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Jardim é em sua esséncia natureza organizadd...

Burle Marx, 22 de maio de 1935.
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1asumo

sta pesquisa teve como objetivo refletir sobre os jardins de Roberto Burle

Marx na condicio de obra de arte. Para isto foram selecionados trés jardins
publicos: o Jardim de Casa Forte, o Jardim Euclides da Cunha e o Jardim Artur Oscar,
que sdo os primeiros jardins elaborados pelo paisagista em Recife, entre 1934 e 1937.
Partiu-se da reflexdo sobre a esséncia da obra de arte, trazida por Michel Haar (2000),
que com a fenomenologia entende a obra de arte como unidade indissociavel de
sensivel e de sentido e nela vé um reflexo da verdade ambigua da relacio e existéncia
humana com o mundo. O jardim, expressio artistica deste homem, resultado de sua
relacio com a natureza e, forma dele habitar o mundo, também pode ser discutido no
contexto da obra de arte. Neste sentido, se procurou realizar a escuta dos primeiros
exemplares da obra de Burle Marx, como preconiza Heidegger (1936), identificando
neles aspectos que podem corresponder aos tracos essenciais da obra de arte, como
sugere Haar (2000), para apontar o que caracteriza e distingue estes jardins. Para a
percepcio dos jardins muito contribuiu o pensamento de Merleau-Ponty (1960), sobre
oreal da obra de arte, sua materialidade. Com este trabalho, almeja-se revelar a esséncia
da obra paisagistica de Burle Marx e assim contribuir para sua compreensio e quica
CcOnservacao.

Palavras-chave: jardim, obra de arte, Roberto Burle Marx.

| " "
Anstract

e study has as the main aim to reflect about Burle Marx’s gardens in the
Tzondition of works of art. In this sense, it was chosen three public gardens: the
“Jardim de Casa Forte”, the “Jardim Euclides da Cunha”, and the “Jardim Artur
Oscar”, which were the first gardens designed for him in Recife between 1934 and
1937. Beginning with the reflections over the essence of a work of art, presented by
Michel Haar (2000) which, guided by the phenomenology, defines a work of art as
a unit in which sensory appreciation and meaning cannot be disassociated and in
which man’s relation and existence in the world are seen as a reflection of an
ambiguous truth. The garden as the artistic expression of this man, a product of his
communion with nature and his solution for man’s inhabitation of the world, also
can be overlooked in the context of a work of art. With this in mind, an attempt is
made to re-examine the first evidence of the first examples in the Burle Marx work;
identifying within them the essential features of a work of art as commended by
Heidegger (1936), and pointing out the elements which can correspond to the
essence of a work of art and as suggested by Haar (2000) to point out which
indicates to characterize and distinguish these gardens. Toward the awareness of
gardens, the considerations by Merleau Ponty (1960) contribute greatly with respect
to the genuine work of art and its materiality. In this study, a desire is expressed to
reveal the essence of the artwork in the Burle Marx’ landscape designs as well as
contribute to its appreciation and, perhaps, preservation.

Keywords: garden, work of art, Roberto Burle Marx.



NATUREZA ORGANIZADA

ROBERTO BURLE MARK EM RECIFE. Introduzindo uma reflexao sobre a natureza organizada de
Burle Marx 9

oSumezrio

Capitulo |1 - Uma compreensao de obra de arte. 14

I. Uma luz para o enigma da obra de arte 19

I1. A ovigem da obva de arte |9

[.Z. Re caminhie para a ebva de arte 20

[.3. R obra de arte como manifesta¢io da verdade 24
[.4. A obra de arte ¢ swa éxisténcia 26

2, Corporiedade, verdade e estilo 30

3, A abordagem da obra de arte 3/

Considerabes parciais 33

Capitulo 2 - O jardim como obra de arte 36

I. A origem do jardim 37
2, A esséncia artistica do jardim 45

Capitulo 3 - Natureza organizada vista como obra de arte 53
I. O que escapava a0 mundo 54
2, Em busca da verdade da natureza organizada
de Burle Marx 65
Ll Qrganizande texturas ¢ veolumes 68
1.2, Centralidade emblemética &l

L3.Experimentande outras ordens 89
Ordenando novas idéias... 95

Referéncias Bibliograficas 101



NATUREZA ORGANIZADA

ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE.

10

INTRODUCAO

Introduzindo uma reflexao
sobre a natureza organizada de Burle Marx...

m quadro, uma sinfonia, um edificio, uma escultura, um
jardim sdo obras feitas pelo homem, segundo a vocacio de
cada arte. O jardim foi considerado uma categoria de arte
no século XV (LAURIE, 1983); apesar disto, talvez pela condiciao
dos espacos vegetados abrigarem seres vivos, que por sua propria
natureza sio pereciveis, ainda hoje h4 certa dificuldade em
reconhecé-los como tal. Em Recife, muito se tem feito para resgatar
a obra paisagistica de Roberto Burle Marx e com isto garantir,
principalmente, a seus primeiros jardins publicos a condicio de

serem apreciados e tratados como obras de arte.

Ao longo dos séculos, o relacionamento do homem com a natureza
se deu de muitas maneiras. Conforme suas necessidades e conviccoes,
ou concepcao de mundo o homem foi transformando e construindo
a paisagem. O jardim ¢ uma das formas mais antigas de intervenciao
do homem na paisagem, sendo sempre uma situacio artificial que
utiliza elementos naturais como, 4gua, vegetais e pedras (LAURIE,
1983). Para Roger Caillois (1994), o jardim é uma porcio da natureza

transformada pelo jardineiro.

Jardineiro ¢, também, como Burle Marx se reconhece e diz ter para
com os seus jardins, a mesma atitude que reflete o comportamento
do homem neolitico; alterar a natureza para ajusta-la a existéncia
humana (MARX, 2004, p.54). Ele chaga jovem a Recife, aos vinte
e cinco anos de idade para cuidar da arborizacio da cidade, atividade
que incluia a reforma de parques, pracas e largos e a concepcio de
novos jardins. A pratica paisagistica adotada naquele tempo, inicio
da década de trinta, seguia 0 mesmo caminho das outras capitais do
Pais; inspirava-se em jardins europeus, copiando seus tracados,
importando mobiliario e vegetacio que, na maioria das vezes, era
composta por roseiras, palmeiras, gladiolos, entre outras. Quando
figuravam 4rvores nestes jardins, se adotava figueiras, eucaliptos,
gameleiras e mangueiras. Nos jornais da época, eram constantes as
reclamacdes dos estragos causados pelos ficus benjamim,

frequentemente utilizado nas calcadas.
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Ao elaborar seus jardins, o Recife vendo com a lente da paisagem,
Burle Marx defendia o resgate da flora autéctone e apontava para
a riqueza ignorada pelos que cuidavam do paisagismo da cidade. O
paisagista deixava claro que pretendia “livrar os jardins do cunho
europeu, sempre seguido entre nos”, denunciava como recorrente
a “feicio romantica” empregada aos jardins, da qual discordava
alegando que o jardim “acompanha o progresso da humanidade”
(Diario de Pernambuco, 20 de maio de 1937). E, desse espirito de
busca por uma expressio atual, uma maneira prépria de conceber
jardins, brasileira nascéramos jardins de Casa Forte, Euclides da

Cunha e Artur Oscar.

Estes jardins foram concebidos e executados completamente durante
os anos de 1934 e 1937 quando Burle Marx aqui esteve como
diretor de Parques e Jardins e constituem objeto deste estudo, por
ndo se caracterizarem como reformas ou remodelacdes. Ao concebé-
los, o paisagista procurou atender as funcoes de higiene, educacio e
arte que a sociedade requeria; oferecendo espacos com sombra, para
descanso e lazer contemplativo, a oportunidade de educacio pelo
reconhecimento da flora e o acesso a arte, com a observacio das
técnicas perspectiva, questoes de luz, cor e textura, mobilidrio
moderno e a recomendacido de esculturas para os jardins, além de

aproveitar a oportunidade para “semear a alma brasileira” (MARX,

1935).

Dos trés jardins, o Jardim de Casa Forte é que, apds setenta e poucos
anos decorridos desde sua construcio, ainda guarda um pouco da
exuberancia que conheceu. O Jardim Euclides da Cunha, pela falta
de manutencio, teve seu perfil modificado, mas em 2004 sofreu
uma recuperacio realizada pela Prefeitura da Cidade de Recife, com
apoio do Laboratério da Paisagem da Universidade Federal de
Pernambuco - UFPE, cuja maior parte das medidas adotadas seguiu
os procedimentos de uma restauracdo, baseando-se em documentos
dos 6rgaos de preservacio como a Carta de Florenca. Mas, o Artur
Oscar, localizado no bairro do Recife, drea central da cidade, ndo
resistiu as intervencdes e hoje praticamente nada restou do projeto
de Burle Marx, por isto em sua analise a documentacio teve papel

preponderante.

Na conservacio de jardins sio multiplos os aspectos que devem ser

considerados. Geralmente a atencdo se volta para o mobilidrio,
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acessos, iluminacdo, equipamentos, podas e substituicio de espécies
doentes ou que pereceram, e pouco se fala da criacio ou dos
principios que devem ser observados para que nio se descaracterize
a obra. Quando a questio artistica é objeto de discussio, se observa
o estilo, se seu tracado corresponde ou alude a alguma escola
européia, a época em que foi concebido, quando muito se questiona
se houve alguma intencio artistica por parte de quem os concebeu.
O fato é que, existe uma questio inicial que precede toda a discussao:
todo jardim ¢ obra de arte! Pode-se afirmar que todo jardim é
natureza que recebeu uma nova ordem, contudo para ser obra de
arte é preciso atender a outros requisitos além deste. Para a obra de
arte existem varias abordagens possiveis. Dentre elas as que
procuram saber se as obras podem dizer a verdade ou o que elas
querem dizer, ha as que procuram classifica-las quanto a um estilo,
uma escola ou movimento e ha ainda as que procuram investigar
as obras quanto ao prazer que elas proporcionam. Nenhuma destas
abordagens, no entanto, atende a necessidade primeira de investigar
0 que ¢é e como ¢ uma obra de arte, para assim possibilitar uma
reflexdo sobre o que Burle Marx fez no inicio de sua carreira e, que
ele proprio definiu como “natureza organizada”. Alids, segundo
Michel Haar (2000), a prépria filosofia s6 recentemente, com as
obras de filosofos como Heidegger e Merleau-Ponty, passou a dirigir
4 obra de arte perguntas do tipo: O que se elabora quando se
concebe uma obra de arte? Que operacio se realiza ao se conceber

uma obra de arte?

Questdes desse tipo lancadas as obras buscam saber em que consiste
a obra de arte, qual a sua esséncia. Essa abordagem, propria da
fenomenologia, permite refletir sobre o que é e como é um jardim,
tornando possivel assim nio so relacioni-los com obras de arte,
mas conhecer a verdade que revelam os trés jardins concebidos
por Burle Marx - Casa Forte, Euclides da Cunha e Artur Oscar.
Desta forma, com base nos autores estudados, espera-se contribuir
para o conhecimento do modo de ser dos jardins, apontar o “tom
fundamental” que os distingue enquanto obras elaboradas por Burle
Marx, definindo com mais propriedade a posicio que eles ocupam
em relacdo a obra do paisagista e para consolidar o entendimento
do jardim no Ambito da arte. E, ainda, almeja-se que esse estudo
possa auxiliar na tomada de decisoes relativas a conservacio destes

espacos.
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Como caminho metodolégico, optou-se por conhecer em primeiro
lugar em que consiste a obra de arte para em seguida, de posse
desse conhecimento, definir jardim e se aproximar de alguns
exemplares de jardins e, finalmente, refletir sobre os primeiros
jardins concebidos por Burle Marx, analisando seu carater artistico
e relacionando-os entre si. Com base nest a estrutura se organizou
o trabalho da seguinte forma: O primeiro capitulo versa sobre a
obra de arte com consideracoes sobre a visio fenomenoldgica da
obra de arte, a linha mestra é o pensamento de Michel Haar (2000),
que discute a ontologia das obras, afirmando que na obra de arte se
elabora uma verdade. Como o estudo de Haar (2000) tem como
referéncia a obra de Heidegger (1936) e Merleau-Ponty (1960), houve
a necessidade de um mergulho maior no trabalho destes filosofos,
através de autores como Benedito Nunes (2005 e 1992), Roberto
Figurelli (1995), Michael Inwood (2000), Alain Boutot (1991) e
Marilena Chaui (2002 e 2005), para citar alguns. O objetivo desse
capitulo é levantar aspectos essenciais que caracterizam a obra de
arte como a “apresentacio de um mundo” e a “producio de uma
terra” ou ainda, as obras como “esséncias carnais” que deixam que

o mundo que inspira o artista se veja nelas.

O segundo capitulo, guiado por esses aspectos tem o objetivo de
definir jardim como uma situacio artificial, fruto da eterna relacdo
do homem com a paisagem e afirmar, em alguns casos, a sua
condicdo de obra de arte. Para facilitar a tarefa se elege trés exemplos
de jardins: o jardim do Palacio de Versalhes de Le Notre, o jardim
do templo de Rioan-Ji e os “Jardins fisiologicos”, obra dos arquitetos
suicos Décosterd & Rahm, que esbocam aspectos distintos de
concepcoes de mundo, tratam o material elaborado de forma
diferente, mas se relacionam com a época em que foram concebidos

e revelam uma verdade.

Por ultimo o capitulo trés corresponde ao momento do estudo em
que se investiga a natureza organizada de Roberto Burle Marx,
submetendo-a a uma analise comparativa, que incorporando o
conteudo da filosofia da arte, possibilita relacionar seus jardins as
obras de arte. Apresenta a andlise dos jardins de Burle Marx feita
com base em fotografias e jornais da época, nos projetos, nas
publicacdes, visitas aos jardins de Casa Forte e Euclides da Cunha e

conversas com pessoas ligadas ao paisagista. Na abordagem sobre
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os jardins, tenta-se proceder conforme orienta Haar (2000, p. 102-
105), primeiramente se aproximando sem qualquer pretensio a
separar significado e significante ou, sentido e sensivel, seguida de
uma descricdo precisa e paciente que possibilite registrar o que “ela
exprime, ou parece exprimir’, “definir o clima que dela emana, a
tonalidade peculiar que nela nos encanta, nos emociona ou nos
fascina”. Tudo isso para lograr perceber o “tom fundamental” que
estd em todos os jardins e que caracteriza o modo de proceder de
Burle Marx. Finalmente, para corresponder a especificidade do
enfoque filosofico se busca saber se os jardins sio somente objetos
de prazer, de contemplacio, ou se eles ensinam aos seus recebedores

uma verdade sobre eles mesmos e sobre o mundo.

Nas consideracdes finais, apresentam-se constatacoes e reflexdes que
ressaltam a importincia do entendimento da obra paisagistica de
Roberto Burle Marx no ambito da obra de arte e novas idéias para

outras reflexdes...



CAPITULO I

Uma compreensao
de obra de arte.
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Uma compreensao de obra de arte.

presente capitulo tem como objetivo abordar a obra de

arte, evidenciando suas ineréncias de forma que

identificadas, posteriormente, no objeto de estudo
possibilitem refletir sobre sua condicio de obra de arte. No lugar
de reunir vérias definicoes sobre obra de arte para, em seguida,
formar uma compreensio sobre ela, optou-se por compartilhar com
a filosofia, mais precisamente com Michel Haar (2000), a idéia que
este tem daquela, divulgada em seu trabalho “A obra de arte: Ensaio
sobre a ontologia das obras”. Antes de iniciar, fazse necessario
chamar atencdo para alguns aspectos que, segundo Haar (2000, p.
11-13), retardaram a reflexdo filoséfica sobre o modo de ser das

obras.

Um deles foi o fato de Platio ter situado a arte no nivel mais baixo
“das atividades e dos modos de producio”, levando toda a histéria
da filosofia a refletir sobre a forma de classificd-la na escala do
conhecimento. Somente com o romantismo e pré-romantismo ¢
que a reflexio filosofica vai considerar a arte como “portadora” de
um “verdadeiro saber”. Com Hegel havera uma reavaliacio e a
arte serd vista como possuidora de um “contetido de verdade”, uma
“idéia”, ou uma “mensagem” de modo que praticamente se esquecera
“sua forma sensivel”. Por um bom tempo a discussio da arte
acontecerd “entre uma forma sensivel, simples material elaborado,
e um conteudo inteligivel” e s6 sera ultrapassada com Merleau-Ponty
que falara das obras como “uma carne dotada de um sentido
imanente”. Outro aspecto que retardou a reflexio filosofica da obra
de arte, segundo Haar (2000, p. 13), é que a estética kantiana ao
julgar as obras de arte nio considera a obra em si, mas quem as cria
ou recebe. Tanto com Kant, quanto com Nietzsche hd uma

tendéncia a colocar as obras em segundo plano.

Assim foram as contribuicdes dos filésofos Heidegger e Merleau-
Ponty que, efetivamente, fizeram a filosofia deixar de almejar
classificar a arte e desistir de “julga-la em funcio de uma norma de
verdade” (HAAR, 2000, p. 13), colocando-a no centro de suas
reflexdes entendendo-a como um duplo de sensivel e de sentido e a
partir de entdo buscando saber “em que consiste a obra de arte” e

com isto resgatando uma questdo importante: “O que é elaborar
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Figura 01:

“Os comedores de batatas”,
Van Gogh, 1885.

Fonte: www.vitruvius.com.br.
Acesso em 16 de Junho de
2007.
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uma obra e o que é que nesta operacio ¢ elaborado?” (HAAR, 2000,
p. 11). Com esta pequena mudanca, a fenomenologia passa a
investigar a operacdo que se realiza e o que é elaborado quando se

concebe uma obra de arte.

Hoje, a possibilidade de proximidade das obras de arte ndo as faz mais
familiares que antes, para Haar (2000, p. 5-7) a “singularidade” e a
“inalteravel estabilidade” da obra de arte provém do fato de que toda
obra e, principalmente, uma “grande obra” tem a capacidade de
apresentar “uma coesio’, remetendo mais “a si mesma que a qualquer
outro ente no mundo”, contudo apesar de estar voltada para si, a obra
“mostra um mundo, faz ver de um modo novo nosso universo
cotidiano”. A obra é uma organizacio que reune em si duas
caracteristicas: imanéncia e transcendéncia. Em sua imanéncia, ela é
capaz de se deixar ver como um “corpo”, constituido da matéria sensivel
especifica de cada arte: cores para a pintura, sonoridades para a musica
e plantas para o jardim. Ao mesmo tempo, a obra de arte provoca “um
sentido transcendente, um mundo”, que se traduz por um conjunto
“de possibilidades de existéncia ou de tonalidades afetivas”, que podem
ser concretas como toda e qualquer obra de arte, por exemplo, “Os

comedores de batatas de Van Gogh” (Figura 01), ou abstratas como “em
uma fuga de Bach” (HAAR, 2000, p. 6).

[(J CAPITULO |
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Figura 02: “0 Café noturno”,
Van Gogh, 1888.

Fonte: www.mood.com.br.
Acesso em 16 de Junho
de2007.
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De uma maneira geral, para o autor a obra de arte é assim um
duplo de sentido e de sensivel que se constitui de forma articulada
em um conjunto com caracteristicas proprias e se “integra

expressamente ou nio a uma época historica”.

Com a intenc¢do de explicar melhor a articulacio que existe entre
sensivel e sentido, Haar (2000, p. 7) comenta outra obra de Van
Gohg, o “Café noturno” (1888), que pode ser vista na Figura 02.
Para ele ¢ o jogo de cores que primeiramente constitui a obra
pictorica, o contraste entre o amarelo e o vermelho e, entre ele e o
verde; o fato de nesta obra o amarelo aparecer “manchado” e
“degradado”, contrastando com o amarelo associado a luz que
ilumina os ambientes em outras obras de Van Gohg. Depois Haar
passa a analisar as deformacoes das formas e a “impressio de
irrealidade ou de vertigem alcodlica” que elas trazem, comenta,
ainda, a respeito do “mundo” que ¢ retratado na obra e considera

71 “« ~ . ”
em sua andlise as “mencoes que Vincent faz a esse quadro”:

0 “mundo” do café &, sobretudo, o mundo da miséria do local, de onde vém os pobres
desgracados que |a encontram um refiigio momentaneo. Nao podemos deixar de citar
as mengdes que Vincent faz a este quadro em sua correspondéncia. Escreve ele a Theo:
“Eu busquei expressar com o contraste das cores (...), na atmosfera de uma fornalha
infernal de enxofre opaco, como que o poder das trevas de uma taberna” (Carta 534).
Ha neste lugar uma dimensao de excesso de mal, pelo menos no imaginario: “F um
lugar em que alguém pode arruinar-se, enlouquecer, cometer crimes” (ibid). Mas fica
bem evidente que nao se trata de um mundo ficticio, “criado” pela obra, e sim que é
por ela revelado, tornado presente, adensado e intensificado por ela. 0 Café noturno é

aexpressao artistica de um mundo histdrico objetivo, 0 do proletariado francés do
final do século XIX (HAAR, 2000, p. 8-9) (grifo nosso).
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Ao definir o trabalho artistico como “expressio”, que significa
“transposicio em simbolos”, Haar (2000, p. 9) aponta para a
articulacio que existe entre sensivel e sentido na obra de arte,
diferenciando de copia ou imitacio, que foi o entendimento dado
por Platio (427-347 a.C.) para ela. Para o autor, a obra de arte nio
cria um mundo ou ¢ uma ficcio, o que faz é revelar, tornar presente,
adensar e intensificar “um mundo historico objetivo”. Na citacdo
acima Van Gogh relata o seu fazer, ou a forma como apreende o
que vé e transporta para o quadro. A obra pictdrica deixa que o

mundo do proletariado francés se veja nela.

Em “Confissdo criadora”, texto escrito por Paul Klee (2001, p. 34),
o artista diz que “A arte nio reproduz o visivel, mas torna visivel”. E
precisamente neste “torna visivel” que incide o fascinio que a obra
de arte exerce sobre o observador, fazendo-o indagar sobre o que
vé de imediato e o que a obra revela e traz a presenca. Para Haar
(2000, p. 10) a obra de arte tem verdade e consisténcia proprias, ela
ndo imita as coisas, 0s sentimentos, as situacoes, ao contrario, a
obra as expressara a sua maneira. Por isto a especificidade do enfoque
filosofico consiste em buscar saber se a obra de arte é somente um
objeto capaz de proporcionar prazer, ou se ela proporciona esse
prazer por ensinar aos seus recebedores uma verdade sobre eles e

sobre o mundo.

A fenomenologia, segundo Haar (2000, p.13), com Merleau-Ponty
e Heidegger, vé na obra de arte “uma imagem da verdade ambigua
de nossa existéncia ou de nossa relacio com o mundo; pois toda
obra de arte ¢, tanto primeiramente como em ultima analise,
unidade indissocidvel do sentido e do sensivel”. Merleau-Ponty fala
da obra de arte como “uma carne dotada de um sentido imanente”,
Heidegger diz que na obra de arte se instaura um combate entre
“mundo” e “terra”. Ambos, assim como Haar (2000), véem na obra
de arte a elaboracio da “verdade”. Desta forma, a investigacdo sobre
a esséncia da obra de arte prossegue com uma aproximacio maior
a alguns dos conceitos lancados por estes fildsofos para entio refletir

sobre alguns aspectos da obra de arte.

Com a conferéncia ‘A origem da obra de arte’ de 1936, Heidegger
(1889-1976), filosofo alemio, ndo almeja alcancar respostas para o

enigma da obra de arte, quer somente pensar sobre a obra de arte
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e com este proposito rompe, segundo Haar (2000, p. 83), com a
estética, ou seja, com a idéia de que quem ocupa o centro da reflexio
sobre a arte é o sujeito que a considera, pois Heidegger mostra de

forma decisiva que “o centro de gravidade da arte ¢ a obra”.

| - Uma luz para o enigma da obra de arte.

Em “A origem da obra de arte”, Heidegger conduz suas
investigacoes sobre o “enigma” da obra de arte, partindo da
diferenciacdo entre a obra de arte e a “coisa” até alcancar a
compreensio da esséncia da arte enquanto campo disciplinar,
passando pela elaboracio da verdade na obra de arte. O que
Heidegger busca ¢é a realidade da obra e, também, questionar sobre
o que ¢ a obra de arte e como ela é. Em outras palavras, ele almeja
investigar em que consiste a obra de arte. Para tanto, o filosofo
trabalha basicamente trés aspectos da obra de arte, que sdo: o “ser-
objeto” (termo usado por Figurelli, 1995) ou “ser-apetrecho” (termo
adotado por Maria da Conceicio Costa na traducio que faz da obra
de Heidegger), o “ser-obra” e o “sercriado”. Ele ainda apresenta
reflexdes feitas a respeito da relacio entre o artista e a obra e da

identificacdo entre arte e poesia.

Segundo Cauquelin (2005), o pensamento de Heidegger comporia
o grupo de teorias que se destinam a “explicar” a arte. Para a autora,
teorias deste género ao se debrucarem sobre a obra de arte, podem
evidenciar a sua estrutura. E precisamente identificando a estrutura
da obra de arte que se tem acesso a sua esséncia e que, no caso dos
jardins, pode colaborar para seu entendimento enquanto obra de
arte e posteriormente, talvez, para a sua conservacio. Mas, mesmo
ciente de que Heidegger ndo se propde a explicar nem a resolver
nada, como ele mesmo declara, os aspectos da obra de arte
levantados por ele e expostos no paragrafo anterior poderio ajudar

a clarear o “enigma” da obra de arte.

I.I - A origem da obra de arte.

| | eidegger (1936), em sua conferéncia, convida a olhar a obra,
com um olhar que se estende para além do que se vé. E inicia

seu trabalho questionando a origem da obra de arte justamente na
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relacio que se estabelece ente o artista e a obra de arte. E o que

demonstra Jesus Vazquez (2006), ao interpretar Heidegger:

Aorigem é aquilo a partir do que, e pelo que uma coisa é, 0 que é e como &, tal como 6.
Uma espécie de fonte portanto. De modo que a origem de algo é a
fonte da sua esséncia. A obra surge da atividade do artista, mas o artista, por
sua vez, é o que é pela obra.  a obra que faz o artista, é o artista que faz a obra. Um
éa origem do outro e ambos sao em si mesmos, reciprocamente, por um terceiro, e
onde recebem os seus nomes de artista e de obra de arte. Este terceiro é precisamente
aarte. De modo que a origem da obra de arte significa colocar a questao da
origem, que é colocar a questao da esséncia da arte. Onde
procurar essa esséncia? Onde se torna patente, isto €, na propria obra de arte. Mas o que
¢ e como é uma obra que nasce da arte? O que é a arte € nos dito justamente pela obra
dearte. Eoqueéaobradearte so pode ser nos dito pela esséncia da arte. Portanto,

estamos num circulo que & preciso percorrer (VAIQUEL, Palestra proferida durante a

Semana de Arte e Filosofia 2006, CFCH/UFPE) (grifos nossos).

O pensamento de Heidegger, comentado acima por Vazquez (2006),
mostra que o centro da reflexdo ¢ a “origem” da obra de arte, ou a
sua esséncia: o artista faz a obra que por sua vez faz o artista, “um ¢
a origem do outro”, mas a relacio entre o artista e a obra de arte é
mediada pela arte, que diz que a obra é arte e que o artista é artista,
que ¢é artista pela obra, que esta na origem do artista que por sua vez
estd na origem da obra. Artista e obra devem a arte nio s6 os seus
nomes como também a sua “origem”, que significa aquilo pelo qual
uma coisa é o que €&, ou seja, sua esséncia. Para se revelar a esséncia
da arte é necessario “partir da obra” (HAAR, 2000, p. 83), buscar e
interrogar-se “sobre o que ela é e como ela o ¢” (FIGURELLI, 1995,
p. 643).

Para alcancar o objetivo de buscar o que ¢ e como é uma obra de

arte, ja que ¢ dela que se deve partir, segue-se com Heidegger

explorando a nocio de que a obra de arte existe como um objeto
. [ ”» 3

ou coisa e que, alcancando o seu “ser-apetrecho”, aproxima-se de

um primeiro aspecto deste enigma.

1.2 - No caminho para a obra de arte.

Como algumas obras de arte podem ser transportadas de um
lugar para outro e guardadas em depositos, Heidegger inicia
sua investigacio considerando que uma obra de arte pode ser tomada

COMO uma coisa entre as coisas.
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pedra ou uma nuvem, ou os objetos de uso. No entanto, o fildsofo

% vai mostrar que o objeto de uso, o “utensilio” (termo usado por
:J;l i Haar, 2000), ou o “apetrecho” como consta na traducio da
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. conferéncia de Heidegger, estd a meio caminho entre a “coisa pura

e simples” e a obra de arte. O apetrecho é mais que a simples coisa
por ter um fundamento, uma confiabilidade, ou seja, ¢ um produto
e estd destinado a um determinado uso (FIGURELLI, 1995, p. 643),
¢ uma matéria que recebeu uma forma. A descricio do apetrecho,
ou utensilio, como “matéria conformada”, parece servir também a
obra de arte. Com a analise dos apetrechos, coisas produzidas pelo
homem, matéria conformada, Heidegger vislumbra a possibilidade
de chegar a apreender a obra de arte. Contudo, a obra de arte ¢

mais que a simples coisa e que o apetrecho, é também alegoria,

simbolo (HAAR, 2000).

A Figura 03 ilustra o primeiro exemplo dado por Heidegger, “As
sandalias (ou sapatos) do camponés (ou da camponesa)”, um dos temas
recorrentes na obra de Van Gogh. Com este exemplo, Heidegger
procura mostrar que no quadro de Van Gogh estd presente tanto a
efetividade do sapato enquanto utensilio, sua “verdade”, quanto aquilo

que sapatos desgastados, suados e cheios de terra podem revelar: o

“mundo” de quem confiantemente os usa.

Figura 03: “Os sapatos”,

Van Gogh, 1887. Fonte:
www.vangoghreproductions.com.
Acesso em: |5 de junho

de 2007.

/-I CAPITULO |
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O “mundo” que o quadro de Van Gogh revela ¢ o “mundo” do

camponeés:

Na escura abertura do interior gasto dos sapatos, fita-nos a dificuldade e o cansago dos
passos do trabalhador. Na gravidade rude e sélida dos sapatos esta retida a tenacidade
do lento caminhar pelos sulcos que se estendem até longe, sempre iguais, pelo campo,
sobre o qual sopra um vento agreste. No couro, estd a humidade e a fertilidade do solo.
Sob as solas, insinua-se a solidao do caminho do campo, pela noite que cai. No apetrecho
para calcar impera o apelo calado da terra, a sua muda oferta do trigo que amadurece
ea sua inexplicavel recusa na desolada improdutividade do campo no Inverno. Por esse
apetrecho passa o calado temor pela seguranca do pao, a silenciosa alegria de vencer
uma vez mais a miséria, a angiistia do nascimento iminente e o temor ante aameaga de
morte. Este apetrecho pertence 2 terrae esta abrigado no mundoda camponesa. F a

partir desta abrigada pertenca que o proprio produto surge para o seu repousar em i

mesmo. (HEIDEGGER, 2005, p. 25, traducao Maria da Conceicao Costa, Edigdes 70)

A idéia que vem a mente ao se olhar de pronto para um par de
sapatos é realmente a de seu uso, se estio gastos, se sio confortaveis
ou, no maximo, se o modelo é adequado ou agrada. Por outro lado,
ao se contemplar o quadro de Van Gogh, o pensamento caminha
da cor, suas tonalidades e espessura, até a verdade que a pintura dos
sapatos pode suscitar e a0 mesmo tempo quer ocultar, ou seja, o
mundo do camponés. Também para Haar (2000, p. 84), este quadro
mostra a relacio dos sapatos com o trabalho: os sapatos “evocam o
elo obscuro com a terra e o duro mundo do camponés que os calcou”.
Por isto Haar (2000, p.84), interpretando o pensamento de
Heidegger, diz que a obra de arte nio se reduz, como no caso do
utensilio, a uma coisa que se explica simplesmente “pela ligacio
matéria-forma, porque ela (a obra de arte) tem esta capacidade de
exibir uma verdade”. Assim, se alcanca o que, segundo Heidegger,
diferencia a obra de arte do utensilio, o fato dela “exibir uma

verdade”.

Através do quadro de Van Gogh, se pode constatar que a obra de
arte, diferentemente do apetrecho, nio se reduz ou explica pela
simples coisa ou por uma matéria que recebeu uma forma, a obra
tem a capacidade de tornar visivel uma verdade, como apontou
Heidegger: “Com a proximidade da obra, estivemos de repente num
outro lugar que nio aquele em que habitualmente costumamos
estar”, foi a obra de arte que “fez saber o que o apetrecho de calcado
na verdade é”, foi o quadro que falou (HEIDEGGER, 2005, p. 27,

traducdo Maria da Conceicio Costa, Edicdes 70).
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Na obra se revelou a verdade de um par de calcados. E a verdade do
utensilio, ou do apetrecho, que estd em obra no quadro de Van
Gogh. Portanto, retomando a relacdo artista /obra de arte /arte,
exposta no item 1.1 - A origem da obra de arte, tem-se que o artista
faz a obra que faz o artista, que so sdo artista e obra por um terceiro
que ¢ a arte. Mas questionar a origem da obra de arte ¢ questionar
a sua esséncia, esséncia que ¢ dada pela arte. A esséncia da arte
acontece na obra de arte e por isso é preciso partir da obra. Entio,
se a esséncia da arte acontece na obra e o que a obra faz é deixar
surgir uma “verdade”, a “verdade” elaborada na obra de arte ¢ a
esséncia da arte. Heidegger, em outro trecho de sua conferéncia,
explica ndo s6 a “verdade” que acontece na pintura de Van Gogh,

como relaciona a “verdade” posta em obra com a esséncia da arte:

[-..]A pintura de Van Gogh constitui a abertura do que o apetrecho, o par de sapatos
da camponesa, na verdade é. Este ente emerge no desvelamento do seu ser. Ao
desvelamento do ente chamavam os gregos A1 vetc. Nos dizemos verdade e pensamos
bastante pouco com essa palavra. Na obra, se nela acontece uma abertura do ente, no
que é e no modo como &, estd em obra um acontecer da verdade.

AL

Na obra de arte, pde-se em obra a verdade do ente. “Por” significa aqui erigir. Um ente,

um par de sapatos de camponés, acede na obra ao estar na clareira do seu ser. 0 ser do
ente acede a permanéncia de seu brilho.

Avesséncia da arte seria entao o por-se-em-obra da verdade do ente]...] (HEIDEGGER,

2005, p. 27, traducao Maria da Conceicao Costa, Edigdes 70).

A idéia de “verdade” que se tem hoje foi construida ao longo do
tempo e tem suas origens em trés concepcoes distintas, oriundas da
lingua grega, latina e hebraica. Verdade em grego ¢ alétheia, em
que a é o prefixo que indica negacio e léthe quer dizer esquecimento.
Alétheia significa assim o “nio esquecido”, e que pode ter o sentido

de o nao-escondido, nio dissimulado, como explica Chaui (2005):

Como nao esquecido, nao-escondido, nao-dissimulado, a verdade é o que vemos numa
contemplagao, 0 que se manifesta ou se mostra para os olhos do corpo e do espiito. [...]
Averdade é a manifestacao daquilo que é realmente ou do que existe realmente tal
como se manifesta ou se mostra. O verdadeiro se opde ao falso pseudos, que é o encoberto,

o escondido, o dissimulado, o que parece ser, mas nao é, o que nao é como parece

(CHAUI, 2005, p. 95).

A “verdade” ¢ uma “automanifestacio da realidade” a consciéncia
humana. Esse mostrar-se a si mesma ¢ uma qualidade das coisas e a

verdade “estd nas proprias coisas, quando o que elas manifestam ¢

sua realidade propria” (CHAUI, 2005, p. 95). A “verdade” que estd



NATUREZA ORGANIZADA

ROBERTO BU-RLE MARX EM RECIFE.

)

-

CAPITULO |

em obra, ou que se elabora na obra de arte, corresponde a esséncia

da arte.

O quadro de Van Gogh, ao trazer a luz a “verdade” dos sapatos do
camponés, d4 uma pista do que acontece na obra de arte e podera
entio promover a aproximacio com o “ser-obra” da obra de arte a
medida que deixa entrever a “verdade”. Sendo a “verdade” a esséncia
da arte, o que ¢ a arte! E como ¢ que a verdade esta na obra de arte?
Essas questdes ficam em aberto porque a aproximacio que se tem
da obra de arte através do “ser-apetrecho” nio faz ver o que ¢ e

como é uma obra de arte, pois o “ser-apetrecho” das obras nio

constitui o seu “ser-obra” (HEIDEGGER, 2005, p. 32).

1.3 - A obra de arte como manifestacao da verdade.

O quadro de Van Gogh pode suscitar a idéia de “verdade” como

uma adequacio entre o que estd sendo visto e 0 que esta
representado na tela. Para fugir disto e em busca de refletir sobre o
“modo de ser da obra”, Heidegger oferece um outro exemplo, o
templo grego, que pode ser apreciado na Figura 04. Como se sabe
o Ser é a questdo central da obra de Heidegger, que o compreende
“dentro do horizonte do tempo”, ou “mais precisamente como
presenca”, que longe de ser uma declinacdo do ser “contém muito
mais a verdade ou o sentido [...] do préprio ser” (BOUTOT, 1991,
p. 24). O que Heidegger propde é¢ um caminho para a escuta do ser
da obra de arte. O fildsofo através de um salto se coloca diante da

obra templo e espera que ele se manifeste:

Heidegger transporta-se [...], através de um salfo (Sprung), para o ser-obra da obra.
Efetuar este salto equivale a colocar-se diante da obra para a deixar manifestar-se a ela
mesma naquilo que ela é. 0 modo de ser da obra manifestar-se-a com tanta mais pureza
quanto a obra no reenvie a qualquer outra coisa que nao ela mesma. Eis porque
Heidegger toma como ponto de partida da sua anélise o exemplo de uma obra ndo

figurativa, um templo grego (BOUTOT, 1991, p. 112).

Heidegger e todos os estudiosos de sua obra aqui considerados véem
o templo como o exemplo que possibilita evidenciar que o “ser-
obra” da obra de arte caracteriza-se por dois tracos essenciais que
sdo: a apresentacdo de um mundo e a producdo de uma terra, efetivando-
se com a instauracdo de um combate entre mundo e terra do qual advém

a verdade.
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Figura 04: Templo grego em
Delfos, Séc. Va.C. Fonte:
www.laeditorialvirtual.com.ar.
Acesso em: 18 de junho
de2007.
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No primeiro traco essencial do “ser-obra” da obra de arte, a
apresentacdo de um mundo, apresentar designa tanto abrir, no sentido
de revelar, como instalar, no sentido de estabelecer lacos, articular.
O templo grego (Figura 04), além de revelar um mundo, instala o
mundo ao qual ele pertence, o do povo grego. Com o exemplo do
templo, Heidegger pode mostrar que o que chama de mundo ¢ “um
espaco livre de possibilidades, o espaco de sentido e de relacdes que
um povo abre com suas escolhas essenciais, suas decisdes em relacio
avida/a morte, ao verdadeiro/ao falso, ao humano/ao divino etc.”,
explica Haar (2000, p. 86). E continua: “O templo, quando faz ver
os deuses em suas esculturas, faz com que eles se tornem presentes.
Além disso, um mundo pertence sempre a uma época da histéria

(h4 varios mundos para cada época, porque ha varios povos)”.

O povo grego erige o templo, depois o consagra ao deus para assim

o glorificar. Ao erigir o templo, os gregos erguem seu mundo, como
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explica Inwood (2000, p. 141), o mundo “de um povo é o reino
estruturado conhecido em que esse povo sabe se mover e tomar
suas decisdes”. “O mundo da obra”, reforca Boutot (1991, p. 113),
“ ~ ’ . .~ . . ”» ’
nio ¢ a simples reunido de todas as coisas existentes”, nem é
tampouco um objeto que se apresenta frente a quem diante dele se

coloca, ele “ordena-se em mundo”.

O segundo traco essencial do “ser-obra” da obra de arte ¢ a producdo
de uma terra. Produzir uma terra é fazer vir da terra. Haar (2000)
declara que a terra em Heidegger tem pelo menos quatro sentidos:
designa o material com o qual se faz a obra, o lugar ou sitio particular
onde a obra se localiza, a natureza que aparece em contraste com a
obra humana e por ultimo, ¢ “uma reserva secreta” que “se esconde
aos olhos”, ¢ “o que nio pode ser revelado”. Assim a terra do templo
grego seria a pedra marmore; o sitio onde se localiza, Delfos; o
contraste do templo edificado contra o céu, o sol, a vegetacio, vento,
chuva, animais e, finalmente, o oculto, o velado, aquilo que

aparecendo oculta.

Na obra de arte a matéria nio se exaure, ao contrario do que
acontece na producio do apetrecho, ela aparece. E o que explica
Figurelli (1995, p. 646), ao salientar que “a matéria, através do por-
se-em obra do artista, assume uma nova dimensio: os metais chegam
ao resplandecer e cintilar, as cores ao iluminar, o tom ao tinir, a
palavra ao dizer”. Seguindo o mesmo raciocinio Boutot (1991, p.113),
ao refletir sobre a condicio da matéria na obra de arte declara: “O
templo faz ressaltar o peso da pedra, o quadro leva as cores ao seu
brilho, e o poema leva a palavra ao dizer”. Contudo, o material da
obra ndo é senio uma das dimensdes da terra que “traz a luz os

outros aspectos ontoldgicos da terra”, ressalta Haar (2000, p. 87):

E evidentemente o material tirado da terra, no sentido comum da palavra, que traz a
[uz os outros aspectos ontoldgicos da terra, inclusive esta reserva secreta. A obra faz vir

a0 mundo o que originalmente escapa ao mundo, seu alicerce e seu fundo abissal. Ela

traduz a violéncia que o mundo faz a terra (HAAR, 2000, p. 87).

Terra e mundo devem ser entendidos como metafora diz Figurelli
(2000, p. 647). Para o autor, terra indica o elementar, o primordial
enquanto que mundo seria 0 que se organiza, se articula, “aquilo
que toma forma sobre o fundo do elementar (a terra) e em relacio

a ela”. Mas a relacio entre mundo e terra nio ¢ uma relacio
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apaziguadora, ¢ uma relacio onde ambos se defrontam. O mundo
deseja exercer o dominio sobre a terra que por sua vez quer tragar o
mundo e conserva-lo no seu seio. Por outro lado, ha entre ambos
uma dependéncia: “o mundo tem seu fundamento na terra e a

terra necessita do mundo para se desenrolar a luz.”

Michel Haar (2000, p. 88) considera que “aproximar as duas potencias
adversas, inscrever um mundo em uma terra, é esta a esséncia do
trabalho artistico”, e que o “ser-obra” da obra de arte “consiste no
disputar do combate entre mundo e terra” (HEIDEGGER, 2005,
p. 39), pois ¢ através desse combate mais velho que a obra que ela
faz advir a “verdade”. A verdade, contudo “nao se institui somente
na arte”, ela estd, também, na “radicalidade do pensamento
filosofico” (HAAR, 2000, p. 89) e no sacrificio essencial, como a
Crucifixao (INWOOD, 2000, p. 144). Para Haar (2000, p. 91), a
obra de arte ultrapassa uma “experiéncia estética”, ela ¢ o “advento

da verdade”:

Pois toda obra tem uma dimensao abrupta, inicial, auroral, porque ela repete ou retoma
arelagao mundo-terra a qual estamos incessantemente expostos, mas que, sob a pressao
do cotidiano, seguidamente esquecemos. A arte nos devolve mundo e terra em estado
nascente, isto , com tudo que eles ainda tém de indeterminado, de desmesurado e
inquietante (HAAR, 2000, p. 87).

Ainda, para Haar (2000), entender a obra de arte como algo que
pertence a “uma terra e um mundo” rompe com a idéia corrente
de que o artista concebe ao sabor da “propria inspiracio”. Segundo
o autor ¢ “a verdade colocando-se ela mesma no lugar da obra que

cria o artista e nao o inverso”.

Retomando o papel do artista na concepcio da obra de arte,
Heidegger compara-o a uma ponte, muito proximo, portanto do
pensamento de Klee (2001, p. 53), que ao relacionar a criacio de
uma obra com uma drvore, reserva para o artista o lugar do tronco
e “tudo o que ele faz é recolher e encaminhar aquilo que vem das
profundezas da terra”. O artista tem, tanto para Klee quanto para
Heidegger, uma posicio de humildade uma vez que a ponte
desaparece ap6ds a criacio da obra de arte e a “beleza da copa nio
lhe pertence, apenas passa através dele”. O que Heidegger e Klee
observam ¢é que a obra de arte surge ou passa a existir através do
artista, porém a sua condicdo de “ser-criado” nio depende

exclusivamente dele, depende, também, daqueles que a recebem.
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1.4 - A obra de arte e sua existéncia.

Para examinar o ultimo dos aspectos da obra de arte, o “ser-
criado”, deve-se considerar, que a obra necessita de um publico
ou “guardides” tanto quanto de um criador, ou artista. A obra de
arte atrai seus guardides para “o novo mundo que ela abre”, ou
seja, para o novo mundo que ela revela e instala. Ao assim proceder,
a obra de arte coloca em suspensio todas as crencas habituais em
relacio a arte, daqueles que a recebem: “o fazer e avaliar, o conhecer
e o contemplar” (INWOOD, 2000, p. 145). A obra de arte ao captar
o mundo cotidiano de uma forma nova, revelando o que escapa ao
mundo, abre um novo “campo para conhecer e desejar”
desvinculado das crencas que se tinha, alterando o “modo de ver o
mundo” e de se “mover nele”. E, pois, uma experiéncia coletiva

que necessita dos criadores e dos guardides. Os guardides tém o

papel de salvaguardar a obra de arte (HEIDEGGER, 2005, p. 53).

A obra de arte precisa tanto dos criadores, “que poem verdade na
obra”, quanto dos guardides, que a “pdem para operat”, isto ¢, ela
necessita que eles a atualizem num conhecer e desejar coletivo. Como
frisa Inwood (2000, p. 145), interpretando Heidegger, perante a
obra de arte se estabelece um “conhecer que permanece sendo um
desejar, e um desejar que permanece sendo um conhecer”. E a obra
que torna possivel os criadores e os guardides, mas os criadores agem

segundo uma forca superior: a arte.

“A arte [...] surge como um raio a partir do nada” (INWOOD, 2000,
p. 146). A arte surge na obra de arte como uma clareira que se abre
ou, segundo Cauquelin (2005), ¢ como um jogo que acontece ao se
jogar. Neste sentido, a arte ¢ sempre um inicio, origem. Algo novo
que surge com a revelacio de uma verdade, uma eclosio. Sendo a
verdade a esséncia da arte, Heidegger identifica que a arte s6 pode
“exprimir o elo conflitual do mundo e da terra, por intermédio da
poesia”. Tudo o que existe, seja um “ente [...] artistico ou ndo”, s6 é

acessivel por intermédio da linguagem, explica Heidegger (HAAR,
2000, p. 94).

Identificar a relacio da arte com a poesia (Dichtung), como fez
Heidegger (1936), é considerado um passo a frente dado pelo

pensamento em direcio a esséncia da arte. Dichtung, em alemio,
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tem dois sentidos: condensacio e poesia. Para Haar (2000, p. 93), a
arte ¢ dichtung nos dois sentidos. No primeiro, condensacio, “a obra
¢ um por a descoberto a relacio mundo-terra em um ente particular,
portanto sob uma forma condensada”. No segundo, dichtung como
poesia, decorre da lingua que, “mostrando as coisas como tais,
desenha o clardo de sua aparicio”. A medida que descobre o mundo,
a lingua ¢ originalmente poema. Haar (2000, p. 92), argumenta
que s6 se conhece arquitetura, escultura e pintura porque aquilo
que elas apresentam, suas obras, “fazem parte do dito e do dizivel,
pertencem a narrativas ou a mitos”. Para o autor, as artes inscrevem-
se em um projeto poético, no qual se articula a relacdo terra e mundo,
porém a arte ndo fabrica esta relacio, so a traz a luz, sendo assim

um ato de captacio.

E por ser “nomeacio fundante da esséncia das coisas” que a poesia

torna possivel que a arte se desenvolva:

0 artista, embora pense com suas maos, crie com seu corpo, surge em uma época, isto
¢, em uma histdria e em um mundo, cuja palavra, primeiro poética, mitica, sempre
estabeleceu antes os contornos e os limites. A arte se edifica com base naquilo que s
aforca de uma palavra inaugural conseguiu desvelar e instaurar. Assim embora toda
arte “faca” época, e seja historicamente ancorada por seu estilo, é sempre a poesia que
a precede. Sem o deus que tenha sido primeiro nomeado, como poderia o escultor

modelar sua estatua? Se 0 sagrado no fosse proclamado, como poderia um templo, um

espao sagrado ser construido? (HAAR, 2000, p. 94).

Por isto, Haar (2000, p. 94) ressalta o que Heidegger diz: “A arte
funda a historia”, s que niao no sentido de eventos grandiosos,
“mas a historia como a entrada de um povo em seu legado nativo e
em seu movimento rumo ao destino comum determinado”,
complementa Inwood (2000, p. 148). Eles defendem que so se tem
uma historia porque “a verdade se revela” aos homens “instalando-
se em suas obras”. Portanto, nio “é a época que faz as obras de arte,
¢ em torno delas que uma época se configura e se reconhece como
o que ela ¢”. Para Inwood (2000, p. 148), assim se explica o termo
“origem” no titulo da conferéncia de Heidegger: “A arte é a origem
ou irrupcio da obra de arte. Logo, ¢ a origem dos criadores e
preservadores da obra, o que supde a existéncia de um povo

. ,oe »
historico”.



NATUREZA ORGANIZADA

ROBERTO BU-RLE MARX EM RECIFE.

JO CAPITULO |

2 - Corporeidade, verdade e estilo.

mbém para Merleau-Ponty, assim como para Heidegger, a
verdade na obra de arte nio corresponde a uma adequacio
entre a coisa e sua representacdo, nem a obra é o resultado da
modelacio de uma matéria inerte ao sabor de uma “inspiracio”. E
“uma verdade posta em obra”, porém de uma forma diferente da
que pensa Heidegger. Merleau-Ponty defende que é a “verdade da
existéncia encarnada que inspira o artista”’, ou seja, a “carne do
mundo”, “este tecido vivo a que pertencemos por nosso corpo e

que nio se limita a suas fronteiras objetivas” (HAAR, 200, p. 97-101).

A chave para compreender o pensamento acima estd no modo
como, segundo Merleau-Ponty, percebe-se 0 mundo no qual,
especialmente os artistas operam. O filésofo mostra que o mundo
percebido ¢ alusivo em dois sentidos: em si mesmo porque consiste
em um jogo de presenca e auséncia, ou seja, o visto remete a um
nio visto. Por exemplo: a visio de uma arvore leva a idéia de floresta.
No segundo sentido, o mundo percebido ¢é alusivo porque o corpo
que percebe “é ele préprio um duplo, visivel e invisivel, enquanto
coisa que ¢ vista e vidente”, ou seja, para o filosofo corpo se vé

vendo (HAAR, 200, p. 98).

Para Merleau-Ponty, a arte em geral e a pintura, em particular,
“desvela uma textura madgica, a textura imaginaria do real, que se
situa a meio caminho entre a de nosso corpo que percebe e a das
coisas” (HAAR, 2000, p. 99-100). O artista ao se movimentar nesse
mundo, opera a metamorfose do vidente em visivel. A pintura é
um exemplo desta apropriacio do vidente pelo visivel, pois ela
mostra a corporeidade do mundo percebido pelo artista ao deixar
que o mundo se veja nela. Como dizia Cézanne, “a paisagem se
pensa em mim, sou a consciéncia da paisagem” (HAAR, 2000,
p.100). Em seu texto “O olho e o espirito”, na tentativa de
exemplificar melhor como o artista vé, o filésofo recorre as falas

dos pintores quando eles relatam que as “coisas os olham”:

Numa floresta, senti, varias vezes, que nao era eu quem olhava a floresta. Senti,
certos dias, que eram as arvores que me olhavam, me falavam.... Eu, eu ficava
ali, escutando... Creio que o pintor deve ser trespassado pelo universo e nao querer

trespassa-lo. Espero estar inteiramente submerso, enterrado. Pinto para surgir. (André

Marchand parafraseando Paul Klee, apud MERLEAU-PONTY, 2004, p.22).
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Marilena Chaui (2000), ao comentar o pensamento de Merleau-
Ponty sobre a obra de arte, descreve-a como uma experiéncia de
interiorizacdo e exteriorizacdo. Pensar a obra de arte a partir de
Heidegger e Merleau-Ponty nio permite, portanto, admitir que ela
se elabora ao sabor de uma “inspiracio”. A “inspiracio” foi descrita
por muitos artistas e poetas “como um fendmeno a que assistem e
que neles surge de forma manifesta, independente de seu eu e de
suavontade” (HAAR, 2000, p. 108). Por surgir “de forma manifesta”
é que “é ilusorio pretender encontrar uma intencio prévia’. Na
maioria das vezes o proprio artista s6 a descobre durante a realizacio
da obra, “cujo sentido e coeréncia [...] sio nido raro mais claros ao

espectador que a ele proprio”, explica Haar (2000, p. 108).

Por isto, o estilo que o artista adota ¢ o emblema de uma maneira
de habitar o mundo, ele percebe o mundo segundo um “um sistema
de equivaléncias, pelo qual ele traduz uma relacio com o mundo”.
Este sistema “nio se encontra em parte alguma, a nio ser em um
esquema corporal que ele tem em seu poder (e ndo diante de si),
como um ritmo de seu proprio corpo”. Para Haar (2000), o estilo ¢
como uma matriz que o artista retoma sucessivamente em
“modulacdes ou variacoes” e “formas tipicas”. O artista “estabelece
um codigo, cria uma linguagem inédita para dizer um sentido novo”.

¢

Assim, o estilo deixa de ser obediéncia a regras e passa a ser “a

«

condensacio da ordem perceptiva espontinea” de um “ser

sedimentado pela tradicio” (HAAR, 2000, p.105).

3 - A abordagem da obra de arte

presentadas as consideracdes sobre a compreensio de obra de

rte que se tomou como referéncia, resta agora refletir um
pouco sobre a maneira de se ter acesso a obra de arte. Antes, porém,
se faz necessario lembrar que a “obra é inseparavelmente terra e
mundo”, é “um sentido encarnado, um mundo que se estabelece e
se enraiza na terra” e que assim deve ser considerada, sem tentar
isolar o contetido da forma, ou o significado do significante. Outro
aspecto a se considerar nesta abordagem é que os artistas ao
conceberem uma obra nio partem de uma idéia prévia, como visto
no item anterior, segundo muitos deles descrevem, a inspiracdo é
um fendmeno que “surge de forma manifesta, independentemente

de seu eu e sua vontade”, sendo, na maioria das vezes, clara ao
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expectador e so posteriormente ao artista (HAAR, 2000, p. 107-
108).

Heidegger (1936) adverte que ao se abordar qualquer obra de arte
¢ preciso se colocar diante da obra e deixar que ela fale. A descoberta
da obra requer um caminhar e escutar que demanda tempo. Este
primeiro contato com a obra, considerado por Haar (2000, p. 9)
como essencialmente afetivo, deve ser seguido de uma descricio
precisa e paciente que possibilite registrar o que “ela exprime, ou
parece exprimir’, “definir o clima que dela emana, a tonalidade
peculiar que nela nos encanta, nos emociona ou nos fascina”. Haar
(2000, p. 108) considera que o vagar do olhar nas obras nio ¢
aleatorio. A percepcido da obra de arte acontece para o autor,
“segundo uma série sucessivas de perfis”: ela é a0 mesmo tempo
“olobal e sucessiva, instantinea e muito lenta” (HAAR, 2000, p.
108). J4 a descricio da obra acontece em um tempo diferente, ela
retraca o caminho percorrido pela percepcio e, sendo discursiva,
tenderd a colocar em evidéncias aspectos mais emblematicos,
rejeitando outros, ao menos provisoriamente. A descricio
apresentara o que foi percebido em planos que ora estardo na frente,

ora serao encobertos por outros.

Para Haar (2000, p. 109), ha em cada obra algo que a caracteriza e
individualiza, permitindo chegar a sua origem. Esse “algo” se difunde
pelos contornos da obra e é ele que propicia a instauracio de “uma
atmosfera, de um espaco, de um mundo - no sentido de que ¢
somente a partir dele que se tem acesso a0 mesmo tempo a um
novo horizonte e a uma nova disposicao de todas as coisas”. Esse
algo é o “tom fundamental” a partir do qual “nascem os diversos
aspectos da obra, que seriam como que exemplificacdes suas”.

Heidegger, ao analisar a obra de Holderlin, designa o “tom
fundamental” por o “Dito”: “O Dito de Holderlin nio se encontra
em nenhum poema particular, nem no seu conjunto, mas encontra-
se nao divulgado, em cada um deles pois é o ponto a partir do qual
falam e onde se retinem todos os poemas” (BOUTOT, 1991, p.
118). Desta forma, o que Haar (2000) propde, para a percep¢io e
descricio da obra de arte, ¢ uma experiéncia de pensamento que
nio significa “transformar o conteudo [...] em conceitos ou

proposicoes filosoficas, mas tentar corresponder-lhe e suportar o

poder do seu apelo” (BOUTOT, 1991, p. 118).
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Assim, descrever fenomenologicamente uma obra ¢ elucidar como
suas formas “enraizam-se em um fundo” que pode ser entendido
como a terra, que como matéria é o meio gerador da obra de arte.
Para Haar (2000, p. 113), o fundo além do meio gerador “seria o
principio formador da forma”. No entanto, para tornar clara a
maneira como as formas surgem € preciso prestar atencio na atitude
do artista, que, segundo Haar (2000, p. 113), “nos faz remontar das
formas a sua formacio, do que aparece ao proprio aparecer, e com
isso descobre o jamais visto”. Para realizar a descricio, Haar (2000)
recomenda que o “tom fundamental”, ou aquilo que parece ser
caracteristico de uma obra permaneca como uma hipdtese, para
evitar que a tarefa a qual se propds caia no empirismo ou se torne
uma andlise determinista que tome a obra como uma “acumulacio
factual de tracos particulares” (HAAR, 2000, p. 113). Assim, a
descricio deverd manter-se o mais proximo das particularidades da

obra e, sempre que possivel, apoiar-se no testemunho do artista.

Haar (2000, p. 9 e 114-120) recomenda complementar a abordagem
com “os conhecimentos reais trazidos pela histéria da arte”, como:
a época da obra, o estilo, a corrente artistica que estd relacionada, o
meio social e cultural, o momento da carreira do artista. Tudo isto
para que se evite uma descricio simplista ou baseada em informacoes
incertas, considerando esclarecedor e util “saber a que cinones
estéticos e a que exigéncias sociais ou metafisicas obedeceram os
artistas que as criaram”. O autor reconhece que a abordagem
historica ¢ indispensavel, mas a considera redutora e por isso
recomenda que nio seja a Unica grade interpretativa. Ao final de
seu estudo, Haar (2000, p. 120) evidencia que “a obra de arte
ultrapassa de pronto todas as interpretacdes que dela se venha a
dar”, regozijando-se com o fato de que nem o filésofo pode dizer “o

porqué deste fascinante enigma”.

Consideracoes parciais.

Diferente da estética, a fenomenologia ao se dirigir a obra de
arte busca saber em que ela consiste e suas reflexdes tém como
foco a operacio que se realiza e o que ¢ elaborado quando se concebe
uma obra de arte. A abordagem de Haar (2000), a conferéncia de
Heidegger (1936) e algumas contribuicdes de Merleau-Ponty

deixaram claro que existem aspectos da obra de arte que
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Figura 05: A obra de arte como
forma do homem habitar o
mundo. Desenho esquematico
dos aspectos essenciais do
“ser-obra” da obra dearte.
Fonte: Grafico elaborado pela

autora.
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definitivamente a caracterizam. A obra de arte nesse enfoque nio
corresponde a uma adequacio entre o que ¢ visto e o que €
representado, nem a uma matéria que recebeu uma forma, ou que
foi modelada ao sabor de uma “inspiracio”. De maneira resumida
na busca por essa esséncia se observou que ela é uma juncio de
sensivel e sentido na qual se instaurou uma wverdade e essa verdade
corresponde a uma revelacio, a um desocultamento. O gréfico
abaixo (Figura 05), ilustra que a obra de arte reflete a forma como
o homem se relaciona e esta no mundo ou, na esteira de Heidegger,

¢ a forma do homem habitar o mundo.

OBRA DE ARTE H

Apresentar um mundo 4 Producdo deumaterra  § |

Sentido . Sensivel

VERDADE |

FORMA DO HOMEM HABITAR O MUNDO

Apresentar um mundo e produzir uma terra sdo, caracteristicas essenciais
do ser-obra da obra de arte, com ja foi dito. “O mundo repousa
sobre a terra, e a terra surge no mundo” (BOUTOT, 1991, p. 115),
mundo e terra se estabelecem nio numa relacio de justaposicio,
mas de combate, combate essencial que se apresenta na obra e no
qual “as partes adversas se elevam uma e outra na afirmacio de sua
propria esséncia”, pois o ser-obra da obra de arte “consiste no
disputar do combate entre mundo e terra” (HEIDEGGER, 2005,
p. 39). E através desse combate mais velho que a obra que ela faz
advir a “verdade”. E para reforcar: “Aproximar as duas potencias

adversas, inscrever um mundo em uma terra, ¢ esta a esséncia do

trabalho artistico”, diz Haar (2000, p. 88).

O que Heidegger e Klee observam é que a obra de arte surge ou
passa a existir através do artista, porém a sua condicio de “ser-criado”
nio depende exclusivamente dele, depende, também, daqueles que

arecebem. A obra de arte atrai seus guardides para “o novo mundo
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ue ela abre”, ou se'a, ara 0 novo mundo ue ela revela (& instala.
Ja, p
Ao assim roceder, a obra de arte COlOCEl em suspensao todas as
p

crencas habituais em relacio a arte, daqueles que a recebem: “o

fazer e avaliar, o conhecer e o contemplar” (INWOOD, 2000, p. 145).

A obra de arte, ao colocar em suspensio as crencas habituais daqueles
que a recebem, trazendo uma nova forma do homem se mover e
ver o mundo, se constitui como uma experiéncia coletiva
continuamente atualizada. Para que a obra de arte exista enquanto
“ser-criado” sdo necessarios o artista e os guardides ou aqueles que
recebem a obra. No entanto, os artistas agem guiados pela arte. A
arte surge como uma clareira, tem sua esséncia no advir da verdade,
¢ portanto inicio, origem. E sendo origem permite que Heidegger
a relacione com a poesia 0 que constitui um avanco na busca pela
esséncia da arte, possibilitando o desenvolvimento das expressoes
artisticas. “A arte se edifica com base naquilo que s6 a forca de uma
palavra inaugural conseguiu desvelar e instaurar” e, por isto, a obra
de arte funciona como fundamento para a historia pois é em torno

dela que, segundo Haar (2000), uma época se configura.

Também para Merleau-Ponty, assim como para Heidegger, a verdade
na obra de arte ndo corresponde a uma adequacio entre a coisa e sua
representacio, nem € o resultado da modelacio de uma matéria inerte
ao sabor de uma “inspiracio”. E “uma verdade posta em obra”, porém
de uma forma diferente da que pensa Heidegger. Merleau-Ponty
defende que é a “verdade da existéncia encarnada que inspira o artista”,
: « » o« . .
ou seja, a “carne do mundo”, “este tecido vivo a que pertencemos por
-~ . . . . . ”»
Nosso corpo e que ndo se limita a suas fronteiras objetivas”. A chave
para compreender esse pensamento estd na forma de perceber o
mundo. Segundo Merleau-Ponty, o mundo percebido e ¢ alusivo em
dois sentidos: em si mesmo porque consiste em um jogo de presenca e
auséncia e porque o corpo que percebe “¢ ele proprio um duplo, visivel
e invisivel, enquanto coisa que € vista e vidente”, ou seja, o corpo se vé

vendo (HAAR, 2000, p. 97-101).

Ter consciéncia dos muitos aspectos da obra de arte e das relacoes
que se estabelecem entre ela, o artista e a arte, possibilita realizar
uma reflexdo do jardim no contexto da obra de arte que servira de
caminho para, através da percepcio e da descricdo, se procurar
relacionar os primeiros jardins elaborados em Recife pelo paisagista

Roberto Burle Marx com a obra de arte.
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0 jardim como obra de arte.

primeiro capitulo se destinou a estabelecer a compreensio

ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. e obra de arte adotada no estudo, deixando claro que as
questdes direcionadas a obra tém como foco a operacio

que se realiza e o que se elabora quando se concebe uma obra de

arte. A obra de arte foi o centro das reflexdes e o que se buscou foi

conhecer sua esséncia. Agora, o objetivo é definir jardim e, em

seguida considera-lo dentro da compreensio de obra de arte ja

apresentada.

| - A origem do jardim.

ardim nasce da relacio do homem com a natureza. A natureza

pode ser entendida como o ambiente ou meio fisico natural que
o ser humano habita. Habitando, o homem intervém nesse
ambiente, transformando-o segundo suas necessidades e conviccoes,
ou seja, conforme sua concepc¢io de mundo, o homem constréi a
paisagem. A paisagem ¢, para Michel Laurie (1983, p. 17), “um
reflexo dos sistemas climaticos, naturais e sociais”. Por estar inserido
neste ambiente transformado e construido pelo homem, o jardim
pertence e compde a paisagem. Mas, o jardim mesmo sendo feito
com a utilizacdo de elementos naturais como dgua, vegetais e pedras,
¢ sempre “uma situacdo artificial” (LAURIE, 1983), fruto de uma
acio antropica. E, como descreve Roger Caillois (1994, p. 5), uma

porcio da natureza transformada pelo jardineiro.

A eterna relacio do homem com a paisagem ¢é enfatizada pelos
autores Michael Laurie (1983) e Geoffrey e Susan Jellicoe (1995).
Para Laurie (1983, p. 13) o homem utiliza e modifica a paisagem
segundo duas formas de adaptacio: uma para subsisténcia e outra
realizando “marcas” onde a paisagem é o meio sobre o qual o
homem expressa suas “necessidades animicas”, através de “impulsos
filosoficos e artisticos”. O alinhamento Ménec, produzido na pré-
historia e composto por mais mil pedras que possivelmente serviam
aos rituais, era um alinhamento de “menhires” (Figura 06), onde
havia cAmara mortudria e “a suposta pedra do sacrificio” (Figura

07). Para Jellicoe, a precisio com que as pedras foram assentadas e

()
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modelada demonstram que serviam a uma intencio, como também
revelam o aparecimento do “homem geométrico, junto com seus
instrumentos” (JELLICOE, 1995, p. 16). Outro exemplo significativo

¢ o cavalo branco, da ilha de Malta, que “talvez seja a primeira

gravacio de uma obra de arte importante sobre a paisagem”, como
mostra a Figura 08 (JELLICOE, 1995, p. 19). A propria atividade
agricola tem, ao longo de milénios, deixado marcas na paisagem,

conforme retratam as figuras 09 e 10.

Figura 07: Alinhamento de Ménec, Carnac (3.500 a.C.) Fonte: www.culture.gouv.fr. Figura 08: Cavalo branco gravado na paisagem pelos celtas, ilha de Malta (100 d.C.)

Acesso: 14 de junho de 2007. Fonte: www.2idiotsinaboat.com. Acesso: 14 de junho de 2007.

Figura 09: Terracos para cultivo de arroz praticados especialmente no Japao e Figura [0: Campos agricolas na Holanda, onde segundo Jellicoe (1995) o homem
na China Fonte: www.unesco.org. Acesso: 14 de junho de 2007. habita a “pura geometria”. Fonte: Geoffrey e Susan Jellicoe, 1995, p. 304.
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ROBERTO BURLE MARK EM RECIFE.

Figura ll:
“Spiral Jetty”,
Robert Smithson (1970)

Fonte: www.hawaii.edu.

Acesso: 14 de junho
de 2007.
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Jellicoe (1995) mostra que sio variadas as formas de relacionamento
do homem com a paisagem e que, ao longo do tempo, o
entendimento que ele vai adquirindo dessa relacio se modifica. A
consciéncia da dependéncia dos recursos naturais e da finitude deles,
as possibilidades abertas pelas descobertas ecolégicas, cientificas e
tecnologicas contribuem para mudancas nessa relacio. Para o autor,
o “desenho da paisagem” poderia hoje ser identificado como a mais
ampla das artes e para tanto existem trés razdes: a ameaca constante
das atividades humanas ao delicado equilibrio da ordem da natureza
que exige dele um grande esforco para restaura-lo e nio
comprometer a camada protetora da biosfera; em seguida admitir
que este esforco requer a volta a um estado eficiente de subsisténcia
e, por ultimo, que 0 homem tem como obrigacdo criar um ambiente

que é mais do que “uma projecio sobre a natureza de suas préprias

idéias abstratas” (JELLICOE, 1995, p. 7).

Portanto, pensar que o “desenho da paisagem” pode ser a mais ampla
das artes, como denomina e defende Jellicoe (1995), esta respaldado
em fatos que, desde as ultimas décadas do século XX, véem se
consolidando: o despertar do “homem bioldgico” para o entorno,
provocando a chamada “revolucio verde”, descrita na Conferéncia
de Estocolmo, em 1972; o fomento aos estudos de planejamento
ecologico e o desenvolvimento de uma arte da paisagem numa escala
jamais cogitada. Sio intmeros os exemplos de grandes areas
utilizadas para intervencoes artisticas. Entre elas se pode citar o
“Quebra-mar em espiral”, (1970) de Robert Smithson (Figura 11),
realizado em um terreno baldio deteriorado por prospeccoes
petroliferas, no Great Salt Lake, em Utah, onde o artista trabalha
a questio da entropia, buscando
analisar as alteracdes provocadas
pela intervencdo e o tempo
necessario para que a natureza
destrua o quebra-mar. As obras
de empacotar do casal Christo e
Jeanne-Claude (Figura 12),
procuram geralmente refletir
sobre a paisagem a partir da
intervencio que, no caso dos
empacotamentos, realiza uma

supressao temporaria.
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Por conseguinte, o jardim
doméstico até paisagens de
ambito regionais, nacionais e

globais, podem resultar de

ROBERTO BURLE MARK EM RECIFE. intervencdes que estio cada
vez mais sintonizadas com
questdes de sobrevivéncia do

homem.

Desde o seu surgimento até os

dias atuais, o jardim teve uma

= 3
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grande participa¢do na Figura 12: “The Pont Neuf Wrapped”, Christo e Jeanne-
historia da humanidade, Claude (1975-8576) Fonte: www.wolfganvolz.com.
unindo o “conceito de jardim Acesso: 14 de junho de 2007.
aprazivel” da mitologia, com

disposicdo e organizacio que, segundo Laurie (1983), “parece ser
proveniente dos métodos de cultivo e rega” do homem agricultor.
O termo, jardim, é a combinacio de dois vocidbulos de origem

hebraica: gan que significa proteger ou defender e oden ou éden que

quer dizer prazer ou deleite (LAURIE, 1983, p. 29-30).

Segundo Carmelo (2001), o jardim existiu primeiramente na
imaginacio humana, sendo a mitologia responsavel pela evocacao
de significados como “o simbolo do cosmo, do centro, da topografia
fundadora, da natureza restauradora, da fonte das aguas vivas (no
Cantico dos Canticos), do locus dos (e para os) eleitos” e mais alguns
como “da cruz (sassanida), ou até da topografia para os caminhos
do amor mistico”, para s6 entdo passar a uma “utopia construida
ou planificada” (CARMELQO, 2001). Este pensamento de Carmelo
faz ressoar o que no capitulo anterior, tinha sido dito por Haar
(2000), comentando a relacio que Heidegger faz entre a arte e a
poesia e o desenvolvimento no pensamento da arte que essa relacio
propicia: “A arte se edifica com base naquilo que s6 a forca de uma
palavra inaugural conseguiu desvelar e instaurar” (HAAR, 2000,
p.94). tre e Heidegger faz com a poe por Haar (2000, p.94),

comentando a relacempo davam ao paisagista a oportunidade

Mesmo que na descricio judaico-cristd, o lugar para os eleitos esteja
relacionado ao “paraiso-cidade”, a verdade ¢ que nunca se

abandonou “a figura metaforica e idilica dos jardins”. Os jardins
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medievais (Figuras 13 e 14) e renascentistas (Figuras 15 e 16) ainda
“reflectem o retrato de um céu imaginado, o recato fechado da
contemplacido impoluta e tentam traduzir o sentido ultimo da

salvacdo, através de uma geometria centrada e harmoniosa”. Para

Carmelo (2001), estes jardins sao como “espelhos do céu na terra” e
“perdurarido ainda nos grandes jardins que os diversos reis-sol
mandario erigir, ao longo de seiscentos” (CARMELQO, 2001). Os
jardins franceses do século XVII, entretanto, irdo cumprir

principalmente a funcio de enaltecer a virtude de seus proprietarios

mais do que a de encaminhar a alma a Deus.

Figura 13: Clonmacnois, Offaly, Irlanda (541 d. C.), exemplo de monastério aberto. As cruzes com “motivos retirados

das Ecrituras santificavam a paisagem do campo aberto”. Fonte: Geoffrey e Susan Jellicoe, 1995, p. 140.
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Figura |4: Patio do Ledes, Alhambra, Granda (Séc XI11). Segue a idéia islamica de jardim, trazido pelos drabes e
introduzido na Espanha, onde o jardim do paraiso se mistura com o atrio romano. Fonte: Marino Antequera, 1977, p.

36-31.
CAPITULO Il
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Figuras 15 e 16: Vila Médici, Italia, 1450. Renascimento, época em que o desenho de jardins foi equiparado as outras artes. Obra de

Michellozzo para Cosimo de Médici, destinava-se ao retiro intelectual dos sabios e artistas, abandonando todo o carater simblico. Implantagao

no alto da colina com jardins dispostos em terracos, segundo Jellicoe (1995), similar a Alhambra. Fonte: Paul Cooper, 2006, p. 8-9.

CAPITULO Il

Deixando para trds o cardter de subsisténcia e religioso, tornando-
se fonte de prazer para reis, principes, aristocratas e comerciantes,
o jardim, no Renascimento, passa a cumprir a funcio ornamental
e “o desenho de jardins”, ocupa segundo os escritos de Plinio “um
lugar equiparado ao das outras artes” (LAURIE, 1983, p. 41). Jellicoe
(1995, p. 8) comenta que, até o ano de 1700, as intervencdoes
paisagisticas eram predominantemente metafisicas e somente
posteriormente, quando o “homem intelectual” suplanta o “homem
intuitivo”, é que “a paisagem se converte em realista e profana”,
com raras excecdes. Certamente entre essas excecoes estao os jardins
renascentistas italianos que além de serem concebidos para
possibilitarem aos seus proprietarios o desfrute do prazer ou um
local para o retiro intelectual e para discussoes filosoficas, a sua forma
de implantacio promove, pela primeira vez, a continuidade entre
o jardim profano e a paisagem de entorno, numa demonstracio de

poder e prestigio.

E durante o século do Iluminismo que se pressagiam as futuras funcoes
dos jardins urbanos projetados como espacos publicos e de lazer. A
maneira de conceber o jardim muda conforme se altera a visio de
mundo: “O sentido ultimo das coisas, baseado na figura da salvacio,
cede, a pouco e pouco, o seu lugar as vozes do experimentalismo e aos
dotes da razio. As leis, os valores, a idéia de futuro [...] passam a ser

matéria que depende directamente da invencio humana”

(CARMELO, 2001). Na cidade p&s revolucio industrial, os espacos sio
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organizados segundo suas funcdes e nio existe mais, entre cidade e

campo, a continuidade fisica e visual da paisagem:

Aarquitectura torna-se na laicizacao da topografia urbana do antigo paraiso: os centros
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. acolhem a apoteose da cidade, as alamedas elisias disputam o transito - como se fossem
limbos - e os novos parques e jardins condensam o modo como o homem moderno
subtrai a natureza a (sua) cultura. Se no universo pré-moderno tudo era natureza
permanentemente criada por Deus e, portanto, havia continuidade natural entre cidade
e campo, agora, de modo siibito, a paisagem constroi-se, culturaliza-se e, nointerior das
cidades, passam a brotar, como se fossem invengdes mecanicas ou augdrios de arte,

estas aléas de natureza domada, estes alinhamentos racionais de vegetacao, estes marcos

de reinscrigao da Génesis na gestao racional dos espagos (LUIS CARMELO, 2001).

Estas consideracdes se véem sintetizadas na conferéncia de 1962 de
Burle Marx (MARX, 2004, p. 51), quando o paisagista defende que
o jardim ¢ sempre uma maneira de demonstracio de controle
humano sobre a natureza, além de se constituir em “uma
necessidade espiritual e emocional profundamente sentida e
profundamente enraizada”. Desta forma, os jardins concebidos para
subsisténcia, prazer ou deleite, podiam se apresentar como mimese
do paraiso e do cosmo, ou ainda como santuario para meditacio e
homenagem a Reis ou Deuses. Na visio de Burle Marx (1962),
concebidos “para se viver” ou “para se morrer”, os jardins cumprem
sempre um objetivo e se baseiam nas necessidades da sociedade,

compondo os arredores e espacos urbanos, integrando-se ou

contrastando com a paisagem (MARX, 2004, p.54).

“Se me indagassem qual a primeira atitude filosofica assumida para
o meu jardim, logo responderia ser exatamente a mesma que traduz
o comportamento do homem neolitico: aquela de alterar a natureza
topografica, para ajustar a existéncia humana, individual e coletiva,
utilitiria e prazerosa” (MARX, 2004, p.54). Com esta assertiva e as
consideracoes apresentadas no paragrafo anterior, Burle Marx
relaciona o jardim as necessidades da sociedade, a paisagem e ao
fato de estar presente em toda a existéncia humana. O seu
pensamento ndo deixa de corresponder ao que declara Carmelo
(2001), “as paisagens constroem-se, culturalizam-se e, no interior
das cidades, passam a brotar (em forma de jardins) como se fossem
invencoes mecénicas ou augurios de arte”, sao “filhos hibridos de
natura e cultura”. Laurie (1983, p.29) compartilha desse mesmo
entendimento traduzindo-o como: “Cada modelo de jardim ¢

reflexo da relacio concomitante homem-natureza e se poderia
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ROBERTO BURLE MARK EM RECIFE.
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considerar como uma ordenacio ambiental em correspondéncia a
imagem de um mundo ideal”. Todas estas concepcdes de jardim
podem efetivamente refletir o pensamento de Haar (2000) e da
filosofia sobre a obra de arte 4 medida que todas consideram o
jardim como uma matéria sensivel que foi impregnada de sentido
e que esta profundamente relacionada com a existéncia humana e
a maneira dele habitar o mundo. O grafico da Figura 17 sintetiza

esse pensamento:

HOMEM NATUREZA

JARDIM - SITUACAO ARTIFICIAL

Organizacao de mundo

B iy Foe

:[ :
e ~ i
&> f| Producdgodeumaterra 3 {

l K

~ Sentido Sensivel

FORMA DO HOMEM HABITAR O MUNDO

Figura 7: Grafico da condicao de obra de arte do jardim. Fonte:Fatima Mafra, 2007.

A seguir, se examinard alguns exemplos de jardins procurando
apontar nio so tracos da obra de arte, como também que a relacio
que o homem estabelece com a natureza e de onde nasce o jardim,
¢ uma relacio concomitante, ou seja, de simultaneidade. Os jardins
selecionados para essa investigacdo pertencem a épocas distintas e
fazem parte de tradicoes diferentes. Porém, isto ndo se constitui
como empecilho por se entender que eleger como objeto de reflexio
o jardim ¢ se deparar com uma prética sempre presente na vida do
homem e, aborda-lo segundo sua condicio de obra de arte ¢ estar
ciente de que, como toda obra, o jardim faz parte de um processo

continuo e ndo pode ser criado sem precedentes.
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2 - A esséncia artistica do jardim.

ardim, pensado no contexto ja exposto da obra de arte, se constitui

por um corpo feito de matéria sensivel - vegetais, pedras e talvez,
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. dgua - que comporta, também, um conjunto proprio de idéias,
apresentando de forma nova o mundo. Sendo concebido como obra
de arte, ele ndo ¢ apenas algo que possibilita uma fruicao estética.
Retne em si uma ambigtiidade entre o que se vé e o que torna
visivel, ¢ uma organizacio coesa e articulada que apresenta um mundo

e produz uma terra, revelando uma wverdade.

Uma vez que na poesia a verdade aparece quando a palavra chega
ao dizer, na musica o tom chega a tinir e na pintura as cores a
iluminar, parece coerente pensar que no jardim, ao eclodir a verdade
os vegetais cheguem a verdejar. No entanto, existem algumas
peculiaridades do lidar com uma matéria viva e dar a ela forma de

arte que ficam bem exemplificadas no texto de Roger Caillois:

Eu buscava um antipoda para a pedra impassivel. Nao sendo ela nem obra nem ser,
cumpria-me descobrir algo que a um tempo vivesse como planta ou animal e fosse
concebido, encaminhado e executado, em seus menores detalhes pela inteligéncia, a
decisao e a escolha. Algo que houvesse saido de uma semente, que fosse tributario do
crescimento e da morte, e no entanto que obra humana fosse, premeditada e realizada
como sao 0s poemas, os quadros, as estatuas. Nada melhor que os jardins para reunir
essas opostas condiges. Pertencem a natureza viva, sao frageis e pereciveis, sujeitos ao
sol e a intempérie, mas meditados e realizados por uma capacidade de conhecer e

governar as energias negligentes ou suspicazes (CAILLOIS, 1994, p.1).

Esse pensamento de Caillois (1994) sobre jardim encontra-se em
seu texto “Jardins Possiveis”, publicado em 1975 com o titulo original
“Au rebours de la seve” e faz parte do livro organizado por Jacques
Leenhardt, com o titulo “Nos jardins de Burle Marx”. O texto, ja
em seu titulo, contém a idéia de que ao termo jardim pode se
associar uma gama de possibilidades de existéncia que, para o autor,
termina se reduzindo a uns poucos exemplos dignos de nota. Caillois
(1994) dirige a atencdo para o vegetal enquanto matéria para a
obra de arte. O “jardineiro” ao manipular uma matéria ndo inerte,
“especula sobre o aleatdrio”, ou seja, conta com toda a disposicio e
fragilidade da seiva para produzir uma alegoria e revelar uma

verdade.
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No embate com a matéria, seja o do escultor com o barro, do poeta
com as palavras ou do “jardineiro” com a natureza acontece mais

que uma acio do artista sobre a matéria que também age sobre o

artista. Como lembra Haar (2000, p. 99-100), comentando a anlise
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. que Merleau-Ponty fez da obra de Cezanne, tanto a pintura como a
arte, de uma maneira geral, “desvela uma textura magica, [...] que
se situa a meio caminho entre a de nosso corpo que percebe e a das
coisas”. Por isto, é preciso considerar que a matéria age no artista,
ele “deixa esta natureza agir nele, passar por seu corpo, pelo trabalho
de sua mao”. Haar (2000, p. 101), usando como exemplo a pintura,
explica que o pintor ao representar na tela, ele mesmo pintando,
retrataria a “metamorfose do vidente em visivel”, a “pintura é esta

apropriacio do vidente pelo visivel”.

Para ilustrar o aparecer da matéria no jardim, toma-se, como
exemplo, os “Jardins fisiologicos” (Figura 18), projetados pelos
arquitetos Décosterd & Rahm para o concurso com Jérome
Jacqmin, Suica 2000. Para a ocasido, os arquitetos propdem jardins
que operam especificamente no campo dos sentidos. O espaco ¢é
visto por eles como uma quantidade de ar constituido
quimicamente, onde o homem esta fisiologicamente imerso através
da respiracio e da transpiracio, a exemplo do que acontece entre
os materiais e a oxidacdo. Conceber um jardim é sobretudo uma
questdo fisica capaz de promover a relacio do corpo humano com
o ambiente natural, por isto os jardins sio como entradas para o
mundo fisico (GALOFARO, 2003, p. 44), e neles, os arquitetos
exploram o conhecimento dos mecanismos quimicos e medicinais

que ligam o organismo as substincias ativas das plantas:

[.] Consideram o jardim como um lugar onde o corpo mergulha no corpo da natureza,
até o extremo de que seu metabolismo se altera e a quimica do organismo se transforma,
dando lugar a interagdes fisioldgicas entre a planta e o corpo, desde a boca até o estomago,
e desde a pele até o sangue, desde o nariz até o cérebro. O primeiro jardim contrapde
aepiderme ao limbo: um itinerario entre a suavidade das sementes de salgueiro e a do
acanto do Caucaso, onde se produzem reagdes fototdxicas em progressao. 0 segundo
jardim contrapde 0 aroma das rosas que inalamos a ambrosia, com o risco das alergias
que esta implica. No terceiro jardim comemos primeiro o agticar dos morangos de um
modo prazeroso, e logo deixamos o sabor na belladona que provoca taquicardia e
retencao de urina. O quarto e dltimo itinerario, que é quase fisico, transcorre entre
plantas sedativas tais como a verbena ou a cicuta gigante, que provocam insuficiéncia

respiratdria e asfixia (GALOFARO, 2003).

A(l CAPITULO Il



NATUREZA ORGANIZADA

Para os arquitetos, Décosterd & Rahm, os jardins sio entradas para
. . “« . . ”»
o meio fisico, “no jardim o corpo mergulha no corpo da natureza”.

Neste mergulho, a natureza fisiologica das plantas aparece para o

corpo que mergulha e percorre o espaco, ordenado segundo um
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. pensamento. A disposicio dos vegetais possibilita uma interacio
fisioldgica entre o corpo humano e as plantas, levando a uma
compreensio de jardim, de natureza e de paisagem distinta. No
cotidiano os arquitetos revelam de forma nova um mundo: o mundo
que se organiza é o do homem constituido bioldgica, quimica e
fisiologicamente e a verdade elaborada ¢ tanto do jardim quanto
do proprio homem entendidos como composicoes e reacoes

biologicas quimicas e fisicas.
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Figura 18: Jardins fisioldgicos, Dez 1999. Fonte: www.phillipperahm.com. Acesso: 14 de junho de 2007.

Nos “Jardins fisiolégicos”, a questio de limite entre jardim e
entorno, ou entre jardim e paisagem, é resolvida de forma muito
mais conceitual e explorando outros sentidos que nio somente a
visdo. Em outros tempos, a aproximacio, ou distanciamento entre
ambos era uma questio primordialmente visual que se solucionava
observando as leis 6ticas. Na Franca do século XVII, o jardim almejou
a condicio de se estender ao infinito. Le Notre, paisagista francés,
segundo Jellicoe (1995, p. 191), rompe com a pratica paisagistica e
estabelece outros principios de concepcio considerando que “a
paisagem deve ser mais grandiosa e heroica que os edificios que
abarca”. Para tanto, propde que os espacos sejam pensados segundo
“uma organizacio global”, e nio compartimentada como antes
acontecia, assim a casa passaria a figurar como parte da grande
composicio e o jardim deixaria de ser uma mera continuacio dela.
O jardim ¢ esculpido na paisagem com “bosques ordenados e
definidos por sebes recortadas”, ao terreno ondulado contrapoe

terracos geométricos. Com o objetivo de possibilitar a continuidade

=
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com o entorno, implanta amplas avenidas que conduzem ao infinito,
como se pode visualizar nas Figuras 19 e 20, adotando, da concepcio
barroca, o uso de grandes superficies de 4gua que funcionam como

espelhos refletindo o céu e promovendo uma sensacio de unidade

(JELLIOCOE, 1995, p. 178-191).

O olhar ¢ dirigido de forma firme para nio dar chance as divagacoes,
para isto o paisagista emprega recursos de otica, com artificios de
ilusio para aumentar as distancias. O projeto da a impressio de se
revelar por inteiro, mas posteriormente houve a introducio de
elementos de surpresa e contraste, em especial nos bosques intimos
aumentando ainda mais a sensacio de grandiosidade. Jellicoe (1995,
p. 178-191) revela que os espacos foram dispostos para realcar o
deslocamento das pessoas, o que justifica a presenca de grandes e
eloqtientes escadas e gradis, simulando a imersio dos convidados
numa grandiosa paisagem sé permitida aos deuses ou a quem deles
se assemelhasse. No jardim francés de Le Notre a eximia
manipulacio do espaco expressa a intencio de dominacio do
homem sobre a natureza (Figuras 21 e 22), através do conhecimento
da otica desde a geometrizacio dos canteiros até a impressio de
infinito dada pela convergéncia para um ponto das linhas do canal

principal.

Figuras 19 20:

Aspectos do Jardim do
Palacio de Versalhes. Fonte:
www.chateauversailles.fr e
www.3dphoto.net Acesso:
[4 de junho de 2007.
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E importante ter em mente que o apoio a monarquia e a idéia de
que os principes deveriam ser absolutos caracterizavam a sociedade
francesa e, por isto, Le Notre propds compor a paisagem como um
vigoroso cendrio que expressava toda a dignidade de seu proprietario,
onde este poderia deleitar os sentidos e toda a natureza deveria se

adaptar a ele (JELLIOCQOE, 1995, p. 178-191). Para Brandao (1999,

p. 160), no conjunto arquitetonico do Palacio de Versalhes o edificio
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Figura2l e 22:

Aspectos do Jardim do

Palacio de Versalhes. Fonte:
www.chateauversailles.fr.
Acesso: 14 de junho de 2007.
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do paldcio figura como “centro convergente” em relacio a cidade e
“divergente” no que diz respeito aos jardins, uma vez que a cidade
olha para o palacio que, de costas para ela, olha para o universo que

pretende dominar.

A natureza é utilizada no jardim francés de maneira a expressar um
controle excessivo do homem, tudo ¢ milimetricamente ordenado
e planejado. Mas considerando, além da matéria, os outros aspectos
ontologicos da terra, o sitio, a revelacio da natureza - no sentido de
physis - em contraste com a obra humana, e até mesmo a terra
como o velado, o oculto, no jardim franceés a terra recebe do mundo
um pressio muito mais forte se comparada a que se apresenta nos
“Jardins fisiologicos”, dos suicos. No jardim francés é gritante a
violéncia que o mundo faz a terra. Talvez por isto Roger Caillois
(1994, p. 5) expresse uma visao caricatural do jardim francés, para
ele qualquer exemplar do jardim francés classico “sao apenas
simetrias e perspectivas, canteiros conjugados e espelhos d’dgua,
buxos esculpidos a tesoura, festdes e chafarizes”. E mais um cenario
montado para o “desenrolar de uma tragédia de Racine”, ou uma
composicao aos moldes de Poussin, do que uma referéncia a um

“« ”»
lugar selvagem”.

Talvez no Japio dos séculos XV e XVI, da mesma forma que no
jardim francés do século XVII, o mundo exerca sobre a terra uma
pressio maior. Segundo Jellicoe (1995, p. 84-95), o jardim japonés
desse periodo era um acontecimento que ligava o universo e a mente
humana. O universo era concebido como um vazio no qual
flutuavam substincias materiais que coexistiam no tempo, e a mente,
como reflexo dessa concepcio, era um vazio no qual flutuavam
acontecimentos terrestres. O jardim de areia de quartzo, por sua

vez ligava as duas idéias, a do universo e da mente: o quartzo
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representava o vazio e as rochas os acontecimentos mundanos. O
jardim japonés era uma alegoria da passagem do homem pelo
mundo, expressa através das formas das rochas, “puro jardim de

contemplacio Zen budista”. Como exemplo, cita o jardim do templo

de Ryoan-ji, na Figura 23:

Figura23:
Aspectos do Jardim Ryoan-ji,
possivel reconstrucao -
em 1488. Fonte:
www.columbia.edu.
Acesso: 14 de junho
de2007.

Ha varias outras teorias sobre este exemplar do jardim japonés.

Segundo, Nitschke (2003, p. 88-93), existem ao menos quinze que
abordam esse exemplar de jardim de paisagem seca. Para o autor,
no entanto, o enigma desse jardim esté ligado a arte da meditacio,
diferindo da interpretacio dada por Jellicoe (1995), por nio ser
considerado por Nitschke (2003) como representacio de qualquer
coisa, seja da relacio da mente com o universo ou, por exemplo,

uma reproducio da vista aérea do mar e suas ilhas.

Nitschke (2003) defende que o Ryoan-ji foi criado como um lugar
destinado a meditacio. Argumenta que, sendo uma composicio
completamente plana exige do observador o ato de sentar para
poder aprecia-lo. Lembra que em japonés, sentar e meditar tem o
mesmo significado e, como o jardim faz parte de um templo zen,
nio seria de estranhar que seguisse a filosofia correspondente. Nesta
filosofia, o ponto de partida sio os “fatos”, sendo o seu proprio
corpo o primeiro fato enfrentado pelo homem: “A consciéncia se

encontra no centro do corpo e os sentidos na periferia. Com a

I
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ajuda dos sentidos, o eu corporal pode transmitir ao centro, a
consciéncia, dados sobre os objetos do mundo exterior”
(NITSCHKE, 2003). O jardim proporciona ao observador uma
experiéncia de existéncia, diria Merleau-Ponty citado por Chaui
(2002), ao passo que Nitschke (2003) o considera uma experiéncia

de meditacido onde o sujeito volta ao seu proprio eu:

[..] As técnicas de meditacao servem para guiar a energia do homem - que, na realidade,
esta dirigida para o exterior, até os objetos do mundo - até dentro, até o centro da
consciéncia. Os objetos do Ryoan-ji - quer dizer, as pedras - se acham ordenadas com
tanta perfeicao no espago - quer dizer, na superficie de areia - que, durante a meditaco,
seus contornos vao se borrando até que as rochas e a areia sao
percebidas como uma grande unidade. Desta forma se inverte a corrente
de energia de dentro até fora e o sujeito volta até seu proprio eu, até sua consciéncia.
A experiéncia da volta espontanea a propria consciéncia se chama de 0 “nada”, de
“vazio”, de “consciéncia que ndo julga” ou “do abandono do prdprio eu”, para citar

alguns dos termos com os quais se tem tentado descrevé-la (NITSCHKE, 2003, p. 90-

92) - (grifos nossos).

Com o grifo, pretende-se ressaltar que “rochas e areia”, fundo e
figura sdo, num momento de interiorizacdo, percebidos como
unidade. Independente do material que se utiliza na concepcio do
jardim, se o vegetal ou a areia de quartzo e rochas, hd uma idéia
que se organiza em mundo que repousa sobre a terra que é o
elementar, o primordial, o fundo sobre o qual o mundo toma forma.
O jardim francés e o japonés, apesar de estarem proximos no tempo
apresentam mundos completamente distintos. Suas diferencas se
afirmam naquilo que para cada um é préoximo ou distante,
verdadeiro ou falso, como ressalta Haar (2000, p. 86): “ha varios

mundos para cada época, porque ha varios povos”.

Estes exemplos demonstram que em cada jardim se elabora uma
verdade que resulta de uma operacio onde mundo e terra se encontram
num combate tdo antigo quanto o proprio homem. A maneira de
conceber um jardim pode variar no tempo e no espaco, mas ha
neste processo de criacio uma continuidade, que se expressa no
retomar de questdes como a relacio com a paisagem, a funcio que
desempenha ou questdes de ordem mais técnica como: se sio
concebidos a partir de um tema ou se sdo experimentacoes.
Possivelmente, a continuidade principal é a da condicio humana
de perceber o que est4 fora de si e ter consciéncia dessa experiéncia,

praticando-a e transformando-a em jardins. Enfim, o jardim com
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seus aromas, texturas, contrastes, cores, sons, volumes e vazios deixa
patente a sua condicio de experiéncia sensorial que pode ser

carregada de sentidos. Toda obra de arte seria, como diz Haar (2000,

p. 88), “a resolucio sempre provisoria de uma tensio dolorosa”,

ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. que se estabelece entre terra e mundo, sensivel e sentido.

Quando o primeiro jardim foi erguido, foi prometido ao homem
um mundo a ajardinar e uma paisagem a ser conformada.
Jardineiros, arquitetos, paisagistas, artistas e poetas nio fizeram
sendo retomar e reabrir. O jardim, como “ser criado”, é uma
experiéncia que envolve criadores e guardides, promovendo uma
atualizacdo na maneira de ver o mundo e de deixar que o préprio
mundo se veja nele. Ao chegar em Recife e elaborar seus primeiros
jardins publicos, Burle Marx (1935) diz que jardim “é em sua esséncia
natureza organizada” e que “existiu sempre um pensamento
ordenando a natureza”. Mas, serd mesmo que a sua ‘natureza
organizada”, ordenada segundo um pensamento se constitui como
uma forma do homem habitar o mundo de sorte que neles se elabora

uma verdade, se organiza um mundo sobre um fundo primordial?

(S |
)
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Natureza organizada vista
como obra de arte.
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Natureza organizada vista como obra de arte.
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i:"":‘"‘ om a apreciacio sobre a obra de arte e sobre o qué vem
ROBERTO BURLE MARK EM RECIFE. situar o jardim na condicio de obra de arte, evidenciou-se

que este ultimo, o jardim, além de ser uma expressio da
relacio do homem com a paisagem, pode corresponder a
compreensio de obra de arte trazida por Haar (2000). Isto se
procurou relatar no capitulo anterior com uma rdpida aproximacio
dos “Jardins fisiologicos” elaborados pelos suicos Décosterd & Rahm,
do Jardim de Versalhes, de Le Notre e do jardim do templo de
Rioan-i. A partir de entio se perseguira discutir a natureza organizada

de Burle Marx no seu provavel contexto de obra de arte.

Aqui partindo do entendimento da obra de arte como elaboracio
da verdade, ja apresentado nos capitulos precedentes, se realiza a
escuta dos jardins Casa Forte, Euclides da Cunha e Artur Oscar,
buscando perceber e apontar o “tom fundamental” que permite o
acesso a obra, identificar os tracos essenciais do “ser-obra” do jardim

e sua condicio de “ser-criado”.

| - O que escapava ao mundo.

Como foi dito na introducdo, Burle Marx veio a Recife para
cuidar da remodelacio dos jardins da cidade, atividade que
incluia a reforma de parques, pracas e largos e a concepcio de novos
jardins. Ao chegar, salta-lhe aos olhos tanto a pobreza da cidade,
quanto a homogeneidade da arborizacio dos logradouros. A respeito
da arborizacio dos jardins, o Diario de Pernambuco publica na

Coluna “Cousas da cidade”:

[-..] No parque Amorim, ha “eucalyptus” pelados e tristes. No Entrocamento ha
mangueiras, mangueiras e mangueiras. No largo do Paysandu *, figueiras, figueiras e
figueiras. Na Campina do Bodé, ainda figueiras e figueiras, e mais uma ruina (obra

immortal do sr. Antonio de Gdes) (“Os jardins do Recife”, Diario de Pernambuco, 1/

10/1935).

Se no Recife a arborizacio dos largos, campinas e parques era
homogénea, no que se refere a arborizacio das ruas, a cidade contava
ainda com o uso excessivo do ficus-benjamim que, pelos comentarios

L/ )
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e noticias, havia se constituido num problema para a prefeitura.
Burle Marx estava ciente desses e de outros aspectos relativos a
atividade paisagistica praticada na cidade. Em meio as obras da Praca
da Republica, declarou: “O Recife tem muitas coisas até agora
abandonadas e que sido preciosidades para o embellezamento de
jardins. A topografia da cidade ¢ optima” (Diario de Pernambuco,
20/05/1937). Nesta entrevista, o paisagista procurou chamar
atencdo para questdes importantes que em sua atuacio procurou

contemplar:

Asimplicidade merece mais atencao, que certos requisitos preciosos, porem superfluos.
Queremos tirar o maior partido da natureza. Pretendemos crear em cada jardim um
“motivo” differente, aproveitando quando possivel plantas brasileiras.

Assim, em Casa Forte, as plantas aquaticas da Amazonia predominam. Na praca Arthur
Oscar, as marinhas.

0 Benfica reflecte bem o nosso desejo. Constituido de plantas sertanejas e

pernambucanas (cactaceas) (A Reforma dos jardins do Recife, Didrio de Pernambuco,
20/05/1937).

Burle Marx, vendo o Recife com a lente da paisagem, defendia o
resgate do que estava sendo deixado de lado pelos que cuidavam ou
elaboravam o paisagismo da cidade, proclamando que a
“simplicidade” merecia ser considerada. Ele apontava para a riqueza
da flora brasileira e para a paisagem do Recife, que estavam a vista
e 4 mio e ndo eram percebidas. O paisagista deixava claro que o
. (S} . .
que pretendia era “livrar os jardins do cunho europeu, sempre
. ol (8 o~ ~ . ”»
seguido entre nos”, apontava como recorrente a “feicio romantica
empregada aos jardins, da qual discordava, alegando que o jardim
“acompanha o progresso da humanidade” (Diario de Pernambuco,
20/05/1937). Inclusive, essa adequacio a época foi veementemente

defendida por Lucio Costa ao assumir a direcio da Escola Nacional

de Belas Artes (COSTA, 1930 apud XAVIER, 2003).

Desse espirito de busca por uma expressio atual, uma maneira
propria, brasileira, de conceber jardins nasceram Casa Forte,
Euclides da Cunha e Artur Oscar, os primeiros jardins inteiramente
elaborados por Burle Marx. Para a antiga Campina de Casa Forte,
o paisagista projetou um jardim com plantas de agua. A época, a
campina ja havia recebido seu primeiro tratamento paisagistico,
sendo ali edificado, entre 1934 e 1935, durante a gestao do prefeito

Antonio de Goes, um monumento em homenagem aos herdis da



NATUREZA ORGANIZADA . .
batalha que se realizara aos 17 dias de agosto em 1645, entre os

brasileiros e holandeses. Os desenhos feitos por Burle Marx para o
el

S Jardim de Casa Forte sio apresentados na Figura 24:

e

ROBERTO BU.RLE MARX EM RECIFE.
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Figura 24: Desenhos de Burle Marx. Fonte: Didrio da Manha, 22/05/1395.

E as Figuras 25 e 26, fotografias que revelam aspectos da Campina

da Casa Forte e do monumento.

Figura25: (ampina de Casa
Forte, entre 1910 e 1920.
Residéncias e igreja ao fundo.
Fonte: Foto cedida por Felipe
(abral, morador do entorno da
praca, apud Costa, 2003, p.93.

Figura26: Vista do
monumento comemorativo da
Batalha de Casa Forte, a0 fundo
Igreja e Colégio Sagrada
Familia. Fonte: Annuario de

Pernambuco para 1935.
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A inspiracdo para o jardim de Casa Forte se apresentou a ele durante

uma visita ao parque de Dois Irmios: “Visitando o parque de Dois

[rmios, foi que me veio a idea de criar entre nés um jardim dagua”
LA o (Diario da Manha, 22/05/1935, p.12). Pereira da Costa em seu
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. livro, Arredores do Recife, ao descrever o arrabalde conhecido por
Dois Irmaios, faz com que seus leitores experimentem um pouco do

que, Burle Marx soube captar de imediato:

[-..] Nos domingos, principalmente, grande é o niimero de pessoas que o procuram
para gozar da delicia dos seus soberbos panoramas, onde uma vegetacao exuberante
e luxuriosa, talvez a de mais exuberancia dos trechos de natureza viva que emolduram
os arrabaldes suburbanos de Recife, atrai e maravilha o espectador. [...] Ali o passeante

encontra florestas magnificas, morros, planicies, agudes, enfim, em seus aspectos mais

empolgantes e apraziveis (COSTA, 2001, p. 86-87).

As imagens, a seguir, confirmam a exuberancia e pujanca da natureza
na paisagem recifense, como relatou Pereira da Costa: O Acude do
Riacho do Prata retratado na Figura 27, o Acude de Dois Irmaos
abaixo na Figura 28 e, a direita, seqiiéncia de tanques com a

vegetacio aquatica em destaque, na Figura 29.

Figura 29: Plantas aquaticas provavelmente do Horto de Dois Irmaos, entre 1930 e
1940. Fonte: Alexandre Berzin, acervo Fundaj, AB 695.

Figuras 27 e 28: Vista do Acude do Riacho do Prata e do agude do Horto
Loobotanico de Dois Irmaos. Fonte: Colecdes JPC 479 e MT 41, acervo Fundaj.

F'i )
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A fotografia das plantas aquaticas, com data estimada entre 1930 e

1940 aparece em meio as fotografias do Horto de Dois Irmios,

! e feitas por Berzin e surpreende ao mostrar em destaque, numa
gzﬂtﬂf*- seqiiéncia de tanques, a Nymphaea rubra, herbacea tuberosa,
ROBERTO BURLE MARK EM RECIFE. perene, origindria da India (LORENZI, 2001). Tanto o relato de Costa

(2001), quanto estas fotografias sdo evidéncias que confirmam haver
em Recife abundancia de uma flora nio reconhecida que se prestava
como motivo para jardins e condicdes de adaptacio de espécies
exoticas. Esses aspectos da paisagem natural estavam a vista de todos,
nos hortos, acudes, matas, quintais e jardins das residéncias, ou

mesmo, em beiras de caminhos e estradas dos arredores da cidade.

Os jornais da época, principalmente o Didrio da Manha e o Diario
da Tarde, serviram de veiculos para que as idéias de Burle Marx
chegassem a populacio. Porém, a reacio a proposta de um jardim
que tinha como base para sua concepcio, a flora brasileira era
expressa principalmente, através do Jornal Pequeno, no qual o
jornalista Mario Melo detinha uma coluna chamada “Ontem, Hoje
e Amanha”, que se destinava a comentar os acontecimentos da
cidade e na qual, Burle Marx e seus jardins estavam frequentemente
em pauta. O rancor que o jornalista dirigia a atuacio de Burle Marx
teve como motivo, conforme demonstram seus depoimentos, o fato
de ter visto ser “arrasado a picareta” o monumento da Casa Forte,
por ele recomendado e idealizado (Jornal Pequeno, 09/07/1935).
Mario Melo, no mesmo artigo, reclamava a Burle Marx a retirada
do “Wandenkolk” da Faculdade de Direito e “do ledo de ferro
galvanizado de bronze” que guardava a mata de eucaliptos do Parque
Amorim, também, protestava contra a recomendacio de uso dos
espacos publicos para a exposicao de estatuas de Celso Antdnio,
feita pelo paisagista, para os novos jardins, mas que nio chegaram

a ser colocadas.

No Jornal do Commercio, em 19 de maio de 1935, escreve,
também, o Sr. Osvaldo Machado, alegando niao compreender como
em um local ocupado por um monumento, se convertera “num

)

trecho da floresta amazonica”. “Tal floresta”, argumenta, “provocara
o riso” tanto dos que conhecerem o livro “A Selva” de Ferreira de
Castro, quanto “do individuo mais bronco que no Amazonas tiver
estado”. Para Machado (1935, p. 1) o Jardim de Casa Forte nio

passara de um “arremedo de floresta amazonica” que em breve iria

ro se transformar em “um lugar de scenas pouco moraes”.
0 CAPITULO I
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Causava, também, espanto aos patricios a proposta que fez o
paisagista para o largo do Benfica, ou viveiro da Madalena, como

revelam alguns dos comentarios de Mario Melo, onde o jornalista

& 2 se refere ao paisagista, chamando-o por “sr. Marx Burle”:
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE.

0 antigo engenho dos Dois Irmaos poderia, deveria e, de futuro, sera transformado em
parque. Agora, enquanto esta aqui o sr. Marx Burle, faz até medo falar no assunto, a vista
do que ele fez na Casa-Forte e do que esta fazendo com a sertanizagao dos mangues do

antigo viveiro da Madalena. 0 homem estragaria aquéle pitoresco recanto (Jornal

Pequeno, Coluna Ontem, hoje e amanha, 16/10/1935, p. I).

E em seguida:

Escrevi dez ou vinte notas, aqui contra a loucura de transformar-se num sertaozinho
o largo do Benfica, outrora viveiro da Madalena, pelo contraste da vegetacao com o
ambiente aquatico.

Deixaram que o sr. Marx Burle desse eco s suas fantasias e o resultado é o que se pode
ver: Siaquilo é jardim, jardim sem flores, inteiramente de espinhos; si € parque, parque
sem arvores. |...]

E que nésse caso do jardim do Benfica nao pode haver mau gésto que aplauda aquilo

(Jornal Pequeno, Coluna Ontem, hoje e amanha, 03/03/1936, p. 1).

Para o Jardim Euclides da Cunha Burle Marx, também confeccionou

alguns desenhos que podem ser vistos a seguir na Figura 30:

Figura 30: Desenhos de Burle Marx para o Jardim Euclides da Cunha. Fonte: Diario da Tarde, 14/03/1935, p. I.

Contudo, ndo apenas o Jornal Pequeno, como também, o Jornal
do Commercio e o Diario de Pernambuco veiculavam matérias que
traziam questoes quanto a procedéncia das atitudes da prefeitura, e
consequentemente, do técnico responsavel, o Sr. Burle Marx. Deixavam
transparecer a incompreensio e a ndo aceitacio por parte de alguns da
nova maneira de conceber jardins. Jardins que lembram florestas ou
paisagens sertanejas, retiradas de bustos e monumentos e a0 mesmo
tempo a recomendacio de uso de estdtuas feitas por um artista eram

mudancas e atitudes que soavam estranhas e contraditorias.

NS
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Aos protestos e acusacdes lancados por Mario Melo, Burle Marx

rebatia, dizendo que nio se deveria usar em espacos publicos bustos
mal executados, nem consentir que “o sentimentalismo assassine a

arte” (Diario de Pernambuco, 20/05/1937). E, o ultimo jardim aqui

ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. considerado, o Jardim Artur Oscar, ndo fugiu a regra dos anteriores,

B S

sendo concebido com plantas que se desenvolvem em dreas
litoraneas. Situado no coracio da ilha do Recife em frente a Torre
de Malacoff, antes denominada de Torre do Arsenal da Marinha,

foi construido na drea de uma antiga praca.

A seguir, na Figura 31, podem ser apreciados aspectos do Jardim
Artur Oscar. A fotografia que mostra a Torre de Malacoff foi
publicada no Diario de Pernambuco de 20 de maio de 1937, visto
que nio se encontrou nos jornais da época desenhos do paisagista

para este jardim:

Figura31: Aspectos do Projeto de Burle Marx para o Jardim Artur Oscar. Fontes: Acervo do Museu da
(idade do Recife e Diario de Pernambuco de 20/05/1937, acervo Fundaj.

A praca, segundo Silva (2007), serviu de palco para a formacio do
batalhdo dos “Voluntarios de Patria” que participou da Guerra do
Paraguai (1865-1870), recebendo no final do século XIX, o nome de
Artur Oscar em homenagem ao general vitorioso da batalha de
Canudos (1893-1897). O Almanach de Pernambuco de 1906 traz
uma matéria relatando a inauguracio do monumento comemorativo
a independéncia do Brasil do dominio portugués, que pode ser
apreciado na Figura 32. Ao lado desta, a Figura 33, um cartio postal

do inicio do século XX, revela que houve, por algum tempo, em
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Meanudieqle 7 de Setembro

Figura 32: Praga Artur Oscar,
vista do monumento.

Fonte: Almanach de
Pernambuco 1906, p. 100.
Figura 33: Praca Artur Oscar,
vista do monumento.

Fonte: Acervo da Fundaj, apud
Silva, 2003, p.xx.

torno do monumento a presenca de canteiros compondo o
ambiente. Supde-se que os canteiros foram posteriores ao
monumento, porque se nota que dos dois sobrados que apareciam
na fotografia do Almanaque de 1906, apenas um est4 presente na
imagem do cartdo postal e com marcas da outra construcio, em sua

fachada lateral.

wre - Proga 48 drthnrs Clsoar

Nas primeiras décadas do século XX, antes mesmo da atuacio de
Burle Marx acontece nesse trecho da cidade alteracoes,
possivelmente motivadas pela reforma por que passou o bairro do
Recife a época. Comparando as fotos acima com a Figura 34, nota-
se que por traz do obelisco surgiu, ao lado do sobrado de dois andares,
um novo prédio de arquitetura eclética. Analisando, ainda, a Figura
34 percebe-se que desapareceu, também, o edificio que esta a
esquerda do monumento nas fotografias acima. Uma vista aérea, a
Figura 35, de outro angulo, deixa mais visivel a cortina de arvores
acrescentada a praca, aparentemente composta por uma mesma

espécie.

Figura 34: Praca Artur Oscar, ao fundo armazéns do porto e o edificio de arquitetura Figura 35: Praca Artur Oscar com arvores, na linha de contorno. Fonte: Revista de
eclética. Fonte: Acervo do Museu da Cidade do Recife, s/ data, apud Silva, 2007, p. 144.  Pernambuco, n.21, marco de 1926, apud Silva, 2007, p.144.
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Ao que parece, dentro do Plano de Embelezamento e Modernizaciao
da cidade em execucio no governo de Carlos de Lima Cavalcanti,
as propostas do paisagista ndo causaram somente propestos,
proporcionaram para alguns, tanto repensar a arborizacio da cidade,

como também, rever a compreensio de jardim que eles tinham:

E’ possivel que tenhamos agora, finalmente, uma orientagao racional, _egional, moderna
naarborizagao, nas pragas e jardins da cidade. Uma das criticas bem fundamentadas
e superiormente realizada pelo sr. Burle Marx. E contra a praga doficus exstico, de uma
monotonia exacerbante com que encheram a cidade, como se no Brasil e especialmente

em Pernambuco nao houvesse outro vegetal a ser empregado.

[]

Aqui é que avulta uma das melhores qualidades do paysagista patricio. Elle actua
dentro da luz e com as cores da nossa paysagem. Nao é um exctico, um decalcador de
obras feitas, sobre as paginas dos catalogos importados da Europa ou da América. Como
si se pudesse fazer architectura, jardinagem e urbanismo racionais e honestos mettendo
a Europa ou os Estados-Unidos, Bremem ou Chicago dentro das nossas urbs cheias de
sol e de cores gritantes.

0 sr. Burle Marx nao traca um jardim ou uma praca: elle faz o jardime a
praca que a cidade precisa para compor a sua propria
paysagem e dar conforto, hygiene e belleza 4 sua populacao, mas sem quebrar
as linhas e sem fugir ao sentido da natureza ambiente.

0 seu projecto da futura praca Euclydes da Cunha é typico, é nosso, € jardim
pernambucano e brasileiro. Nao é caricatura de praca franceza ou americana (Diario
daTarde, coluna NOTAS E Comentarios, “OS JARDINS E A ARBORIZACAQ DA CIDADE”,

14/03/1935, p.2) (grifos nossos).

O pensamento exposto na citacio revela, por um lado, que a
intervencio paisagistica precisa considerar ndo so fatores praticos
como por exemplo o caso do uso indiscriminado do ficus, como
também que é fundamental tirar partido das condicoes naturais do
sitio explorando-as e, por outro, que fazer jardim ¢ mais do que
copiar catdlogos ou importar mobilidrio. A tarefa, no entanto, se
mostrava ainda mais 4rdua por que os valores evocados por Burle
Marx estavam em desacordo com a pratica paisagistica vigente a
época. Nao ¢ de se estranhar o fato do artista “contrariar” os
costumes e na ultima entrevista que concedeu 3 Conrard Hamerman
(1995), o paisagista comentou esse proceder dizendo: “E o artista
que segue um caminho que vai, como disse um filésofo francés, de
Vincertitude a l'incertitude. De incerteza em incerteza, e agradando a
um pequeno numero de pessoas. Porque, em geral, o artista precede
o tempo. Ele descobre e os outros vio ver depois; primeiro reagem

e depois vao aceitando”.
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Burle Marx nio estava so ao pensar que o artista muitas vezes precede

o tempo. A obra de arte como “ser criado” ao abrir um mundo

! e novo, contesta as crencas vigentes, colocando em duavida “o fazer e
gzﬂtﬂf*- avaliar, o conhecer e o contemplar”, como evidenciou Inwood (2000,
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. p.145), ao comentar Heidegger (1936). Paul Klee (2001), em seus

escritos comenta esta caracteristica do trabalho artistico: “A criacdo
vive como génese sob a superficie do visivel da obra. Para tris, todos

0s espiritos enxergam; a frente - no futuro - s6 os criadores” (PAUL

KLEE, 2001, p. 15).

Acredita-se que os textos publicados, nos Didrio da Manha e Diario
da Tarde, jornais que pertenciam ao governador Lima Cavalcanti,
cumpriam o papel de dar uma resposta aos questionamentos e ao
mesmo tempo davam ao paisagista a oportunidade de mostrar que
fazer jardim exigia dominio de questdes historicas, construtivas,
botanicas e artisticas. Os seus pronunciamentos nio se restringiam
somente a fornecer informacdes acerca das obras mas,
preocupavam-se, também, em situar os leitores sobre os muitos
condicionantes da arte paisagistica e da estreita relacio que desde

sempre 0 homem manteve com a paisagem.

A maior parte da bibliografia sobre o paisagista é incansavel em
abordar os conhecimentos e a intimidade que desde muito jovem
Burle Marx manteve com as plantas. Em varios momentos, o
proprio artista relatou que seu contato com elas comecou desde
cedo, se constituindo nas licdes mais importantes que lhe foram
passadas por suas duas maes, Cecilia Burle e Anna Piacsek. Esta
ultima foi trabalhar para a familia Marx quando ele ainda era
crianca, tornando-se com o tempo, uma das mais queridas amigas
de Roberto. Ele comentava que se impressionava com o advir de
brotos e flores que se seguia aos “esqueletos de plantas”. Com as
maes aprendeu a lidar com a terra e a se admirar com o milagre da
vida, ndo cansava de lembrar o momento que colheu o primeiro
rabanete que plantou, observava, também, o cultivo de plantas
como a begonia e o calddio que, Cecilia mantinha em estufas. Com
sete anos comecou a sua colecio de plantas e desenvolveu a
sensibilidade e o gosto para a musica. Teve acesso desde os doze
anos as revistas alemies que tratavam de botinica, como a Garten

Schoenheit.

3 )
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Entre os anos de 1928 e 1929 foi para Europa com a familia receber

“banhos de cultura” e nas estufas do jardim botanico de Dahlem,

P em Berlim, encontrou as plantas brasileiras que nio via no Rio de
gzﬂtﬂf*- Janeiro. “Foi gracas a essas visitas que nasceu em mim o desejo de
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. conhecer a nossa flora”, relembrou o paisagista (HAMERMAN,

1995). Foi em Dahlem que Burle Marx viu as plantas brasileiras
reunidas segundo uma ordem geografica: “Inspirado no trabalho
de Engler, que construiu os grupos de diferentes floras no Jardim
Botanico de Berlim, foi que realizei meu primeiro grupo ecolégico,
com o qual marquei uma direcio que continuou em muitos outros
trabalhos” (HAMERMAN, 1995). Ainda na Alemanha além da
intensa vida cultural recebeu aulas de canto e desenho na escola de

Degner Klemm.

Ap0s estas consideracdes dois pontos sio importantes para refletir
sobre a atuacdo de Burle Marx, em Recife. O primeiro diz respeito
ao que, de fato, parece caracterizar a sua atuacio e que pode ser
melhor apreendido recorrendo-se ao comentario que faz Merleau-
Ponty (2004) ao descrever o que nele se passa quando examina um
quadro: “Eu teria muita dificuldade de dizer onde esta o quadro
que olho. Pois nao o olho como se olha uma coisa, nio o fixo em
seu lugar, meu olhar vagueia nele como nos nimbos do Ser, vejo
segundo ele ou com ele mais do que o vejo” (MERLEAU-PONTY,
2004, p.18). O que Merleau-Ponty descreve ¢ a operacio da
percepcio, precisamente quando o vidente é apreendido pelo visivel
e que parece ser o que ocorre com Burle Marx. O paisagista vé a
paisagem segundo o que dela se apresenta a ele, d4 a impressio de
que vé com ela muito mais do que a vé, como se a deixasse atuar
nele e tateando entre os vegetais os escolhesse, os selecionasse e os

ordenasse em jardins para a cidade.

O segundo ponto a se considerar na atuacido de Burle Marx ¢ que
para assim proceder, é preciso ter conhecimento, visto que, além
de propor uma nova forma de conceber jardins, ele justifica e
respalda as propostas. O paisagista, também, instala uma atitude
de questionamento sobre o que de fato é um jardim. Em resumo,
pensar a esséncia dos jardins de Burle Marx é pensar a esséncia de
sua arte e para se ter acesso a verdade que se elabora em sua natureza

organizada, que ¢ a de um mundo e uma terra determinados, ¢é

necessario se colocar diante deles e escuta-los (HEIDEGGER, 1936).

(lA CAPITULO 1N
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Figuras 36:Vista da Igreja
de Casa Forte, do jardim e
de sua paisagem.

Fonte: Luciana Santiago
Costa, 2003.

Seja como for, tem-se que considerar que os jardins fazem ver a si

mesmos em sua materialidade e, também, fazem ver o mundo que

os cerca (HAAR, 2000, p. 85).

2 - Em busca da verdade
da natureza organizada de Burle Marx.

Para iniciar a incursio em busca do modo de ser dos primeiros
jardins de Burle Marx se parte justamente daquilo que em Recife
poderia chamar a atencio do paisagista ou de outro visitante que
aqui chegasse e, no deslumbramento e estranhamento do primeiro
olhar, pudesse fixar aquilo que escapava aos olhares ja acostumados,
ja familiarizados ou anestesiados. Segundo Merleau-Ponty (apud
HAAR, 2000, p. 98), o que inspira o artista ¢ o mundo percebido,
por isso ao analisar os jardins se levou em consideracio o que estava
sendo visto pelo paisagista que se impregnava da paisagem. Além
das descricoes de autores como Pereira da Costa (2001) e Gilberto
Freyre (1968), se resolveu explorar as imagens da época e
confeccionar alguns desenhos, para simular o arranjo de massas
composto pelas construcdes e a vegetacio de entorno que,

provavelmente, Burle Marx encontrou na paisagem recifense. Para

Casa Forte a fotografia da Figura 36 serviu de base para o desenho

apresentado na Figura 37:

65 |
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Figuras 38: Fotografia
retratando o inicio das obras de
remodelacao do “Largo da (asa
Forte”. Fonte: Didrio da
Manha, 21/07/1935.

6() CAPITULO 1N
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Figuras 37: Desenho do Largo da Igreja de Casa Forte e sua paisagem. Fonte: Fatima Mafra, julho 2007.
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As imagens publicadas em jornais, retratando o inicio das obras de
construcio dos novos jardins, despertaram o olhar para o perfil da
paisagem por trazerem em primeiro plano os canteiros sendo abertos
a espera de um vir a ser ainda incerto, apreciado pelo leitor que
através dos jornais tomasse conhecimento delas, ou mesmo, para
os “passeantes” . Seguindo a investigacio do material fotografico,
como na Figura 38, nota-se bem ao fundo o perfil da paisagem que
de certo tocou e inspirou o artista. Nos espacos urbanos com fortes
tracos coloniais, seja pela disposicio dos edificios, como em Casa
Forte, seja pela propria arquitetura de sobrados e chalés no Benfica,
foi observado que, a revelia das lentes dos fotégrafos, se destacava a

massa recortada da vegetacio, se pronunciando por entre as

construgc')es € envolvendo—as CcOomo Sse as devorasse‘

O comportamento da vegetacio do entorno no Benfica pode ser

apreciado na Figura 39 e a fotografia que serviu de base na Figura

40:
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Figuras 39: Desenho do Largo do Viveiro ou Benfica, simulacao de imagem da paisagem antes da intervencao de
Burle Marx. Fonte: Fatima Mafra, julho 2007.
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Figuras 40: Fotografia
retratando o inicio das obras de
construcao do jardim da
Madalena. Fonte: Diario da
Manha, 21/07/1935.

Os desenhos em preto e branco favorecem a percepcio, visto que

destacam figura e fundo e tornam mais claros e delineados os perfis da

paisagem. O confronto entre os desenhos dos trés jardins estudados

mostra que a relacdo entre paisagem do entorno e jardim se altera

no caso do Artur Oscar. Nele, os componentes naturais da paisagem

se limitavam a uma cortina de arvores em volta da praca e a

proximidade do mar e do rio, como se verifica nas Figuras 41 e 42:

Figuras 41: Desenho da Praga Artur Oscar ressaltando a presenca predominante de

sobrados e o rio a0 fundo. Fonte: Fatima Mafra, julho 2007.

Figura 43: Praca Artur Oscar,
matéria publicada para
aniincio das obras de
remodelacao. Fonte: Diario
da Tarde, 24/08/1936.
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Figura42: Praga Artur Oscar, desenho que ressalta a cortina de arvores. Fonte: Fatima
Mafra, julho 2007.

Como para os jardins anteriores, houve no caso
do Artur Oscar uma matéria do Diario da Tarde
notificando a populacio o inicio das obras o que
pode ser comprovado na Figura 43. Na reporta-
gem, o monumento é descrito como sendo
comemorativo a passagem do século, apenas, por
sua inauguracdo retardatiria. Como dito
anteriormente, segundo artigo do Almanach de
Pernambuco de 1906, tratava-se de um
monumento comemorativo a libertacio do Brasil

do poder portugués.
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Mesmo para os assiduos leitores deveria ser dificil imaginar o que
poderia surgir nos locais antes ocupados por monumentos, como

em Casa Forte e no Artur Oscar, e no caso do Benfica, em meio a

um viveiro.

T, ¥y

ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE.
2.1 - Organizando texturas e volumes.

Com o auxilio dos desenhos, acompanhar-se-4 o surgimento do
que sera proposto pelo paisagista. Burle Marx, para Casa
Forte, projeta um jardim que se desenvolve em torno de trés lagos
de formas geométricas simples: um redondo e dois retangulares,
sendo o de forma circular localizado entre os outros dois. O jardim
se distribui em trés seccoes correspondendo ao numero de lagos e
cada seccdo congrega a flora de uma regiio. A primeira, mais
proxima a avenida, recebe espécies da flora americana, no lago
“grande variedade de nossos rios e acudes” e, nas jardineiras do
entorno do lago, “plantas marginais como as aningas da familia das
araceas, os celebres Tajas do Amazonas com suas folhas de coloridos
os mais diversos, alguns representantes da familia das gramineas,
etc., fornecerdo um aspecto de exuberincia tropical”. Envolvendo
o lago, um passeio de grama seguido por duas fileiras de arvores,

com exemplares de “Canna fistula, Ipé, Jatahyrana, Mulungu,

Mugunba, etc.” (MARX, Diario da Manha, 22/05/1935, p. 12).

Na Figura 44 tem-se: planta baixa, corte longitudinal e detalhes dos

lagos do Jardim da Casa Forte, onde aparecem a distribuicio da

vegetacio e a estatua da india:
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Figura 44: Planta baixa, corte longitudinal e detalhes do Jardim da Casa Forte, desenho de Burle Marx. Fonte: Acervo

o do Escritorio Burle Marx & Cia Ltda.
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Figura45: Foto do Jardim da
(asa Forte, vista do lago central
onde deveria ser colocadaa
estatua da india, junto as
Vitérias Régias. Fonte: Foto de
Benicio Whatley Dias, cerca de
1940, BD 600, acervo Fundaj.
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)1 CAPITULO 1Nl

A terceira seccdo, a da esquerda na Figura 44, localizada mais
proxima a Igreja, seguiu o desenho da primeira, mas a flora que
abrigou foi exotica. Para o lago o paisagista especificou “flora
aquatica das regides tropicais dos outros continentes”, como o létus,
planta oriunda do Nilo, cultivada com grande sucesso na India,
informava. Ainda, complementando o arranjo especificou os
Cyperus Papyrus, também de origem egipcia, espécie do género das
“Cyperaceas Lympheas Zamzibaruenses”. Para as plantas marginais
do terceiro jardim reservou “Canna Indica, a Salla Aethiopica, o
Crinum Powell, a Strelitzia e algumas Musaceas decorativas”, nio
esqueceu de sugerir que entre “as Zingiberaceas de grande porte” se
plantasse o Bastao do Imperador. Finalmente, para compor a cortina

de drvores o “Pao-teka, os Flambotants de floracio rubra e amarella.

Acicias diversas, etc.” (MARX, Diario da Manha, 22/05/1935, p. 12).

A seccdo central do jardim foi reservada para a “estrela”, a Victoria
Régia, variedade brasileira da familia das “nymphaeaceas”, originaria
da Amazonia, possui folhas que chegam a atingir quase dois metros
de didmetro, conforme se pode comprovar nas Figuras 45 e 46.
Burle Marx informou que esta espécie tem “uma floracdo
abundante” e indicou que colocassem, junto a ela, “uma estatua de
Celso Antonio, representando uma india a se banhar” (MARX,
Diario da Manha, 22/05/1935, p. 12). Em entrevista a Hamerman

(1995), o paisagista diz ter sido aluno de Celso Antonio.

o
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Figura 46: Foto do Jardim da Casa Forte, vista de um dos lagos retangulares, onde se pode notar o tamanho das folhas
da Vitoria Régia em comparagao com a escala humana. Fonte: Revista Cidade Maravilhosa, nimero I, julho de 1936.

Complementando a composicio
da seccio central e “circundando
o lago havera uma fileira de Paos-
Mulato”, espécie que se destaca
por seu efeito decorativo e nos
quatro cantos desse jardim
“existirdo blocos de palmeiras
amazonicas, taes como:
acheellinas, assahys, mumbacas,
bacadas, urucurys, jouarys, etc.”.
Na Figura 47, detalhe do tronco
do pau-mulato, drvore que se
localiza na entrada do Sitio Santo
Figura 47: Foto do pau-mulato, Antonio da Bica, doado ainda em

entrada do Sitio Santo Antonio vida por Burle Marx para o
da Bica. Fonte: Foto Fatima

Mafra, 2007.

Instituto do Patriménio Historico
e Artistico Nacional - [PHAN.

No lugar de uma praca e um monumento, erguido em comemoracio
aos herois brasileiros de 1645, surge um jardim que evoca a
exuberancia, excentricidade e diversidade da flora tropical. Mas,
mais do que demonstrar conhecimento botinico, Burle Marx
demonstra espontaneidade e ousadia em ir de encontro a uma
“tradicdo de medo de florestas, com indios de flechas envenenadas,
aranhas, serpentes e escorpides” (MARX, apud Cals, 1995, p. 58).
O carater revolucionario de suas acoes indo na contra miao dos
preceitos da época, propondo tornar familiar o uso da excéntrica
flora autdctone, traz a lembranca o fato da obra de arte colocar em
suspensio as crencas da sociedade, como foi abordado no capitulo

I, ao se refletir sobre a obra de arte enquanto “ser-criado”.
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Burle Marx coloca sua peculiaridade de artista no modo como distribui

a vegetacio no espaco. E precisamente esta maneira de proceder que

merece atencio, pois através dela se terd acesso ao “tom fundamental”

_ da obra e com esse objetivo se investiga, com especial atencio, os
.ROEERTIO-BUIRLE MARX EM RECIFE desenhos que ele confeccionou para auxilia-lo a repassar as informacoes
do projeto aos trabalhadores e, também, o texto que os acompanhou
(MARX, Diario da Manha, 22/05/1935, p. 1 e 12) e que vem sendo
aos poucos apresentado. Tudo isso contribuiu para elucidar a estrutura
dos seus jardins, ou seja, a maneira como as espécies ocupam o espaco,
o clima que a disposicdo espacial suscita e detalhes da composicio que

parecem emblematicos.

A Figura 48 traz um destes desenhos, onde se apresentam fileiras
de arvores, distribuidas de forma alinhada conferindo ritmo a
seqliéncia, contornando os lagos retangulares e isolando-os do
exterior. Na Figura 49, aspecto do jardim em 2006, observa-se que

ha diferenca na densidade da massa vegetal, principalmente na parte

posterior (fundo) do jardim:

Figuras 48: Desenho do Burle Marx, Jardim da Casa Forte. Figuras 49: Fotografia do Jardim da Casa Forte. Fonte: Fatima Mafra, julho 2006.
Fonte: Diario da manha, 22 de Maio de [935.

As Figuras 50 e 51 apresentam outra possibilidade de comparacio

entre os desenhos do paisagista e a situacdo atual do jardim.

Figuras 50: Desenho do Burle Marx, Jardim da Casa Forte.
Figuras 51: Fotografia do Jardim da Casa Forte. Fonte: Fatima Mafra, julho 2006.

— Fonte: Diario da Manha, 22 de maio de 1935.
/l CAPITULO I
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As fileiras de arvores de inicio respondem a uma das “funcoes
modernas” de um jardim tropical que deve proporcionar ao
“passeante” um lugar fresco para o descanso e a contemplacio,
conforme defende o seu criador (MARX, 1935). Ao mesmo tempo,
essa distribuicao de arvores na periferia cria um contraste de luz e
sombra, claro e escuro, entre centro e bordas em que, 4 maneira de
uma clareira, a luz incide sob o interior, iluminando o centro. O
recurso de iluminacio zenital, comumente usado em construcdes
como igrejas, permite que os altares, lugares de destaque dos templos
religiosos, recebam iluminacdo natural, permanecendo iluminados
em contraste com as demais areas do templo. No jardim de plantas
de 4gua é no centro de cada seccio que as espécies aquaticas se

localizam, ver Figura 52.

oM BRA

Figura 52: Desenho da relacao luz e sombra do Jardim da Casa Forte. Fonte: Fatima Mafra, julho 2007.

Em Casa Forte, a organizacido da natureza parece se configurar em
ordens diversas, uma delas pode ser visualizada observando-se o corte
esquemdtico abaixo (Figura 53), onde a gradacdo de alturas das
plantas corresponde a nocio de escala e ao porte das plantas. Os
ambientes onde os vegetais vivem, como por exemplo o destinado
as espécies aquaticas, as marginais e as terrestres e a propria
distribuicio dos conjuntos de flora nas seccoes do jardim, sendo
uma composta pela americana de uma maneira geral, outra pela
flora amazonica e a ultima feita com espécies tropicais exoticas,

também se constituem como exemplos de ordem.

Figuras 53: Desenho do corte esquematico do Jardim da Casa Forte. Fonte: Fatima Mafra, julho 2007.

O paisagista ao compor seus jardins d4 a impressio de contar uma
historia com e sobre a vegetacio a medida que evidencia suas
particularidades, permitindo que sua natureza organizada atenda a

uma outra funcio do jardim moderno, a educativa. Jane Brown
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(2000, p. 115-116) lembra que na avaliacio dos teoricos do
movimento moderno o uso das plantas ndo era apenas questao de
forma e cor, como os outros materiais, elas requeriam uma
participacdo mais enfatica. Burle Marx, em mais um trecho dos
textos que publica, declara que o jardim na cidade atende a diferentes

funcoes e revela o grau de cultura de um povo:

(idade ¢, segundo Lecorbusier, um utensilio de trabalho. O jardim sendo parte integrante
do seu aspecto deve preencher uma funccao. Uma s6, nao, muitas: hygienica,
educacional e artistica.

Um jardim, desde que alcance esses objectivos, localiza o grao de cultura de um povo

(Didrio da Tarde, 14 de marco de 1935, p.1).

Em outro texto, especifica melhor a funcdo educativa do jardim:

[.] Sob o ponto de vista educacional, o jardim moderno tem como objecto trazer para
0 habitante da cidade um pouco de amor pela natureza, fornecer-lhe meios para que
possa distinguir sua propria flora da exdtica e dar-lhe uma idéia nitida da utilidade do
jardim simultaneamente a uma capacidade de distinccao da verdadeira belleza do
pieguismo baseado em concepgdes falsas.

Ademais o jardim publico tem a serventia de padronar o nascimento dos jardins
particulares.

Para o estrangeiro é o jardim uma demonstragao de riqueza da flora de um paize da

capacidade do seu povo em bem aproveital-a (Diario da Manh, 22 de maio de 1935,
p.12).

Contribuindo com as declaracdes de Burle Marx, vale lembrar que
a forte estrutura das gigantescas folhas da Vitéria amazdnica serviu,
dois anos depois, de comentario para Karel Houzik a respeito da
“biotécnica”, em 1937 (BROWN, 2000, p. 115). Brown observa
que varias espécies de vegetais eram utilizadas pelos projetistas, entre
elas as aqudticas e muitas vezes os jardins eram constituidos de modo
a apresentar a planta como “objeto de veneracio” (BROWN , 2000,
p. 118).

Prosseguindo na reflexao sobre o modo de Burle Marx organizar a
natureza, parece possivel pensar que operava no paisagista um
esforco criativo consciente 2 medida que escolhia tanto o tipo de
relacdo que deveria unir os vegetais componentes do jardim, quanto
o pardmetro segundo o qual os distribui, como escala ou
diferenciacio do ambiente de cultivo, entre outros. Essas relacoes
se tornam visiveis especialmente pelo contraste. O criador seleciona,

entre os varios vegetais que compdem a flora tropical, aqueles que
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serdo retirados de sua ordem natural para comporem, segundo uma
nova ordem, o jardim. Ao conceber o Jardim de Casa Forte, Burle
Marx escolhe a Vitoria Régia, planta aqudtica, espécie brasileira de
rara beleza, como motivo central da composicio que tem como
tema a vegetacdo aquatica das matas tropicais, sejam elas matas

americanas ou exoticas.

Na situacio onde ha a escolha de “elementos formais” e a0 mesmo
tempo ha a escolha “do tipo de ligacio entre eles” com o objetivo
de construir um objeto, Paul Klee (2001, p. 59) diz ser possivel
estabelecer uma leve “analogia com a concepcao musical da relacio
entre motivo e tema”. Essa analogia tanto para a obra de Paul Klee,
quanto para a de Burle Marx nio ¢ absurda uma vez que ambos
tém em sua formacio experiéncia com a musica. Mas, voltando aos
jardins o que principalmente se percebe é que a cada nova ordem
identificada, o resultado parece ser um sé: tornar visivel o vegetal,
fazer com que ele apareca nio s6 enquanto matéria, mas
precisamente enquanto terra do jardim, fundo primordial sobre o

qual o mundo se organiza.

A seguir nas Figuras 54 e 55, seqiiéncia de fotografias com mais

exemplos das relacdes de ordem que se percebe em Casa Forte:

Figura 54: Desenho das copas, galhos e folhas das arvores do Jardim de Casa Forte. ~ Figura 55: Forma, cores e texturas dos troncos das arvores do Jardim de Casa Forte.
Fonte: Fatima Mafra, 2006  Fonte: Fatima Mafra, 2006.
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Cada copa de arvore faz contra o céu um desenho, com formas,
espacos, cores e movimentos diferentes. Ao analisar os troncos,
novas especificidades aparecem: em cada tronco um didmetro, uma
textura, um comportamento, no caso do Pau-mulato sua casca se
modifica de acordo com a época do ano. As raizes e as folhas também
apresentam suas diferencas. Perceber e explorar os vegetais como
fundo gerador da obra de arte é o que caracteriza a atividade artistica
do paisagista. O paisagista-artista “deixa essa natureza agir nele,
passar por seu corpo, pelo trabalho de sua mao. Ele nio ¢ o sujeito
soberano que organiza as coisas como espetaculo”, lembra Haar
(2000) citando Merleau-Ponty. Segundo Haar (2000) ¢ este
“descentramento, esta aproximacio do visivel” pelo olhar do artista
e, € “esta fascinacio por esta natureza enigmadtica que fazem o artista,

e ndo a vontade de um demiurgo, ou as idéias de um criador”.

E possivel dizer que Burle Marx aprendeu cedo a licio de se deixar
apropriar pelo visivel, como revela outro trecho da entrevista que
o paisagista concedeu a Conrad Hamerman, seu representante nos
Estados Unidos. Ao ser interrogado sobre os professores da Escola
Nacional de Belas Artes - ENBA que mais o influenciaram,

responde:

Um professor que me influenciou no segundo ano foi o expressionista alemao Leo Putz,
que la ensinava. Durante uma viagem para Angra dos Reis, ele me indicou um grupo
de velhas mangueiras e me falou na sinfonia das cores em suas copas. Os ramos novos
brotavam num cobre lustroso; depois eles se tornavam verdes vivo, que se destacava
das cores mais sombrias da folhagem madura. Mas Putz nunca deixava de insistir que
o artista devia se destacar do objeto, ‘Meu filho’ - ele me disse - ‘para o artista, a

natureza é um pretexto, um ponto de partida’ (HAMERMAN, 1995. Disponivel em:
www.vivercidades.org.br).

O “se destacar do objeto” de Putz e o “se vé vendo” de Haar e
Merleau-Ponty sdo atitudes dos artistas no processo de concepcio
da obra. Nesse movimento de interiorizacio e exteriorizacdo ¢ que
o paisagista tateia entre as plantas para fazer surgir o jardim. Cada
um obedece a uma nova ordem, é uma nova experiéncia onde o
vidente se apropria do visivel, para em seguida acontecer o inverso,
o visivel do vidente. A experiéncia seguinte ao Jardim de Casa Forte
¢ o Euclides da Cunha que apesar de ter sido feito com flora
completamente distinta mantém relacdes com o anterior, como se

pode conferir na Figura 56.



Figura 56: Desenho de Burle Marx para o Jardim Euclides da Cunha, 1935. Fonte:

FLEMING, 1996, p. 44.
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Figura 57:Facheiro no canteiro central do jardim
Euclides da Cunha, 1957. Fonte: Acervo do
Museu da Cidade do Recife, apud Silva, 2004.

No Jardim Euclides da Cunha, Burle Marx
explora a vegetacio do sertio do Nordeste
brasileiro. A proposito, foi o préprio paisagista
que sugeriu que assim se chamasse aquele jardim
em homenagem ao escritor que pioneiramente
retratou o Sertdo. Como acontece em Casa Forte,
também, no Jardim Euclides da Cunha existe um
canteiro central circundado por alamedas de
drvores. Em mais uma tentativa de desmistificar
a impressio de que o Brasil possui uma flora
pobre, o paisagista propds para o largo, um
cactdrio que reunisse “o maior numero possivel
de géneros brasileiros da familia das cactaceas”,
especificando: “Cereus, Melocactus, Opuntia, Pilocerus, etc. Blocos
de pedra e plantas das familias das Bromelidceas e Euforbiaceas
completario o ambiente nordestino” (MARX, Diario da Tarde, 14/
03/1935).

Apesar de ter sido erguido num terreno alagadico algumas fotografias
(Figuras 57, 58 e 59) dos cactos, no final da década de 50, “mais
ericados que ouricos do mar”, segundo Caillois (1994), revelam que

até aquela data, permaneciam em bom estado de conservacio.

Figura 58:Quipas no canteiro central do jardim Euclides da Cunha, [957. Fonte:
Acervo do Museu da Cidade do Recife, apud Silva 2004.

Figura 59:Jardim Euclides da Cunha: Macambiras,
em 1957. Fonte: Acervo Museu da Cidade do Recife,
apud Silva, 2004.
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E bem ao encontro do que disse o jornalista Mdrio Melo sobre o

novo jardim do Benfica, para a composicio da sombra, Burle Marx

especifica com:

ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. (Circundando o cactario, havera um passeio de lages collocadas sem ligacao, de modo a
permitir o crescimento de grama nos espagos. Este passeio facilitara a observacao mais
proxima dos diversos espécimes do cactario. Duas alamedas de arvores autochtonas do
sertao, tais como Umbuzeiros, Joazeiros, Paos d’arco, etc., envolverao a praca pela parte
mais externa, encontrando-se, numa das extremidades onde formarao um pequeno

bosque. Sob a copa frondosa dessas arvores serao collocados bancos de granito pollido

(MARX, Didrio da Tarde, 14/03/1935).

Um primeiro ponto a se examinar ¢ a relacdo luz e sombra, onde ja
pela descricdo ¢ possivel notar que permanece a mesma do projeto
anterior, ou seja, a area central é iluminada e a periferia ou entorno

¢ sombreado, como mostra o desenho na Figura 60:

0 M R LAz A0 Bl

Figura 60:Desenho esquematico perfil do jardim Euclides da cunha. Fonte: Fatima Mafra, 2007.

Burle Marx fez o seguinte comentério em relacdo a localizacio das
arvores: “Essas alamedas, além de fornecerem abundante sombra,
servirdo ainda, como effeito de perspectiva para accentuar a
luminosidade do cactario”. Se no jardim das plantas aquaticas a
Vitoria Régia era a “estrela”, aqui os diversos grupos de cactos
assumiram esse papel e figuravam intensamente iluminados, sendo
apreciados da sombra. Oferecer sombras diversas e generosas,
possibilitar o contato direto com a natureza, observando os seus
tempos de nascimento, de vida e de morte, ir ao encontro do tempo
real ¢ uma das caracteristicas dos jardins e este “vir-a-ser” comum,
também, a propria existéncia humana ¢ uma fonte de descobertas

para o paisagista, como ele mesmo declara em depoimento pessoal,

em “Arte e Paisagem”, de 1987 reeditado em 2004:

[..] Era uma curiosidade descobrir um mundo para mim desconhecido, onde o nascer,

0 viver e o morrer sao expressdes do determinismo da vida. Todas essas sao fases marcadas

[ CAPITULO 1N
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Figuras 62: Seqiiéncia de
flores no cantei
Jardim Euclides da Cunha.
Fonte: Fatima Mafra, entre

2006 e 2007.
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por um tipo de beleza inerente. O processo do crescimento, que relaciona as diferentes

fases, tem a mesma esséncia do vir-a-ser que existe em todos os outros processos do

mundo exterior (MARX, 2004).

Na seqiiéncia de fotografias apresentadas na figura 61, é possivel

examinar a relacio luz e sombra, também analisada no Jardim de

Casa Forte:

Figura 61:Canteiro central do Jardim Euclides da Cunha. Fonte: Fatima Mafra, 2005.

No jardim do sertio podem existir, além de sombra, flores. Como

revela a Figura 62:
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Figuras 64: Seqiiéncia de imagens do recém construido
Jardim Euclides da Cunha, em 1936. Fonte: Diario da Manha 16/02/1936.

CAPITULO I

A gradacio na escala da vegetacio ¢ outra aproximacio, além da
luz e sombra, que se observa entre o jardim de cactos e o de flora
aqudtica. No centro plantas menores no anel do meio, plantas e

drvores de médio porte e, no entorno arvores maiores, o que se

constata tanto na Figura 61 quanto na Figura 63.

Figura 63:Corte esquematico do jardim Euclides da Cunha. Fonte: Fatima Mafra.

A relacido de escala e porte das plantas, faz do Euclides da Cunha e
de Casa Forte, jardins caracterizados por volumes e texturas, situacio

que pode ser visualizada em fotografias antigas nas Figuras 64, 65 e

66 :

Figuras 65: Jardim Euclides da Cunha, em 1957. Fonte:
Acervo do Museu da Cidade do Recife, apud Silva, 2004.

Enquanto no Jardim Euclides da Cunha predomina as formas
definidas dos cactos, em Casa Forte estio presentes a superficie

espelhada da 4gua e o ondular das folhas tropicais.
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Figuras 66: Dois aspectos do Jardim de Casa Forte, provavelmente no final da década de 30. Fonte: Silva, 2004, acervo
do Museu da Cidade do Recife.

Continuando na observacio dos aspectos do Jardim Euclides da
Cunha, durante o caminhar por entre as drvores salta aos olhos os
desenhos dos troncos e galhos, como aconteceu em Casa Forte. Os

diferentes desenhos podem ser vistos na Figura 67.
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Figura 67: Troncos das arvores do Jardim Euclides da Cunha. Fonte: Fatima Mafra, 2006-2007.

Era comum a utilizacio de pedras, em formato retangular e
quadrado com juntas feitas por gramineas, em projetos de jardins
da década de 30, na Gra Bretanha, com aponta Brown (2000, p.
67). Recurso utilizado por Burle Marx nos trés jardins e que pode
ser comprovado na Figura 65 para o Jardim Euclides da Cunha e
na Figura 68 para o Jardim de Casa Forte e Figura 69 para o Artur

Oscar.
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Figuras 68: Aspectos da

colocagao das pedras do piso do

Jardim de Casa Forte. Fonte: Silva,
2004, acervo do Museu da Cidade
do Recife.

Figuras 69: Aspectos da colocagao das pedras do piso do Jardim Artur

Oscar. Fonte: Silva, 2004, acervo do Museu da Cidade do Recife.

O jardim Artur Oscar visualizado na Figura 69 traz como
caracteristicas volumes e texturas, porém estes aspectos serio melhor
apresentados mais a frente. Antes se examinard um outro traco

dos jardins, a centralidade.

2.2 - Centralidade emblematica.

Observando—se atentamente os desenhos feitos por Burle Marx
para o Jardim Euclides da Cunha, apresentados na Figura
70, e que complementaram a matéria publicada no Didrio da Tarde

de 1935, percebe-se que sao dispostos em seqiiéncia:

Figura 70: Desenhos do Jardim Euclides da Cunha feitos por Burle Marx, em 1935. Fonte: Diério da Tarde.

A seqiiéncia nio ¢ aleatéria, no primeiro desenho o observador
esta localizado atrds da cortina de arvores, na parte mais externa
do jardim ao passo que no segundo é como se estivesse bem perto
do anel intermediario e a partir dele, de costa para o anterior fita o
canteiro central. No ultimo desenho, o “passeante” se encontra

a| entre o anel intermedidrio e o canteiro central, estd no interior do
) CAPITULO M
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Figura71: Acessos e passeios do Jardim da Casa Forte, trecho prximo a avenida |7 de

Agosto, 2006. Fonte: Fatima Mafra

Figura 73: Desenho lago central do Jardim da Casa Forte, feito por Burle Marx, em 935.

Fonte: Diario da Manha.

8/- CAPITULO 1N

jardim, na clareira. Ha tanto no projeto do jardim da Casa Forte,
quanto no Jardim Euclides da Cunha uma centralidade marcante
que ¢ reforcada pela inducio do caminhar através dos acessos e

passeios que conduzem ao centro. Este aspecto ¢é ilustrado pelas

Figuras 71 e 72.

Figura 72: Acessos e passeios do Jardim Euclides da Cunha, em 2007. Fonte: Fatima
Mafra

Nos dois projetos ¢, ainda, no centro onde se localizam os elementos
vegetais de maior interesse e onde o artista situa as duas esculturas:
de uma india em Casa Forte e de um homem de tanga no Benfica,

o que se verifica nas Figuras 73 e 74 .

Figura 74: Desenho vista do canteiro central do Jardim Euclides da Cunha, feito por

Burle Marx, em 1935. Fonte: Diario da Tarde.

Frequentemente o “centro” é uma referéncia, seja para localizacio,
seja como origem de algo, por exemplo, quando se diz: - “O centro
da questio é...”. No jardim a localizacio dos volumes, a seqiiéncia
~ ~ . ~ (48 ”
e as relacoes que eles mantém entre si serdo captadas pelo “passeante
a partir dos sentidos. Com essas consideracdes retoma-se a fala do

paisagista, primeiro para Casa Forte:
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No lago central, circular, serd o recipiente da flora aquética amazénica.

No centro desse lago, sera colocada uma estatua de Celso Antonio, representando uma
india a se banhar.

Circundando o lago havera uma fileira e Paos-Mulato, arvore interessante pelo seu

feitio definido de troncos em columnata e copas symetricas, de grande affeito decorativo,

para jardins architectonicos (Didrio da Manha, 22 de maio de 1935).

O espaco do canteiro central ¢ composto a partir do lago circular,
que tem seu centro geométrico marcado pela colocacio de uma
estatua. A fileira de paus-mulatos que o envolve, a semelhanca de
uma colunata romana, reforca a sua forma circular e promove uma
ligacdo vertical entre ele e o céu. O lago, também, recebe a Vitoria
Régia que ¢ o centro do tema da composicio floristica do jardim e,
além disso, ele é o centro geométrico de todo jardim. Pode-se dizer
que o lago central, onde estio a india e a Vitéria Régia, é tanto o
centro tematico da composicio que irradia para as outras seccoes
do jardim a questio da flora aqudtica, quanto que ele é o centro
fisico, o meio do jardim. O mesmo acontece para o Jardim Euclides
da Cunha, o canteiro central ocupa o centro fisico do jardim e é o

centro tematico da composicdo:

Como figura central, sera collocada uma estatua do fino cinzel do grande artista brasileiro
(Celso Antonio. Esta estatua, talhada em granito polido, representa um homem de tanga.
Fora de qualquer idea literaria, possue ella o valor intriseco de ser verdadeira escultura,
quer pela forca de sua forma, quer pela singeleza de suas linhas. Além disso, si lhe
quizermos emprestar um significado literario, ainda assim estara ali bem ambientada,
pois concretiza, em sua expressao de forca, a figura racial do brasileiro do Norte em

harmonia perfeita com o conjunto dos cactos tao constructivos e definidos em suas

formas (Diario da Tarde, 14 de marco de 1935).

A escultura da india a se banhar e a do homem de tanga ¢, como
descreve o paisagista, “verdadeira escultura”, que tirada de blocos
de pedra reunem a “singeleza” das linhas e a “forca” da forma. Muito
embora nio requeiram significados, ambientam-se harmonica-
mente nos jardins. De maneira breve Burle Marx define a escultura
enquanto forma independente de um sentido, embora nio deixe
de considerar a maneira como elas se integram ao ambiente, mesmo
que seja como forma entre as formas. Neste ponto ¢ preciso ter em
conta que pedra e cactos retracam o mesmo caminho, ao serem
retirados do corpo da natureza, e que a obra de arte “é
inseparavelmente terra e mundo” além de que, como lembra Amy

Dempsey (2003), “a arte nio é criada nem concebida em um vacuo”,

mesmo que nio haja intencdo aparente do artista, a obra é concebida
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num espaco-tempo proprio e serd apreciada por outros que lhes

dirigirdo interpretacoes variadas.

E
gzﬂtﬂf*- Burle Marx diz conceber jardins que a priori se destinavam a
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. preencher funcoes modernas e com isso alcancar o “ideal de belleza”

da época. Mas, esses espacos atendiam, também, a intencio do
paisagista de “semear a alma brasileira”, como ele mesmo declarou
(MARX, 1935). Semear significa “lancar, deitar (sementes) para
fazer germinar; praticar a semeadura” (HOUAISS, 2001) e pode
ser entendido como disseminar, propalar, difundir. Semear vem
do latim “seme-”, “antepositivo” que quer dizer “semente, germe,
causa, principio” (HOUAISS, 2001, p. 2540). Ao trazer flora e tipos
brasileiros para figurarem como elementos centrais dos jardins, o
paisagista permite que se faca entre o jardim e a paisagem uma

relacio de unidade, fundo e figura sdo percebidos como um so.

Como acontece no jardim japonés, quando num momento de
interiorizacdo, “rochas e areia” sdo percebidos como um s, é possivel
perceber como unidade a natureza organizada e a paisagem de
entorno, indo ao encontro da origem, inicio, ou seja, verdade do
jardim: “semear a alma brasileira”. O jardim, como o templo grego,
foi erigido por um povo, depois consagrado a uma flora para 14 ser
glorificada. Ao erigir o jardim o povo ergueu seu mundo, deixou
que nele se visse o que para o povo ¢é verdadeiro ou falso, perto ou
distante, bem ou mal, onde ele toma suas decisdes e se movimenta.
Inscrever um mundo em uma terra é a esséncia do trabalho artistico

que instala na obra de arte a disputa entre terra e mundo.

Terra ¢ o material com o qual os jardins sdo feitos, a excéntrica
flora autoctone, o sitio onde se localizam, a campina em frente a
igreja, o largo em frente aos sobrados e casario ou o antigo viveiro.
Pode também se constituir em fundo, sobre o qual o mundo repousa
e, por ultimo, em: o escondido, o esquecido, o que revelando oculta.
A flora ao ser glorificada destitui e oculta o medo das florestas e a

vergonha de ser brasileiro.

A maneira de Burle Marx ordenar a vegetacio tanto em Casa Forte,
quanto no Euclides da Cunha pode ser relacionada, também ao
jardim dos arquitetos suicos que ordenam a vegetacio dos Jardins
fisioldgicos de forma que cada jardim provoque uma série diferente

de reacdes no visitante. A natureza das plantas dos Jardins fisioldgicos

SO
-
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aparece pela reacio que provoca no organismo das pessoas ao passo
que a natureza dos vegetais nos jardins de Burle Marx aparece pela
exuberancia, pelo contraste de volumes, cores e texturas. Da mesma
forma ¢ possivel relaciona-los aos jardins franceses, considerando-se a
questio do controle e do dominio das formas com lugares especificos
para cada tipo. Outra aproximacio pertinente ¢ quanto ao que ¢
exaltado em cada jardim: no francés se glorifica a virtude de seu
proprietario e nos jardins de Recife se reverencia a riqueza da flora

brasileira como meio de semear no homem o amor pela origem.

Continuando a analise segue-se com o jardim Artur Oscar que difere
dos anteriores em dois pontos rapidamente identificados. Primeiro,
nio contém em seu projeto uma escultura, ocupa o centro um
generoso canteiro de dezessete metros de didmetro, conforme se
verifica na planta baixa (Figura 75). Segundo, s6 apresenta uma fileira

de 4rvores no entorno, como especificado no corte AB (Figura 76):

.
S

Figura 75: Planta Baixa do Jardim Artur Oscar, desenho de Burle Marx, sem data . Fonte: Escritdrio Burle Marx & Cia. Ltda.

J mﬁ_
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Figura 76: Corte AB do Jardim Artur Oscar, desenho de Burle Marx, sem data . Fonte: Escritdrio Burle Marx & Cia. Ltda.
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Figura 78: Jardim Artur Oscar,
possivelmente no inicio do século
XX. Fonte: Acervo do Museu da
(idade do Recife apud Silva,
2004.

Figura 79: Jardim Artur Oscar,
recém construido com as arvores

ainda pequenas. Fonte: Acervo

pessoal Gilda Pina apudSilva,
2007.
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Como mencionado anteriormente, no Jardim Artur Oscar as
relacdes de sombra e luz, escala e porte da vegetacio correspondem
aos outros dois, Casa Forte e Euclides da Cunha. Com base na
planta baixa (Figura 75) foi possivel confeccionar um corte

esquematico que retrata a relacio sombra e luz, na Figura 77, e que

pode ser interpretada, também, como exterior e interior.

Figura 77: Corte esquematico do Jardim Artur Oscar. Fonte: Fatima Mafra, 2007

Tanto no projeto (Figuras 75 e 76) quanto no desenho da Figura 77
o aspecto de centralidade pode ser confirmado. Como foi exposto
na introducdo do trabalho, o Jardim Artur Oscar nio resistiu as
intervencoes realizadas ao longo desses setenta anos aproxima-
damente. O projeto do jardim, apresentado anteriormente, nio
contemplava a lista de vegetacio e nem os pronunciamentos e textos
dos jornais a divulgou. Por isto as informacdes que se pdde reunir a
respeito deste jardim se basearam na analise das fotografias e
desenhos do paisagista e na comparacio deles com os dos jardins de
Casa Forte, Euclides da Cunha e com o do terraco do MEC, no Rio

de Janeiro.

O estudo do material fotografico disponivel induziu davida quanto a
permanéncia ou substituicio das arvores que envolviam o antigo
monumento (Figura 78). Notase na Figura 79, que pelo menos em

trés dos lados da antiga praca as 4rvores foram replantadas.
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Figura 80: Vista do canteiro
central com arvores do entorno

crescidas, foto sem data. Fonte:

Acervo do Museu da Cidade do
Recife apudSilva, 2004.
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A comparacio entre a Figura 78 e a Figura 80 ¢ que faz perdurar a

duvida em relacio a substituicdo completa das drvores.

Figura 81: Vista do canteiro central com arvores, casario e
“passeantes” ao fundo. Fonte: Acervo pessoal de Gilda Pina
apudSilva, 2007.

Tanto na Figura 78, quanto na 80 o casario pode ser visto por entre
as arvores. O casario e os “passeantes” podem ser melhor visualizados

na Figura 81 e em recortes ampliados, Figura 82.

it S = T

Figura 82: Ampliages do plano de fundo da Figura 81 e borda do canteiro central,

feitas pela autora.

Observando os detalhes e comparando-os com o desenho feito por
Burle Marx em que tanto o canteiro central, quanto o plano de
fundo estio presentes foi que se percebeu que o desenho do
paisagista, provavelmente, foi confeccionado tendo como base a
fotografia da Figura 81. Para ilustrar esta constatacio se justapds
trechos de ambos, primeiro se observou a correspondéncia do
desenho das fachadas do casario e das cenas urbanas, destacando-se
o homem de terno e mios nos bolsos e o grupo conversando a
sombra da drvore, na Figura 83. Ja na Figura 84 a semelhanca fica
por conta da borda do canteiro, com destaque para as juntas das

pedras e piso, em que a vegetacio rasteira transborda.



v

Figura 83: Comparagao desenho e fotografia do casario e das cenas dos

“passeantes”, destaque para o homem de terno feita pela autora.

Figura 84: Comparacao desenho e fotografia da borda do canteiro, feita pela autora.

O que se pode concluir desta constatacio é que o paisagista elaborou
a perspectiva apos as obras, diferente portanto dos desenhos
anteriores. Os figurantes do desenho de Burle Marx tém os pés
grandes, os bustos avantajados guardam tracos das figuras dos painéis
de Portinari. Nada de estranho ha nisto uma vez que o paisagista
trabalhou com Portinari nesta época. Na Figura 85, alguns recortes

para comprovacio do que se esta argumentando.

Figura 85: Comparagao desenho e fotografia da borda do canteiro, feita pela autora.

)0 CAPITULO M
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Figura 86: Planta Baixa, Corte e
detalhe do canteiro central do
projeto de Burle Marx para o

Jardim Artur Oscar.

Figura 87: Planta Baixa

do canteiro central do projeto
de Burle Marx para o Jardim
Artur Oscar. Fonte: Fatima
Mafra, 2007
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2.3 - Experimentando outras ordens.

Muitos comentdrios podem ser tecidos com a observacio e
analise dos desenhos e fotografias do Jardim Artur Oscar.
Para continuar evidenciando aspectos que o relaciona aos outros
dois jardins, de inicio se examina a planta do projeto e logo se observa
que o canteiro central é dividido e marcado com hachuras que

parecem significar diferencas de vegetacio, como se constata na

Figura 86.
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Observando mais de perto, constata-se que realmente se trata de
hachuras que demarcam a localizacio de diferentes espécies, altas,
baixas e rasteiras, como se pode visualizar no corte, ilustrado nas
Figuras 76 e 77. Em seguida a essa constatacio, se resolveu atribuir
cores as seccoes de forma que cada tonalidade corresponde a um
tipo de vegetacdo, ou hachura, deixando claro que nio se teve o
compromisso de associar a cor atribuida as hachuras a dos diferentes
tipos de plantas integrantes do canteiro, como se pode verificar a

seguir, na Figura 87:
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O resultado tornou possivel aproximar as hachuras, agora pintadas,
do Jardim Artur Oscar, realizado em 1936, ao desenho que Burle

Marx fez para o teto jardim do Ministério da Educacio e Cultura

em 1938, hoje Palacio Gustavo Capanema, como mostra a Figura

88.

Figura 88: Comparagao do desenho e manchas do canteiro do Jardim Artur Oscar com os do Jardim do MEC
(FLEMING, 1996). Fonte: Fatima Mafra.

Comparando as fotografias desses dois jardins vé-se que ha
semelhancas que nio se restringem as cores ou forma dos canteiros
em planta baixa, mas se prolongam até os espacos. Em ambos
existem, volumes, texturas e massas. Sao essas massas introduzidas
no Artur Oscar que, provavelmente, serio ordenadas em cores no
jardim do MEC. As Figuras 89 e 90 tornam possivel visualizar a

comparacio elaborada.

Figura 89: Seqiiéncia de fotografias do Jardim m Artur Oscar, com destaque para as tonalidades das massas vegetais

do canteiro.

A cortina de arvores que cerca o Jardim Artur Oscar promove a
ligacio do canteiro central com os edificios que sdo vistos a partir
dele, como acontece no terraco elevado do MEC. Vale, também,
ressaltar que dos trés jardins o Artur Oscar ¢ o Unico que poderia

ser visto de cima.
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Figura 90: Seqiéncia de fotografias do Palacio Gustavo Capanema

no Rio de Janeiro, 2006. Fonte: Fatima Mafra.

A aproximacio entre o Jardim Artur Oscar e o Jardim do terraco do
MEC apareceu de forma inesperada, mas nio significa que seja
improvavel, ao contrario. Segundo Haar (2000, p. 102-103), o estilo “¢
um sentido latente ou uma matriz da obra”, que muitas vezes o artista
s6 descobre “a4 medida que persegue obscuramente sua tarefa e elabora
o material artistico”. Levando isto em consideracio e na tentativa de
complementar a nova seqiiéncia que se estabeleceu entre os desenhos
dos jardins Artur Oscar e MEC, com os jardins de Casa Forte e Euclides
da Cunha, tomou-se a seccio central do jardim de Casa Forte e,
utilizando o mesmo raciocinio, atribuiu-se para cada desenho de

vegetacdo uma cor, conforme se apresenta na Figura 91:

Figura91: Planta baixa e detalhe do canteiro central = Bl
, LR 3 e
do Jardim de Casa Forte com cor. Elaboragao da autora, PR | Lot 1 1
A T Ly L .]:.___ N
agosto de 2007. - e
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Em seguida se observou que na nova seqiiéncia existe um salto entre
as manchas da planta baixa do canteiro central do Jardim de Casa
Forte e as do Jardim Artur Oscar, mas ha que se considerar que

entre um e outro foi projetado o Jardim Euclides da Cunha.
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=5 Figura 92: Seqiiéncia de desenhos canteiro central do Jardim de (asa Forte

seguido pelos desenhos do canteiro Jardim Artur Oscar e o jardim do antigo MEC.

Como o projeto do Jardim Euclides da Cunha nio existe nem nos
arquivos, bibliotecas, museus e nem mesmo no proprio escritdrio de
Burle Marx no Rio de Janeiro, a comparacio entre os desenhos dos
canteiros permanece em aberto. Contudo, as relacdes e semelhancas
entre os trés jardins nio se encerram por ai. Tomando como referencia
a planta baixa da restauracio feita em 2004, numa parceria entre a
prefeitura do Recife e o Laboratorio da Paisagem da Universidade Fed-
eral de Pernambuco - UFPE, confeccionou-se o desenho da Figura 93,
que retrata 0 momento anterior a restauracio. Ao lado do desenho,

fotografia do estado atual do jardim:

Figura 93: Desenho feito para
evidenciar o tragado e formato
do canteiro central com base

Examinando a disposicio dos canteiros e o tracado nas plantas baixas

na planta baixa da reforma do
Jardim Euclides da Cunhae dos trés jardins nota-se que ha tanto no Jardim de Casa Forte (Figura

fotografia do estado atual. 91), quanto no Jardim Euclides da Cunha (Figura 93), a inducio do

« » . . . ~
passeante  a cammhar cm VOlta dOS canteiros € em dlregao ao

)
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centro, o que suscita uma sensacio de labirinto e reforca a idéia de
centralidade j4 discutida. No Jardim Artur Oscar esta sensacio é

menos emblemdtica, sendo o canteiro central diretamente acessado,

como se verifica na seqiiéncia de plantas da Figura 94:

Figura 94: Plantas baixa dos
Jardins de Casa Forte, Euclides

da Cunha e Artur Oscar.

Figura 95: Desenho de Burle
Marx para o Jardim Artur Oscar,
oMo exposto anteriormente,
presume-se que tenha sido
confeccionado depois do

projeto executado.
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E, de incerteza em incerteza, Burle Marx vai experimentando novas
ordens. Se nos jardins de Casa Forte e Euclides da Cunha os
canteiros centrais estio mais resguardados em relacio ao exterior,
no Artur Oscar o que os separa é uma ténue, mas generosa sombra
que abriga a vida urbana tipica do bairro portuario, como se pode

verificar retomando-se a perspectiva feita pelo paisagista:
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A relacio entre a vida urbana, a arte e o jardim ¢ indiscutivelmente

objeto de reflexdo de Burle Marx (1935), que ja em seus primeiros

! e textos desenvolve a visio que tem da arte e do jardim como
gzﬂtﬂf*- necessidades psicologicas proprias do homem. Ele deixa claro que o
ROBERTO BURLE MARX EM RECIFE. desenvolvimento da arte e seu aprimoramento se deve as

“divergencias de sensibilidades e requalques de ordem social e moral
de cada geracio, dos varios povos, em suas differentes civilizacoes”.
Chega a tecer comentérios sobre a operacio que o artista faz ao

conceber uma obra de arte:

Sob a apreciacao psychologica permaneceu a arte invulneravel em seu papel immutavel
de facilitar a0 homem o transmitir a um determinado trabalho, por intermédio de
emanages interiores, partidas de seu inconsciente, um misto de derivar e sublimar

toda a sorte de fixages e recalques que o instincto natural tenha accidentalmente

adquirido no ambiente em que vive (Dirio da Manha, 22 de maio de 1935, p.1).

Mesmo se tratando de uma visio de arte que tem como base a
psicologia fica clara a relacio que ele estabelece entre obra de arte,
ou “trabalho” como a denomina, e a existéncia humana. O que
Burle Marx expde é o que Haar (2000) entende como a “imagem
da verdade ambigua de nossa existéncia ou de nossa relacio com o
mundo”. A ambigtidade entre o que é visto quando se olha a obra
e aquilo que ela torna visivel 2 medida que vai sendo apreendida.
O jardim para existir precisa de criadores tanto quanto de guardides,
juntos eles promoverio a atualizacdo da arte como uma experiéncia
coletiva. Burle Marx, ao organizar e ordenar a natureza, poetiza
com o verde o estar do homem no mundo e funda, ou seja,
reinaugura a histéria de um povo, mostrando de forma nova o
cotidiano. Ao inscrever um mundo em uma terra, possibilita um
acontecimento de verdade, pela incorporacio em um ente de uma

relacio de desvelamento.

Apesar dos jardins estarem situados em bairros distantes uns dos
outros, possuirem formas e tamanhos diferentes e de serem
concebidos com floras distintas guardam entre si organizacio e
ordens que sdo responsaveis por gerar “uma atmosfera”’, “um
”» “« ”» ~
espaco” e “um mundo” que estio presentes em todos eles, mas ao
mesmo tempo a relacio entre os trés nio se reduz a ordem e a
organizacio: Os primeiros jardins de Burle Marx buscam a esséncia
* ' « . ”» ~
de ser jardim, sendo “natureza organizada”, preenchem as funcoes

do jardim moderno e semeiam a alma brasileira.

N
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Ordenando novas idéias...

natureza organizada de Burle Marx demonstra ser na
perspectiva da obra de arte “inseparavelmente terra e
undo”, como diz Michel Haar (2000, p.107). Roberto Burle

Marx em seus primeiros jardins ao inscrever um mundo em uma
terra realiza o “ser num ente” (HEIDEGGER, 1936), esséncia do
trabalho artistico. Ele permite que pela primeira vez a exuberante
e rica flora brasileira, tida até entdo como algo sem atrativos, como
“mato”, figure pungente, viva, vibrante, rica em cores, espécies e
formas nos jardins da cidade do Recife. O jardineiro poetiza com os
vegetais na certeza de fazer brotar na alma dos patricios o amor por
suas origens. Até mesmo Madrio Melo (Jornal Pequeno, julho de
1936), ferrenho contestador das mudancas praticadas na cidade,
denuncia o fato dos jardins pernambucanos figurarem no exemplar
de junho de 1936 da Revista Cidade Maravilhosa, publicacio do

Rio de Janeiro, sem que uma nota lhes dé o crédito.

No inicio dos anos trinta, o paisagista revela com sua natureza
organizada que fazer jardim ¢ mais do que copiar tracados, importar
estilos, mobilidrio e vegetacio. Ao refletir sobre a esséncia do jardim,
propde espacos que preencham as funcoes de higiene, educacio e
arte requeridas pela vida moderna. Mas, ao conceber seus jardins
ele faz mais do que responder as funcoes, atende ao apelo da
paisagem, submerge, desce as profundezas da terra e 14 se enraiza
para surgir com as ‘nymphaeaceas”, “araceas”, “cyperaceas” no
Jardim da Casa Forte, ao passo que no Jardim Euclides da Cunha
lanca mdo de um vasto conjunto de géneros brasileiros da familia
das cacticeas: “Cereus, Melocactus, Opuntia, Pilocerus, etc.” (MARX,
1935). Por ultimo, para o Jardim Artur Oscar propde um jardim

com plantas que se adaptem em dreas de marinha.

Rejeitando normas e solucdes preestabelecidas para manter o frescor
e a surpresa da criacdo artistica, Burle Marx experimenta usar em
seus jardins plantas até entio nio cogitadas, concebe-os organizando
seus espacos com volumes que se distribuem a semelhanca de
clareiras, com uma generosa sombra na parte mais externa e uma
drea aberta no centro, iluminada pelo sol. As 4rvores formam uma
cortina que protege o interior do jardim, permitindo o acesso ao

exterior através da transparéncia das copas e troncos. O tracado de
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dois deles, Casa Forte e Euclides da Cunha, induz o “passeante” a
experimentar uma sensacio que lembra um labirinto, ja no Artur
Oscar, este aspecto ¢ menos emblemadtico, mas o tracado dos trés
conduz ao centro da composicio, onde figuram naturalmente
iluminadas as “estrelas”: no Jardim de Casa Forte, a Vitéria Régia,
no Jardim Euclides da Cunha, os cactos e no Jardim Artur Oscar
plantas que se adaptam a 4reas intensamente ensolaradas e

ventiladas.

Ao ordenar os vegetais segundo escala, porte, ambiente e regiio de
ocorréncia o paisagista faz com que suas especificidades aparecam,
em cores, texturas, formas e movimento. A diversidade e a
exuberancia das espécies utilizadas fazem surgir a materialidade dos
vegetais, como fizeram, também, Déscorted & Rahm, em seus
“Jardins Fisiologicos”. O aparecer da matéria é produzir a terra, um
dos dois tracos essenciais do “ser obra” da obra de arte. Nos jardins
de diferentes floras, com espécies distintas ordenadas e justapostas,
o0s vegetais ao verdejarem trazem a luz outro sentido da terra, o sitio
onde eles se localizam, uma cidade no nordeste do Brasil que possui
planicies recortadas pela 4gua, com o sol incidindo de forma intensa,
fazendo com que os verdes cheguem a luzir em contraste com o

azul celeste.

Considerando, ainda, os outros sentidos que a terra pode suscitar
na obra de arte tem-se que no jardim ela é a obra humana em
contraste com o natural e, ¢ também, o que se esconde aos olhos, o
medo da floresta. A exploracio e utilizacio pelo paisagista da flora
autdctone e dos condicionantes naturais do sitio promovem a
unidade entre fundo e figura, jardim e paisagem, muito a
semelhanca do que acontece no jardim do templo de Ryoan-ji, no
qual através da meditacio os contornos das rochas se diluem
chegando ao ponto em que areia e rochas sio percebidas como
unidade. E proprio dizer que no jardim do templo japonés esta
unidade acontece primeiramente em termos do que est4 sendo visto
para em seguida, ocorrer na relacio de substincias constituintes da
rocha e da areia, ao passo que nos novos jardins do Recife o
“passeante” ao contemplar os arranjos vegetais de flora autdctone
tem a oportunidade de vé em destaque valores de suas matas, rios e
sertoes, reforcando tanto a relacio de pertencimento dos vegetais
com a terra, quanto a do préprio “passeante” com sua origem. No

jardim se elabora a verdade da natureza organizada, experiéncia
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compartilhada com o expectador ao guia-lo “através desses elementos
diversos”, fazendo-o se sentir “dentro de um todo, onde a riqueza

de detalhes se apresenta como numa musica, em tempo e espaco”

(MARX, 2004, p. 20).

Em contraste com a materialidade dos vegetais esta a obra do jovem
Burle Marx, o gesto de retira-los da terra para organiza-los segundo
uma nova ordem, um mundo, traduzindo a violéncia que o mundo
faz a terra. Apresentar um mundo é o segundo traco essencial do “ser-
obra” da obra de arte. Com essa atitude o paisagista faz vir ao
mundo o que escapa ao mundo, a sua origem. Nos jardins de Casa
Forte, Euclides da Cunha e Artur Oscar, mundo e terra instaurados
numa relacdo de combate que revela a verdade, se constituem
enquanto “ser-obra” e, também, enquanto “ser criado”, pois passam
através do artista que obedece a forca da arte. Como “ser-criado”,
os novos jardins colocam em suspensio as antigas crencas, dando
aos guardides a oportunidade de verem o mundo de forma diferente,

abrindo, assim, novas possibilidades para “o fazer e avaliar, o

conhecer e o contemplar” (INWOOD, 2000).

Ao romper com os preceitos paisagisticos praticados em Recife e
no Brasil até¢ a década de trinta, organizando de forma nova os
jardins, Burle Marx tornou presente e fixou em sua obra o mundo;
ou o que para este mundo era verdadeiro ou falso, bem ou mal,
proximo ou distante. Procedendo dessa maneira ele fez com que
toda uma época se configurasse em torno de sua obra e se
reconhecesse como: um tempo em que os jardins atendiam as
necessidades da nova sociedade e se constituiam de maneira prépria,
original. Casa Forte, Euclides da Cunha e Artur Oscar sio naturezas
organizadas que se apresentam como expressio da relacio homem-

natureza, ou seja, uma maneira do homem habitar o mundo.

Perceber e descrever tudo isso sé foi possivel porque através da escuta
dos jardins se identificou, nos exemplares selecionados, o ordenar
como “tom fundamental” (HAAR, 2000) da obra paisagistica de
Roberto Burle Marx. E um ordenar que tematiza e relaciona os
vegetais numa criacdo consciente e possivel de ser aproximada da
composicio musical, conforme verificado na andlise realizada no
terceiro capitulo. O “tom fundamental” permite o acesso a obra e

estd ndo somente nos primeiros jardins, mas em toda a sua obra,
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sendo responsavel por gerar uma atmosfera, um espaco e um mundo
que os caracterizam e identificam (HAAR, 2000, p. 110).

Compartilha desse pensamento o critico Pietro Bardi (1946), no
artigo que publica dez anos depois da realizacio dos primeiros
jardins, na revista Habitat, sob o titulo “A tarefa nativista de Roberto
Burle Marx. A sintese do real”, onde defende que a obra de Burle
Marx se caracteriza pela “obtencdo do real através de uma sintese
plastica” e do qual se transcreve um pequeno trecho para um melhor

entendimento:

Burle Marx se apossou da massa florestal, dos troncos, dos galhos, das raizes, dos cipds,
de suas contorgges, de suas cores, de suas fantasticas formas de cenario tropical, sejam
da Amazonia, sejam da Tijuca, sejam do sertao, sejam do litoral, e as centrifugou até

decompad-las em analise para, entao, em quociente tematico, lhes extrair a sintese

formal e pla “stica de sua arte. (BARDI, 1946, p. 57).

A analise de Bardi (1946) vem reforcar a importincia da
identificacdo do ordenar, como “tom fundamental”, também, da
obra inicial de Burle Marx. Este ordenar guia a composicio dos
jardins de Casa Forte e Euclides da Cunha de modo que ela mostra
textura e volumes, que revelam cores, luz e ritmo. No Artur Oscar
a composicdo com a presenca de pequenas massas de forracdes que
transbordam dos canteiros é o preludio de um ordenar que
privilegiara as cores. Dai para frente a ordem estara relacionada
ora as cores, ora aos volumes, ora as texturas ou a uma combinacio
delas, de forma que em seus jardins, como no jardim de Le Notre,
cada vez sera mais evidente o controle que o homem exerce sobre a

natureza:

E preciso compreender que jardim é natureza ordenada, organizada para o homem,
baseando-se em suas necessidades. Que os homens consigam compreender a paisagem,
elaborada através de uma ordenagao conscientemente orientada da natureza. Mas é

preciso compreender a natureza selvagem, nao elaborada, para tirar dela a grande

licgo. (MARX apud CALS, 1995, p. 74).

Com esta reflexdo sobre o carater artistico da obra paisagistica de
Burle Marx se constata que ela esta fundamentada na ordem que
confere a seus jardins uma estrutura, que deve ser observada e
levada em consideracio no momento de uma intervencio de
conservacio ou recuperacio onde se faca necessaria a substituicio

de espécies. Muitas vezes, mesmo nio sendo desejavel, essa
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substituicio ¢ indispensavel porque a beleza do jardim estd
diretamente ligada a saude e ao vigor das plantas que o compdem.
Assim, o importante ¢ que os responsdveis pelas obras de
manutencdo e conservacio tenham consciéncia do espirito do

jardim:

Todos os jardins que a gente faz tém sempre alguma coisa que da partida a composicao.
As vezes ¢ a grande paisagem, é vocé nao querer conpurcar com elementos
desnecessarios, as vezes vocé quer ligar o jardim a paisgem, mas em certos casos vocé
quer estruturar de uma maneira muito definida, fazer quase uma oposicao a natureza,
aparentemente desorganizada para nds. Af vocé procura uma ordem, procura um
ritmo, uma cor em relagao a outra cor, uma associagao de volumes, de volumes pequenos
relacionados aos médios, aos grandes... tudo isso é estrutura. (Marx apud CALS, 1995,

p.89).

Pensar o modo de ser dos jardins de Burle Marx ¢ pensar a esséncia
e sua arte. Espera-se, entdo, com esta pesquisa contribuir para
de sua arte. Esper nt m est ui ntribuir par
omentar idéias novas nos profissionais de paisagismo, como e
fomentar idéias n nos profissionais de paisagism mo Burl
Marx assim desejava: “E verdade que a arte de fazer jardins nio
comecou comigo, nem terminard com minha pessoa. Mas creio

que minhas experiéncias poderio ser uteis aos que virdo depois de

mim” (MARX, apud CALS, 1995, p. 108).

Além disso, pode-se também enfatizar a necessidade de novas
pesquisas que tenham como foco a vegetacio utilizada por Burle
Marx, visto que nem todas as espécies indicadas no projeto foram
introduzidas na execucio e que ao longo do tempo houve
substituicio indevida, fora as que apresentam doencas e pragas.
Caminhando para o lado da criacio outro estudo interessante seria
um que possibilitasse a comparacio da forma de criar de Burle Marx
com um outro paisagista, por exemplo o Gilles Clement, que tem
como projeto poético o jardim planetario, pois ¢ no processo que
ele encontra beleza. Outra pesquisa instigante, ainda nesta mesma
linha, seria apontar as semelhancas que se pode estabelecer entre
Burle Marx e Paul Klee, tudo isso para investigar a0 maximo a

maneira de conceber do paisagista e confirmar que:

Cada artista tem o direito de se expressar e
aquilo que eu nao sou capaz de fazer o outro faz.
A beleza é que cada um tem o direito de tocar um
instrumento e fazer sua composicao

(MARX, apud CALS, 1995, p.118).
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