite no edificio
da FAU para ler e discutir “Espaco, Tempo e Arquitetura”, que havia sido langado em 1941: “Foi
uma leitura que abriu completamente a perspectiva da compreensao do papel da arquitetura
naqueles anos, [...] e o Flavio Motta era aquele poeta de sempre, jogando as imagens em cima
da gente, fazendo com que a gente compreendesse o Giedion com coisas brasileiras. "%

Ainda segundo o depoimento de Araken, este grupo de leitura do Gideon teve um
desdobramento pratico naquele mesmo ano, que se tornou a primeira experiéncia de Flavio
Motta numa equipe de projeto: Vilanova Artigas convidou os companheiros do grupo de leitura
a montarem uma equipe para participar do concurso de Brasilia, juntamente com alguns

105 Entrevista de Arakén Martinho a Jodo Sodré. Viagens pelo Brasil a partir da FAU-USP, 1948-1962. FAU-USP, Trabalho
Programado 3, 2009, p.144.
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outros colaboradores. Segundo ele, uma série de discussdes que se iniciaram no grupo de
estudos, foram retomadas nos debates de projeto do concurso, e o projeto do grupo acabou
tendo diretrizes muito particulares a partir dessa presenca multidisciplinar.

Além de Artigas, Flavio Motta, e Mario Wagner Vieira da Cunha, a equipe tinha a
presenca de Carlos Cascaldi, Paulo de Camargo e Almeida e dos estudantes Jilio Katinsky,
Ubirajara Gilioli e Araken Marinho, que ndo concluiu o trabalho'®, que acabou sendo elaborado
a partir de um amplo estudo da regido e das condig¢bes sécio-econdmicas locais. A equipe
apresentou um dos mais extensos relatérios do concurso e 19 pranchas. Flavio Motta redigiu
o memorial descritivo. A equipe desenvolveu o projeto para o concurso no edificio em obras da
FAAP, que ja vinha sendo preparado para receber as escolas e o acervo do Museu.'”’

O plano tinha como idéia central o desenvolvimento da cidade de Brasilia como
distribuidora de populagéo e geradora de recursos no interior do pais. Assim, planejava-se
o desenvolvimento da industria local apenas limitada as necessidades da cidade, ja que as
cidades da redondeza teriam seus préprios pélos. Desenvolveram um extenso e completo
plano regional e de desenvolvimento da cidade a longo prazo, sendo que o relatério apresenta
as projegdes de crescimento populacional e projetos para salde, educagéo, etc.

1. Projeto da equipe de Vilanova Artigas
para o Plano Piloto de Brasilia

106 Segundo o depoimento de Araken, ele abandonou a etapa final do concurso ap6és uma discussdao com Artigas, por esta
razdo, seu nome nao aparece no projeto.
107 Segundo depoimento de Flavio Motta a autora.
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O desenho é baseado em uma malha retilinea e ocupa grande extensdo — um dos
principais pontos criticados pela comissao julgadora. O centro governamental estd adjacente
ao centro comercial. A idéia era justamente aproximar as duas funcdes, e transformar este
espaco no grande espaco de convivio da populagao, o centro de cultura e lazer. As habitacdes
estdo nas zonas residenciais que sao de trés tipos: a maior delas (Z1) concentra unidades
de vizinhanga em residéncias isoladas e individuais, em lotes, com seu nucleo de comércio
e servicos locais e equipamentos principais. A maior parte da populagao concentra-se nesta
area. A Z2 possui unidades de vizinhanga em blocos de apartamentos de até 10 andares. A
Gltima, Z3, é contigua a zona industrial e destinada a habitacdo de baixa renda, para operarios,
populagao construtora, etc.

O projeto manifestava em sua apresentac@o uma preocupacao em relagé@o a populagao
construtora. Segundo Milton Braga, que em sua dissertacao de mestrado descreve todos os
projetos premiados no concurso, ndo ha nenhum outro projeto que apresente tao extensamente
a questao'®®. A equipe prevé o destino dessa populacdo ap6s o término das obras, apresentando
uma proposta que prevé a absorcao de cerca de 30 mil trabalhadores pela economia da nova
capital, assim, iniciar-se-ia a construcao da cidade pela zona habitacional 3, que inicialmente
seria a area de alojamento da mao-de-obra, e quando a constru¢do da cidade estivesse
completa, seria incorporada a malha da cidade. O depoimento de Arakén Martinho explica
melhor as origens dessa idéia na contribuicao multidisciplinar:

“O Artigas montou esse projeto todo baseado nas sete linhas do Le Corbusier. Ele
ndo admitia muito que vocé entrasse no meio daquilo, ele tinha uma consciéncia
claRa. Como faziam parte do grupo também o Flavio Motta e o Mario Wagner Vieira
da Cunha, nés fizemos uma discussao que para mim era o mais importante: a partir
do Mario Wagner e do Flavio Motta, havia uma discussdo que nenhum outro projeto
tinha, e que eu nédo sei se foi muito bem explicitada no projeto... O Mario Wagner
tinha uma consisténcia, em termos de conhecimento... ele disse ‘veja bem, o que
me parece é que esse presidente vai querer fazer essa capital mesmo, e para fazer
essa capital ele vai ter dois anos, e para fazer em dois anos, ele vai ter que ter uma
busca de mao de obra, o que vai provocar um movimento enorme de gente do Nor-
deste e o Norte para ir construir Brasilia, e isso vai ser na verdade uma migragéo,
e ndo existe nenhum caso brasileiro de migracdo com retorno, toda vez que houve
migragdo no pais, o migrante vai e fica. O nordestino vai pra S&o Paulo e fica em Sédo

108 Milton Liebentritt de Almeida Braga, O concurso de Brasilia: os sete projetos premiados. Dissertacao de Mestrado,
FAUUSP, 1999.
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Paulo, ele nao vai 1a para ganhar dinheiro e volta. Ao contrario, ele traz a familia.
Vai acontecer a mesma coisa’. Se vai acontecer a mesma coisa, se as pessoas iam
ficar no lugar, o que se propunha? A partir do projeto do Artigas, que se encaixava
nos lagos, ele propée um cinturdo de produgdo agricola, formando chéacaras que
deveriam ser doadas para esses trabalhadores, cuja base é a agricultura, e essas
chacaras produziriam alimento para Brasilia. Possivelmente, se essa solugdo tivesse
sido adotada, vocé néo teria cidades satélites. Vocé teria um outro contexto naquela
regido, e isso nunca foi discutido”.

Apo6s a experiéncia no concurso de Brasilia a partir de 57, no mesmo ano em que tem
inicio o curso da FAAP, o curso de Histéria da Arte de Flavio Motta se desenvolve ao longo dos
anos seguintes por dois caminhos simultaneos: o primeiro foi o de associar o curriculo mais
panoramico com pesquisas individuais mais aprofundadas, e o segundo o de se voltar cada vez
mais a arte brasileira e aos estudos do modernismo no Brasil.

Por um lado, tém-se a impressao de que logo cedo o professor tenha percebido que
ao mesmo tempo em que era necessaria a apresentagdo de um panorama mais geral da
Histéria da Arte, era preciso incentivar a pesquisa aprofundada e consistente, caracteristica
do processo de formacdo universitaria. Independentemente de qual fosse a questao a ser
estudada, a intencdo era permitir que os alunos fossem capacitados a mergulhar em um certo
problema, mais como um método de ensino do que pelo interesse em alguma questao em
particular. Essa idéia é apresentada na introducao de diversos dos programas dai para frente:
“Considerando que os alunos estudam a matéria pela primeira vez, torna-se indispensavel
apresentar uma visao panoramica dos principais capitulos da Histéria da Arte, desde a pré-
histéria até o século XX. A par desse estudo em extenséao, a classe seré subdividida em grupos,
orientado cada um a pesquisa aprofundada de temas limitados e previamente escolhidos”.'°®

Nesse sentido, o curso de 1957 propde um seminério de estudos nos mesmos moldes do
grupo do Gideon, “com o objetivo de fortalecer a preparagao metodoldgica dos alunos”, sugerindo
que a leitura daquele ano seja o livro de Lewis Mumford; j& o de 1962, além do grupo de leitura,
inclui nesta perspectiva de estudo mais aprofundado a realizacdo de “exposi¢des circulantes”,
organizadas pelos alunos da disciplina e o desenvolvimento de pesquisas individuais.

Ao mesmo tempo em que se estimula a pesquisa individual, o que se pode observar
através dos programas é que, cada vez mais, os interesses da disciplina se voltam para o
estudo da arte moderna brasileira, do modernismo no Brasil e da cultura popular. Essa tematica

109 FAUUSP, Programa do Curso para 1958, “Histéria da arte e estética”.
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especifica aparece pela primeira vez no programa do curso de 1961, no qual também se
abandona o estudo dos periodos relativos a Antiguidade e a Idade Média — a disciplina a partir
deste ano comeca a ter como recorte o estudo da Histéria da Arte entre fins do século XVIII
e o século XX.

O primeiro médulo desse ano de 61 tem como primeiro tema “O movimento moderno
no Brasil e a necessidade de um reexame histérico-critico”, além disso, apdés o modulo que
trata do século XX, é incluido no programa um item especifico de estudo do “Movimento
Modernista no Brasil”. A estes temas, no programa de 1962 aparecem também o estudo da
“arte popular”, da “arte entre as criancas e os alienados”, “arte negra” etc., de certo modo
retomando temas que estavam em voga durante sua experiéncia no Museu de Arte de Séao
Paulo. A partir de 66 sugerem-se temas especificos para a elabora¢do de monografias, dando
inicio ao que viria a se transformar, no ano seguinte, em dois projetos de pesquisa desenvolvidos
junto ao IEB, a FAPESP e a Biblioteca da FAU, intitulados “O movimento modernista no Brasil
(Artes Plasticas)” e “Artesanato Popular”, que partia de uma “coleta de dados preliminares
para a documentacado sobre a vida e obra dos principais artistas brasileiros”.

Em 62, o curso também ganha importantes contribuicdes com o ingresso de dois
professores assistentes, Julio Katinsky e Sérgio Ferro, ex-alunos de Flavio Motta que se
graduaram em 57 e 62, respectivamente. A presenca dos assistentes contribuiu para a
incorporacao definitiva dos temas da arte brasileira no programa do curso, e de um esfor¢o de
consolidacao e sistematizacdo dos estudos de Histéria da Arte no Brasil a partir desse periodo,
assim como essa abertura do olhar para a cultura popular. Julio Katinsky, por exemplo, que
havia sido do Centro de Estudos Folcléricos do GFAU'®, foi quem sugeriu a incorporagao
do estudo do artesanato popular ao conjunto de temas a serem pesquisados na disciplina,
propondo como temas de pesquisa, por exemplo, a producao dos artesaos do Vale do Paraiba
e dos artesdos japoneses''.

E ao mesmo tempo em que incorporava a pesquisa individual a dinamica do curso,
Flavio Motta mantinha um método préprio de discutir histéria da arte em sala de aula,
escapando das apresentacdes a partir de seqliéncias cronologicas. Segundo Sergio Ferro,

“o método do Flavio Motta ndo era o de um historiador comum. Em vez de uma
exposigdo linear, ele organizava seus cursos por temas: luz, cor, forma, etc. Ele
0s mostrava com obras de pintores de varios periodos. Na mesma aula falava de

110 A respeito do centro de estudos folcléricos e também dos anos iniciais da FAUUSP, ver a dissertacdo de Jodo Sodré,
Arquitetura e viagens de formagao pelo Brasil, 1948-1962. Sao Paulo: FAUUSP, 2010.
111 Entrevista de Julio Katinsky a autora, em 21/08/2009.
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Veldsquez, Van Gogh ou Picasso. [...] O Flavio Motta era leitor assiduo e nos indicava
textos e tratados a consultar. Mas, ao mesmo tempo, nos punha em contato direto
com as obras de arte. lamos ao MASP desenhar, decompor, re-estruturar algum
quadro. Sua méxima era semelhante a de Mao-Tse Tung: para conhecer uma magé,
ha que comé-la nalgum momento. O curso do Flavio Motta foi essencial para

m/m 12

Ao mesmo tempo em que se implementavam as mudangas nos programas dos cursos,
as pressdes pela revisdo pedagogica que ja vinham ocorrendo desde as agitacdes de 1951
tiveram como desdobramento a formacao de uma comissao encarregada de elaborar uma nova
proposta curricular que aproximasse a escola das novas questdes nacionais. Encabecada por
Vilanova Artigas, Abelardo de Souza, Rino Levi e Helio Duarte'’?, representava uma tentativa
de aproximar a atividade do arquiteto ao processo de modernizagao do pais, seja através da
contribui¢a@o direta nas novas possibilidades de desenvolvimento técnico e territorial, ou do
desenvolvimento de uma perspectiva teérico-critica que colocaria a escola na vanguarda do
ensino de arquitetura no plano nacional.

A Reforma de 1962 é aprovada justamente quando Lourival Gomes Machado assume a
diretoria da FAU. A nova estrutura de ensino organizava a escola em 4 departamentos: Composi¢ao,
Histdrico-Critico, Ciéncias Aplicadas e das Técnicas, sendo que as disciplinas de Composicao foram
agrupadas em quatro linhas didaticas - comunicagao visual ou expressao grafica, desenho industrial,
arquitetura de edificios e planejamento."* Com a nova organizagéo, a escola deixava pra tras a dupla
tradi¢ao das escolas de arquitetura do pais — entre as Belas-Artes e a Politécnica — e articulava a
noc¢do do fazer, do projetar como eixo em torno do qual se organizariam os diversos conhecimentos'®.
Além disso, a introducao do Desenho Industrial na esfera de assuntos que a escola passaria tratar,
trazendo os objetos para a escala de trabalho do arquiteto, inseria a articulagao entre o projeto
e a produgdo industrial como um dos temas centrais da atividade da arquitetura. Nesse sentido,
€ possivel pensar que a experiéncia pioneira do IAC transformava-se, dez anos depois, numa
relacdo muito mais préxima da experiéncia da Bauhaus e da escola de Ulm, e remetia ao campo da
arquitetura preocupacdes mais gerais do projeto de industrializacao do pais'™.

A reestruturagao curricular da FAU ndo era, no entanto, um episddio isolado no ambito

112 Entrevista de Sérgio Ferro a Felipe Contier, em 31/01/2008, p.1-3. Inédito.

113 Editoria Caramelo, “Férum: o percurso do ensino na FAU”. Caramelo, no 6, 1993. p.10.

114 José Lira, op.cit.

115 Luiz Carlos Daher. “O espago arquitetdnico brasileiro dos dltimos 20 anos e a formacao profissional do arquiteto”, Sinop-
ses, op.cit.,p.156.

116 A esse respeito, ver Ana Luiza Nobre, Fios cortantes: projeto e produto, arquitetura e design no Rio de Janeiro (1950-
1970), e Juliano Aparecido Pereira, A agdo cultura de Lina Bo Bardi na Bahia e no Nordeste (1958-1964).
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universitario. Naguele momento, diversas unidades discutiam seus curriculos, a Universidade
passava por uma tentativa de modernizacao conduzida pela reitoria de Ulh6a Cintra, que
tinha o apoio dos setores progressistas de diversas unidades. Discutia-se o apoio a pesquisa,
a docéncia em tempo integral, uma maior integracdo das unidades, e mais do que isso, uma
proposta de Universidade que se aproximasse dos grandes problemas nacionais. O momento
era agitado, com os estudantes engajados na critica ao sistema de Catedras e reivindicando
maior participacdo nas estruturas de poder. Nesse ano, 1962, realiza-se uma greve em favor
da participacao estudantil nos érgéos colegiados, que reclamava a proporcao de 1/3 de seus
membros. O Conselho Universitario, nesse momento, se polarizava entre um grupo conservador
e defensor do sistema de Céatedras, e aqueles adeptos da modernizacao, que se tratava de um
grupo muito heterogéneo para que pudesse ser designado “de esquerda”.'?

Neste quadro de divergéncias, foi eleito para a reitoria da USP em 1963 o professor
Gama e Silva, que a principio havia assumido o compromisso de dar andamento na renovagao
universitaria, mas no ano seguinte, com o golpe militar, da inicio a “uma intensa atuacao
politica a nivel federal e estadual no sentido de ser incorporado ao novo governo”''®, posto
que efetivamente conquistou, como demonstra sua assinatura junto a do presidente Costa e
Silva nos decretos de afastamento dos professores em 69. Nesse sentido, a repressao policial
que atacou a Universidade imediatamente apds ao golpe militar ndo encontrou nenhuma
resisténcia por parte da reitoria, ao contrario, se fez com a sua conivéncia.

O curriculo proposto na Reforma de 62 seria posto em pratica apenas de modo
parcial neste ano em que foi aprovado, e seu processo de implementacao previa que fosse
gradualmente implantado até 1964. No entanto, os acontecimentos do periodo interromperam
0 processo completo de instauragdo do novo curriculo. O novo diretor que assumiu a escola
apo6s o Golpe pretendia restaurar o ensino aos moldes politécnicos, acirrando o embate entre
a direcao da escola e os alunos, que tentavam manter as conquistas da reforma curricular.
Em 64, um relatério elaborado internamente a Universidade, por uma comissao nomeada pelo
reitor para investigar as “infiltracdes de idéias marxistas” nas unidades, denuncia 52 pessoas.
Sob essa desculpa, tratava-se na verdade, de “realizar um expurgo pautado sobre critérios
pessoais de ‘pureza revolucionaria’ e feito sob medida para permitir aos setores conservadores
o0 monopdlio de poder na USP”.'"® Com esse proposito, a lista de afastados conseguia atingir
todos os grupos mais inovadores e aqueles que apoiavam a orientagao da reitoria de Ulhda

117 Segundo relatério em O controle ideoldgico na USP, 1964-1978. Associagdo dos Docentes da USP, S&o Paulo: ADUSP,
2004, p.11.

118 Idem, ibidem, p.12.

119 Idem, ibidem, p.17.
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Cintra, e ndo necessariamente englobava todos os professores que poderiam ser considerados
“de esquerda”’, e mesmo incluia alguns que nunca foram, de modo a conseguir neutralizar o
grupo mais progressista e interromper alguns dos processos de renovagao nas unidades. No
caso da FAUUSP, foram indicados pelo relatério os professores Vilanova Artigas, Abelardo de
Souza e o estudante Silvio Sawaya. Artigas acabou sendo preso, e embora tenha ficado apenas
12 dias na cadeia, passou um ano no exilio no Uruguai e retornou a8 FAUUSP apenas em 67'%,
pois 0s inquéritos que absolveram os professores acusados sé foram encerrados em 1966.

Este periodo coincide também com um questionamento no interior da escola, da capacidade
da indUstria nacional como meio de solucionar os problemas nacionais e se aproximar das camadas
populares, ao mesmo tempo em que a FAU se tornava um dos pélos de experimentacao artistica
e cultural do pais, definindo cada vez mais seu perfil composto tanto através da experimentagcao
quanto do acirramento critico: “de um lado, enquanto Unica escola de arte até entao existente
na Universidade de S&o Paulo, animava experiéncias pop, neo-concretistas, tropicalistas, neo e
pos-vanguardistas; de outro, levava ao paroxismo o questionamento dos designios da prancheta
em nome do engajamento na critica e na politica”.'?!

Com o final dos inquéritos, delineou-se a retomada do espirito universitario, ao mesmo
tempo em que se acirra a radicalizacdo do movimento estudantil, coincidindo com um
momento em que a necessidade de reformar a universidade brasileira é assunto cada vez
mais latente em ambito nacional 22. E evidente que esta agitacdo se repercute no ambiente
da FAU, que viveria no final desta década seu periodo mais conturbado. Em relacao especifica
a modernizacdo de sua estrutura curricular, em 1968, com a elei¢do de Ariosto Mila para a
diretoria da FAU, um novo Férum foi convocado, realizado entre maio e julho, na tentativa
de rever e atualizar as diretrizes da Reforma de 62. As propostas do Férum chegaram a ser
aprovadas pela reitoria, no entanto, a cassacao do reitor com o Al-5 fez com que todas as suas
decisdes fossem revogadas, inclusive a reforma curricular da FAU.'?3

Em meio aos estremecimentos do periodo, Flavio Motta defende sua tese de Catedra
apenas em 1968, exatos 11 anos depois do trabalho ter sido concluido. A Faculdade havia
solicitado que Flavio Motta prestasse o concurso de Catedra em 1957, as pressas, e ele optou
por desenvolver uma pesquisa que ja havia iniciado alguns anos antes acerca da presenca do
Art-Noveau no Brasil. O inicio dessa pesquisa remetia aos tempos da revista Habitat, para
a qual Flavio Motta havia escrito o artigo “S&o Paulo e o Art-Noveau” publicado em 1953.

120 Editoria Caramelo, op.cit, p.11-12.
121 José Lira, op.cit.

122 ADUSP, op.cit., p.26.

123 Editoria Caramelo, op.cit., p.13.
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Para nao nos determos muito no contetido do trabalho especifico, a dissertagdo que Flavio
apresenta para o concurso de catedra, “Contribuicao ao estudo do Art-Noveau no Brasil”,
parte de uma breve contextualizagdo do movimento na Europa, apresentando o modo como o
movimento apareceu em cada pais, para em seguida analisa-lo no contexto nacional. Além do
mérito de representar um estudo pioneiro no assunto, o trabalho desenvolve uma leitura muito
peculiar do movimento Art-Noveau, que é a idéia de que contribuiu para o desenvolvimento do
movimento moderno do Brasil. Esta idéia é desenvolvida por Flavio Motta a partir do lugar do
Art-Noveau como um antecedente do modernismo, no qual prevalecia um carater de transicao,
que dé énfase as manifestacdes inventivas individuais, num momento em que o Brasil
tentava “ganhar sua maioridade intelectual”. Irradiado a partir do Liceu de Artes e Oficios
em Sao Paulo, mantinha sua caracteristica de “arte aplicada”, no entanto, era expressao das
conquistas técnicas e do progresso.

O longo intervalo entre a conclusao do trabalho e sua defesa teve como principal razao
as disputas internas na escola, mas também as dificuldades e percalcos do periodo. A banca
indicada para examinar o trabalho era composta pelos seguintes professores: Ariosto Mila,
entdo diretor da FAUUSP, Euripedes Simdes de Paula, diretor da FFLC, Mario Barata, Rodrigo
de Mello Franco e Nestor Goulart Reis Filho, que havia sido aluno de Flavio na FAU'** e naquele
momento era Chefe do Departamento de Histéria da Arquitetura e Estética do Projeto.

Flavio Motta

CONTRIBUIGAO AO ESTUDO DO
“ART NOUVEAU” NO BRASIL

Sto Paulo - 1957

1. Tese de Cadedra, Contribuicdo ao Estudo
- do Art-Noveau | capa

124 Nestor graduou-se na FAUUSP em 1955 e logo em seguida, cursou Ciéncias Sociais na FFLC, graduando-se em 1962.
Realizou seu concurso para Catedra na FAU em 1967.
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Os anos que se seguem a defesa da tese de Catedra coincidem com o periodo mais
dificil da escola, com a mudanca para o novo edificio da Cidade Universitaria, a cassacao de
professores como Vilanova Artigas, Paulo Mendes da Rocha e Jon Maitrejean, as prisdes e o
endurecimento do regime militar, que fazem com que a escola perca muito de sua agitagcao
cultural e a atualidade de suas discussdes. Os que ficam tentam manter a producao critica
e culturalmente relevante, e utilizar da melhor maneira possivel a estrutura disponivel. Sao
desse periodo os pequenos livrinhos de desenho editados por Flavio Motta na prépria gréafica
da faculdade, num sentido de “seguir em frente” e tentar retomar um clima mais criativo e
experimental'®®, e ainda a coletanea “Textos Informes”, um conjunto de textos sobre arte e
arquitetura, quase todos escritos entre 1970 e 1973, que é certamente o trabalho escrito mais
conhecido de Flavio Motta.

\ desenhos
) \ aquarelas

objetos-sujeitos
FLAVIO L.MOTTA
GALERIA GRUPO B
28 de maio a 9 de junho
rua das palmeiras, 19

BOTAFOGO

RIO DE JANEIRO 1973

125 Alguns desses livrinhos, como Love Story, Tudo Novo e Nus em série, estao disponiveis na biblioteca da FAUUSP. Love
Story foi confeccionado também em uma “edigao especial”, impressa em diferentes pedacos de papel da grafica da FAU
que seriam jogados fora, que foi batizada de “Edicéo de Lixo”.



1 e 2. convite para exposi¢do de desenhos
de Flavio Motta na Galeria carioca GrupoB,
1974 - frente e verso.
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3. convite “em pé”.
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FAU durante os anos 70: Tudo novo, livro de
desenhos, 1974 / capa, contra-capa e paginas
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Fum. 3y
“MULHER 4 PARTIR DO SEI " FLM.#{

1, 2 e 3. conjunto de desenhos de 1974,
“mulher a partir do seio”, publicados na
revista Médulo n.42, em 1976.
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Se a situacdo na escola era dificil, por outro lado, os anos finais da década de 60 e
inicio de 70 sao de intensa producao artistica. Nesse periodo Flavio Motta realizou diversas
exposi¢des, como a individual na galeria carioca GrupoB em 1973, e colaboragdes com
outros artistas e intervengdes no espaco urbano. Entre elas, um happening coletivo intitulado
“Bandeiras na Praga”, que organizou junto com Nelson Leirner, e do qual também participaram
Helio Oiticica, Carmela Gross, Rubens Gerchman, Carlos Vergara, entre outros. Realizado em
1967 em Sao Paulo, e no ano seguinte no Rio de Janeiro, cada artista carregava sua bandeira,
numa demonstracdo do “clima gregario e festivo das manifestacdes daqueles anos”'6. Qutro
exemplo é a intervengao “Superficies Habitaveis” realizada em dupla com Marcelo Nitsche.
A proposta, uma seqiiéncia de painéis projetados para os pilares do Elevado Costa e Silva na
sua direcdo leste-oeste, foi apresentada através de um filme em super-8 '?7 realizados pelos
artistas em 1974, e executada em 1976.

s

“El PRZcIS TAzmax CANTAN O tonTy |

P

1. Flavio Motta na banca do concurso para

Professor Titular de Vilanova Artigas.

126 Ana Belluzzo, Carmela Gross. Sao Paulo, CosacNaify, 2000, p.20.

127 “Superficies habitaveis”, filme em S8, COR, 20min28seg, disponivel no acervo da Biblioteca da FAUUSP. Além do filme,
para a apresentacao deste projeto, Flavio Motta publicou dois textos, “Superficies habitaveis — memorial 1” e “Superficies
habitaveis — memorial 3", em 1976.



Em 1976 Flavio Motta é convidado a dar aulas na Faculdade de Arquitetura na
Universidade Federal do Ceara, onde passa dois anos. Ao retornar a FAUUSP em 1978,
apesar dos poucos anos passados, a situagdo na Faculdade era muito mais desanimadora.
Uma sucessao de tentativas de reestruturagdes curriculares havia transformado o curriculo
num emaranhado de contelidos fragmentados'?®, a recusa ao projeto e as transformagdes
que se impunham a atividade do arquiteto, e que nao eram acompanhadas por uma escola
despedacada, levavam a um certo esvaziamento das relagdes no &mbito do ensino, e uma
distancia do enfrentamento das questées mais atuais. A dificuldade de reintegrac@o dos
professores cassados, que voltam para a escola na posicao de auxiliares de ensino, refletia a
enorme burocratizacdo pela qual a Universidade havia passado nos ultimos anos.

Flavio Motta aposentou-se da universidade em 1983, e no ano seguinte foi membro da
Banca Examinadora de Vilanova Artigas em seu Concurso para Professor Titular na disciplina
de projeto, realizado em junho de 1984, da qual também eram membros os professores
Carlos Guilherme Motta, Milton Vargas, José Artur Gianotti e Eduardo Kneese de Mello.
Apobs quatro anos como auxiliar de ensino, o concurso de Artigas realizava-se em meio a um
enorme desconforto com a situacao constrangedora de submeter a avaliagao um professor
com a experiéncia de Artigas, que teve sua catedra tomada em 1969. Nas palavras de Carlos
Guilherme Motta, o concurso tinha também um sentido simbélico: “por intermédio dele
podemos rever a luta, o significado da profissdo em que tanto se empenharam e se empenham,
e que hoje esta vivendo como o pais, como outras profissdes, uma verdadeira encruzilhada”'?,
e ao mesmo tempo, atestava a “rigidez burocratica” e o corporativismo na universidade.

A argliicao de Flavio Motta € sintética e, segundo consta na publicacdo da ocasiao, foi
“conduzida por intermédio de desenhos no quadro negro”'3°. Em seu breve comentario, Flavio
relembra a Artigas uma frase de Perret, “é preciso fazer cantar o ponto de apoio”. Segundo
depoimento recente’', Flavio nunca buscou a frase em sua fonte original, ele a conhecia
através do préprio Artigas, que freqlientemente a repetia. Ao resgata-la ao seu interlocutor,
acompanhada de algumas poucas perguntas sobre o edificio da FAUUSP, Flavio Motta se diz
“aluno” de Artigas, e mais uma vez demonstra sua maneira de sempre manter as questdes em
aberto, como provocacdes que permitem desdobramentos e reflexdes diversas.

128 Caramelo 6, op.cit., p.18.

129 Carlos Guilherme Motta, “Segunda argiiicdo”, A fungéo social do arquiteto. Sdo Paulo, Nobel, 1989, p.42.
130 A fungéo social do arquiteto, op. cit., p.70.

131 Depoimento de Flavio Motta a autora em junho de 2009.
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1 a 9. documentagio fotografica dos painéis
do Minhocio, logo ap6s ficarem prontos.
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