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A afinidade das artes, desde Vasari pelo menos, é um postulado intocavel da
critica. Autores provenientes de todos os horizontes unem-se em torno do que
lhes parece uma evidéncia, a crenga numa profunda continuidade entre os
produtos artisticos contemporaneos.

Mesmo Adorno, que valorizou intensamente os conceitos fundamentais
de material e de técnica em sua Teoria estética,' passa indiferentemente, em
seu texto, da musica a arquitetura e a pintura: sem questionar suas particula-
ridades produtivas.? E, no entanto, sua critica do tratamento da orquestra por
Wagner?® teria podido leva-lo a uma outra abordagem, em especial da arquite-
tura. Porém, ao contrario, ele parece considerar que em cada etapa histérica o
conjunto das técnicas e dos materiais particulares é orientado de modo seme-
lhante, pois seus produtos sdo imediatamente comparaveis.

Para evitar sinteses abusivas, o rigor da analise impGe uma observagdo
dos procedimentos especificos de produgdo para cada divisio da arte. Se, em
alguns periodos da histéria (principalmente antes do Renascimento), a orga-
nizagdo analoga da produgio de uma divisdo a outra reduz seu peso discri-
minatério, hoje sua heterogeneidade ndo pode mais ser ignorada: ela marca
diferentemente as obras de arte. O artesanato da pintura néo é equivalente a
pratica manufatureira da arquitetura nem a industrializagdo do design.

~
1 T.W. Adorno, Teoria estética. Sio Paulo: Martins Fontes, 1982, pp.27-28 e 237-247.
2 Ibidem, pp.58-60, por exemplo,
3 T.W. Adorno, Essai sur Wagner. Paris: Minuit, 1966.
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Essa precaugdo é mais util ainda quando os resultados formais séo aparen-
temente muito préximos. Na verdade, o que leva procedimentos produtivos
distintos a um mesmo tipo de solugdo? A critica, no entanto, se deixa seduzir
pela convergéncia: esta parece demonstrar de modo irrefutavel o postulado
da comunidade das artes. Em compensagdo, o impacto da congruéncia formal
sobre cada dominio artistico fortalece uma espécie de presungio de autentici-
dade que desvia a analise e desmobiliza o estudo das condigdes de produgio.
A tendéncia a0 homeomorfismo provoca uma corrente de iluséria legitimagio
reciproca que nos faz admiti-los como emanagdes fiéis e diretamente inter-
cambiaveis do espirito objetivo. A identidade de aparéncia torna-se o fiador
de seus testemunhos: se eles falam a mesma coisa é porque dizem a verdade.

No caso de arquitetos/pintores (ou escultores), o esquecimento das coer-
gdes produtivas é uma regra quase geral. Sera que o poder do génio de um
Michelangelo, de um Aleijadinho ou de um Le Corbusier ndo é suficiente o
bastante para superar os obstaculos da heterogeneidade produtiva e para
encontrar solugdes que sejam, a0 mesmo tempo, convergentes em suas formas
e validas nos dois dominios?

Parece evidente que Le Corbusier deve enfrentar uma situagio deter-
minada e especifica dos materiais e das técnicas correspondentes quando se
langa, primeiro, na pintura e, depois, na arquitetura. Examinemos rapida-
mente tais situagGes e sua maneira de intervir.

A PINTURA

Tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser evidente,
tanto em si mesma como na sua relagdo ao todo, e até mesmo o seu direito

a existéncia. A perda do que se poderia fazer de modo néo refletido ou sem
problemas ndo é compensada pela infinidade manifesta do que se tornou pos-
sivel e que se propde a reflexdo. O alargamento das possibilidades revela-se
em muitas dimenses como estreitamento. [...] por toda a parte os artistas se
alegravam menos do reino da liberdade recentemente adquirido do que aspi-
ravam de novo a uma pretensa ordem, dificilmente mais sélida. Com efeito, a
liberdade absoluta na arte, que é sempre a liberdade num dominio particular,
entra em contradigdo com o estado perene de nio-liberdade no todo.*

Uma boa parte da arte do século XX provém de um deslocamento inaugural:

4 T.W. Adorno, Teoria estética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1982, p.11.
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sua autonomia, necessaria, cujo conceito so é apropriado ao sujeito, degrada-
se na autotelia do quadro. £ o que pretende traduzir a absurda expressio
“autonomia da arte”. Essa autotelia conjuga-se com os vestigios autistas do
eu. A exigéncia (mais ética do que estética) imposta a arte — testemunhar a
respeito da “absoluta liberdade” no seio da “absoluta nio-liberdade” fecha-
a numa contradigio sem saida. Tecnicamente, isso implica em sua imersio
solitaria no material “histérica e socialmente pré-formado”,® sob o risco de
ser modificado pela obra sem que sua determinagio heterénoma jamais possa
desaparecer totalmente. Alguns, entdo, se adaptam imaginando, por exemplo,
que essa exigéncia ainda é respeitada pelo fechamento do produto, na ilusdo
de uma auséncia de divida em relagdo ao exterior, na ilusdo de uma imanén-
cia total. Ou, invertendo aparentemente o procedimento, na completa submis-
sdo da arte aos arrebatamentos do eu em posigado de senhor absoluto; “acabar
com a coisa, e aquietar-se no gozo”.* Mondrian ou Pollock, por exemplo. Mas
é possivel que a exigéncia ética radicalizada seja insustentavel.

A fuga freqiientemente ingénua para a “abstragdo”, ou a deformagéo exa-
gerada sdo, hoje, manifestagdes banais dessas evoluges. Decorrem de uma
relagdo fragil com a semiética. Desse modo, a recusa da imagem pretenderia
afastar a semelhanga, vivida como uma dependéncia do exterior. E dado que
a imagem ¢é signo e que todo signo remete a outra coisa que nio ele préprio,’
essa recusa as vezes se amplia, estranhamente, em recusa do sentido — sempre
para garantir a “autonomia da arte”. Uma certa tolice dos motivos na arte
contemporanea é o reflexo dessas simplificagSes. A futilidade de tais esforgos
é evidente: toda forma, imagem ou ndo, é signo, representamen que pode,
através de um interpretante qualquer, remeter a um objeto dindmico, sempre
exterior ao representamen.® Essas escapatérias sio como uma fuga diante da
responsabilidade da significagdo objetiva e necessariamente induzida.

5 Ibidem, p. 108.

6 G.W.F. Hegel, Fenomenologia do Espirito, tradugdo de Paulo Meneses. Petropolis: Vozes,
p- 148.

7 Ch.S. Peirce, Ecrits sur le signe, tradugdo de G. Deledalle. Paris: Seuil, 1978. “Um signo,
ou representamen, é algo que esta no lugar de outra coisa para alguém, sob qualquer
relagdo ou por qualquer motivo”, p. 121. “Em resumo, um signo é tudo o que determina
alguma coisa outra (seu interpretante) a ser remetida a um objeto ao qual ele préprio
remete (seu objeto) da mesma maneira, o interpretante tornando-se, por sua vez, um
signo, e assim por diante ad infinitum”, p. 126.

8 Ibidem, pp.120/191; G. Deledalle, Théorie et pratique du signe, Introduction a la
Sémiotique de Charles S. Peirce. Paris: Payot, 1979.
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A “autonomia da arte” é o mito que tenta banalizar a maior contradi-
¢do da fungdo do artista hoje. E, no turbilhdo de seus deslocamentos, outras
“reificagSes” ainda se encadeiam. Finalmente, a reificagdo como retorno ao
exterior do espirito objetivo interiorizado e ndo elaborado aparece como uma
opgao facil. =
E esse, de forma sucinta, o quadro dos inicios de Le Corbusier. Sob a
influéncia restritiva de Charles ’'Eplatténier, eles sio dominados pelas deri-
vagGes abastardadas da extraordinaria lucidez de W. Morris.® Podem se resu-
mir a simples valorizagdo do diagrama,!® exaltado como se ele fosse o oposto
corretivo da submissdo da imagem ao modelo. Na verdade, esse momento ¥
isolado que pretende apreender a unidade essencial da coisa oscila entre o :
formalismo e o empirismo redutores.!* O diagrama é a esquematizagdo da ;
coisa através de sua identificagdo com uma de suas determinagdes conside-
rada como absoluta; isolado, ele se torna marca de absorgdo abusiva.!? Inver-
samente, a estrutura sempre alienante do eu se presta perfeitamente — e em

9 Ver: W. Morris, Political Writings. Londres: Lawrence and Wishart, 1979; Ph.
Henderson, #illiam Morris, his wife, work and friends. Nova York: McGraw-Hill, 1967;
M.M. Elia, #illiarm Morris y la ideologia de la arquitectura moderna. Barcelona: GG,
1977; H. Van de Velde, Déblaiement d’art. Bruxelas: Edit. des Archives d’Architecture
moderne, 1979.

10 No sentido de Peirce; ver Ecrits sur le signe, op. cit., “(os hipoicones) que representam
as relagdes, principalmente diadicas ou consideradas como tais, partes de uma coisa por
relagdes analogas em suas proprias partes”, p. 149. No Commentaire de G. Deladalle: “os
diagramas [...] representam relagdes principalmente diadicas”, p. 233.

11 G.W.F. Hegel, La Science de la logique. Paris: Aubier, 1970, Introdugdo (a edigdo de
1817), § 10, pp.159/161.

12 T.W. Adorno, Dialectique Négative. Paris: Payot, 1978, p. 121; B. Bourgeois explica em
sua “Apresentagdo” a La Science de la logique, de Hegel: “O entendimento do empirismo
que se quer cientifico e, portanto, em seu agir separador, quer unificar a riqueza da
intuigdo, procede privilegiando (separando) uma determinagdo que, na seqiiéncia, ele
procura impor a todas as outras tentando deriva-las dela com ‘conseqiiéncia’, isto é,
seguindo a identidade formal redutora da diversidade do contetdo; é por isso que Hegel,
a partir dai, vem a fazer o elogio da inconseqiiéncia que preserva esta diversidade que
a razdo podera compreender posteriormente: ‘E em decorréncia da inconseqiiéncia
que a recepgdo das determinidades no conceito pode ser retificada, e que a violéncia
feita 4 intuigdo pode ser suprimida, porque a inconseqiiéncia aniquila imediatamente a
absolutidade atribuida unicamente a uma determinidade’”, G.W.F. Hegel, La science de

La logique. op.cit., p. 32.
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especial através do diagrama — 4 hipéstase das determinagges que a ideologia
propde entdo como garantias da “autonomia da arte.” *3 O fundamento da
escolha das relagdes que o diagrama retoma na arte é objetivamente determi-
nado. Dessa forma, decoragdes de relégio que Le Corbusier estuda na época,
por exemplo, sdo variagdes em torno de tragos diferenciais formalmente
selecionados (verticais = falésias x curvos = vegetagdo), abertas & captura
semdntica de inimeros pares de opostos (ordem x excesso, rigor x lirismo
etc.), empiricamente associados aos valores imaginarios da serra do Jura, na
regido de la Chaux De Fonds. Ao mesmo tempo, desde Cézanne, o confronto
entre curvas geometrizadas e retas constitui, igualmente, ensaios para uma
construgdo imanente do quadro no afastamento da janela albertiana.

O purismo condensa esses exercicios com a absorgio do cubismo atenu-
ado. A critica discutivel da sustentago intuitiva da produgio de Braque e de
Picasso dos anos de 190g-1912, o leva, com Ozenfant, a um impasse.'*

O que neles ainda resistia a0 compromisso cede sob a inflagio purista dos con-
ceitos fixos do entendimento; as “sensagdes puras” suscitadas pelo jogo das
“invariantes” plasticas, residuos candidamente pretensiosos dos fantasmas

da primeira era da méquina, desencadeiam a mecénica autista das repetigdes
insignificantes. De fato, Le Corbusier explica: “O instinto, as tentativas e o
empirismo sdo substituidos pelos principios cientificos da analise, pela organi-
zagéo e pela classificagdo”.!s
A analise, em Le Corbusier, dispersa o material em “componentes” (retas,

curvas, cores e, mais tarde, texturas) e seus subgrupos (retas verticais, hori-
zontais, diagonais, curvas regulares, “livres” etc...). A articulagdo dos legi-
signos precede a consideragio do conteudo, para retomar a terminologia de
Peirce. Apesar de um uso corrente nos meios marcados pelo cubismo, isso
nada tem de cientifico. Ao contrério, a pré-elaboragdo do material em “com-
ponentes” é hostil as necessidades da arte de hoje. A rigor, a absoluta liber-

13 Como todo signo, o diagrama também “[...] est4 no lugar de alguma coisa [...] ndo sob
todas as relagdes, mas como referéncia a uma espécie de idéia que chamei algumas vezes
de fundamento do representamen.” Ch. S. Peirce, Ecrits sur le signe. op.cit., p. 121; este
fundamento é sempre ideologicamente determinado.

14 Intuigdo, de qualquer forma, preferivel as pseudoteorizagdes de G. Apollinaire,
Chronique d’Art, 1902-1918. Paris: Gallimard, 1960; M. Raynal, Quelgues intentions
du cubisme, Paris: Editions de L’Effort Moderne, 191g; A. Gleizes e J. Metzinger, Du
Cubisme. Sisteron: Editions Présence, 1980; mas insuficiente diante dos esforgos de
consciéncia necessarios para tratar as contradigdes da arte contemporinea.

15 Le Corbusier, Depois do cubismo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 43.




dade imposta ao sujeito da arte requer um material recolhido no “ponto
cinza” de P. Klee,'® totalmente disponivel e abstrato. O método da arte nio
pode ser sendo o registro contemporéineo do processo de desdobramento do
material na construgio do contetido por um sujeito que se esvazia para acom-
panha-lo — sabendo, entretanto, que “por tras da assim chamada cortina [...]
nada ha para ver; a ndo ser que nés [o sujeito da arte] entremos 14 dentro —
tanto para ver como para que haja algo atras que possa ser visto.”t?
Através da classificagdo, Le Corbusier fecha cada uma das camadas dos

“componentes” em torno de si mesmas por meio de um duplo procedimento:
primeiro, pela radicalizagdo da oposigdo, cada uma reunida numa espécie de tipo
ideal, de rima insistente que a condensa; segundo, pela busca de uma auto-sufi-
ciéncia que faz de cada camada uma pequena composigdo quase independente.

VERTICAIS E
HORIZONTAIS HACHURAS PRETO CREME

, ‘éj SRR C e ey 1
~~ B AN,
{— . + + + "__r:($ + - + -

LINHAS PRETAS LINHAS BRANCAS VIOLETA VERMELHA OCRE

+

Finalmente, a organizagdo superpde, adiciona as camadas. A separagdo pro-
saica do material ndo é superada pelo momento construtivo (momento sempre
irremediavelmente fragil em toda a produgdo de Le Corbusier). A dissecagio
dos quadros de qualquer periodo de sua carreira mostra que cada estrato dos

“componentes” permanece sempre indiferente aos outros. O desenho a trago (e

16 P. Klee, Théorie de l'art moderne. Paris: Denoél-Gonthier, 1971.
17 G.W.F. Hegel, Fenomenologia do Espirito. op.cit., p. 132.
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ndo importa se € abstrato ou se segue as sugestdes do modelo) busca seu préprio
equilibrio, assim como as cores e a textura. No seio de cada categoria de “com-
ponente”, esse momento continua em torno de cada subgrupo. Desse modo,

o recurso a “autonomia da arte” generaliza-se e volta a qualquer patamar. O
que faz desse género de pintura uma espécie de tapume montado para uma
construgdo sempre adiada: se cada estrato se organiza tendendo para sua “auto-
nomia”, a do todo fica comprometida. O todo, entdo, é improvisado com ele-
mentos que o recusam e fracassa, pois, fatalmente, como forma e como sentido.
Antes da sintese das artes, a da pintura ja havia escapado a Le Corbusier.

A pintura pos-purista de Le Corbusier atrai menos a critica. Provavelmente
por ser melhor. Ou por abandonar as regras rigidas que facilitam seu discurso.
Mas era necessario fazé-lo: justificaveis enquanto busca, elas devem ser afasta-
das quando constituem obstaculo a4 autonomia radicalizada do sujeito da arte.

E verdade que o recurso crescente aos “objetos de reagdo poética” acen-
tua algumas imperfeigGes do periodo purista: também elas formam, as vezes,
mais um estrato independente.

Podem até servir para discutiveis escapadas. Uma de suas fungdes é pro-
xima daquela da “parede diplomatica” das casas de Loucheur. Por meio do
compromisso relativo a valorizagdo de um oficio tradicional local, elas deve-
riam facilitar a aprovagdo das propostas avangadas do arquiteto.*® Mas, além
dessa missdo tatica, participam dos jogos de compensagdes do irracionalismo
no racionalismo. A modernizagdo imaginaria, em par com as condigdes de
produgdo ditas retardatérias (conservadas, entretanto, como contraponto ao
progresso para enfrentar a queda tendencial das taxas de lucro), cai na utopia.
A impossibilidade objetiva de uma evolugao conforme o modelo dominante
da industria favorece a imaginagdo de sua realizagdo futura, a miragem de
uma fraterna associagdo que atenuaria a contradigdo na corporificagdo do
sonho. Alguns criticos apontaram tragos semelhantes na arte do Terceiro
Mundo.*® Esses tragos manifestam-se também nos setores pré-industriais,
mesmo em situagdes de desenvolvimento ativo. Na pintura, os “objetos de
reagdo poética” podem tornar-se poeticamente reacionarios.

Entretanto, se deixarmos de lado uma parte da produgdo poés-purista bas-
tante voltada para a litografia e a tapegaria (por onde penetra o pior inimigo da
arte, a divisdo desigual do trabalho), o conjunto enfrenta a problematica central
da heterotopia, escapando, desta vez, da autotelia plastica. Le Corbusier retoma

18 Cf. Tim Benton, “Le Corbusier et la loi Loucheur”, texto apresentado no seminario Le
Corbusier, (Euvre et mise en ceuvre, Grenoble, dez. 1987.
19 Cf. Schwarz, Roberto. Que horas s@o? Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1987.



a multiplicidade tépica como tema, a qual corresponde melhor ao sujeito da arte,
necessariamente fragmentado, incompativel com qualquer integraggo.

Em resumo, fora a produgdo pés-cubista afastada das armadilhas da repro-
dugdo, a obra pictérica de Le Corbusier oferece-nos um exemplo curioso de
inversio metodolégica. De modo geral, seus quadros resultam de etapas (teé-
ricas) de produgdo que deveriam ser as de um canteiro de obras ideal: a super-
posigdo e a sucessdo de “componentes” separados (ou seja: a série de seqii-
éncias produtivas da construgdo) que raramente se sobrepdem, permitindo,
portanto, que cada um (cada uma das seqiiéncias produtivas) se desenvolva
segundo sua propria légica (a autonomia desejavel de cada especialidade cor-
respondendo a um corpo profissional).

Infelizmente, o canteiro aqui tem importéincia fora de seu campo: ele estru-
tura inadequadamente o artesanato da pintura com o que seria a légica da
manufatura, se esta ndo escutasse primeiro os diktats da técnica de exploragdo.

A ARQUITETURA

O desenho de arquitetura de Le Corbusier é dirigido, ao contrario, como se
buscasse a diferenciagdo gradual de um material neutro, procedimento que
deveria, inversamente, comandar sua pintura. Seu artigo “Un seul corps de
métier” apresenta quase uma sinédoque particularizadora desse método:

Antes do concreto armado, todas as categorias profissionais no local, para se
fazer uma casa. Depois de vinte anos de aplicagdo do concreto armado, apenas
um corpo profissional no local: o pedreiro.?®

Tudo acontece como se o desenho se impusesse, pouco a pouco, a um material
amorfo, puramente imaginério, um concreto idealizado. Curiosamente, Le
Corbusier reata aqui com velhas posigdes neoplaténicas.?* Xénakis e Wol-
gensky, seus auxiliares diretos, afirmam que, apesar de suas declaragdes, Le
Corbusier preocupava-se pouco com as técnicas e com os materiais que deve-
riam ser utilizados. Em seus projetos da década de 1920 (a casa Ozenfant em
Paris, a casa para a exposigdo do Werkbund de Stuttgart, a casa La Roche, a
vila de Garches, a vila Savoye etc.), toda especificidade construtiva desaparece

20 Le Corbusier, “Un seul corps de métier”, em Les arts de la maison. Paris, 1925.
21 M. Ficino, Théologie platonicienne de l'immortalité des dmes. Paris: Belles-Lettres, 1970,

pp-176-177.
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ito da arte, sob 0 mesmo revestimento branco. Porém, mesmo em suas obras consideradas

“brutalistas” persiste uma clara distncia em relagdo a técnica. No convento

da repro- de la Tourette, por exemplo, a compressdo prévia do concreto para aumen-
ioso de tar sua resisténcia sé foi introduzida para manter algumas formas pensadas
ipas (ted- abstratamente e dificilmente realizveis com concreto tradicional. A igreja,

l: a super- depois da definigdo de seu volume, foi estudada sucessivamente em metal, em
seqii- bloco de concreto, para, finalmente, ser feita em concreto moldado. As janelas
iitindo, “ondulatérias”, cujo principio descoberto na India por P. Jeanneret respondia
nvolva a necessidades econdmicas e as dimensdes de fabricagdo do vidro, foram com-
dade cor- postas a partir das medidas do modulor® e... da musica de Xénakis!?* Quase

5 sempre, a estrutura que esse “racionalista” nos convida a admirar néo tem

ele estru- ligagdo alguma com a estrutura real. Vejam-se as casas Jaoul, a vila Shodan,
ca da .2 : Ronchamp ou, ainda, o convento de la Tourette: em nenhum lugar a estrutura
ploragdo. A efetiva ¢ perceptivel, coberta que est4 pela figuragdo de uma outra estrutura,

X q principalmente no patio interno. O material submetido is injungdes do imagi-

i nario deve, com freqiiéncia, assumir posturas tais que Le Corbusier é obrigado

; '_: a defender o contrario da evidéncia técnica.*

”il ¥ Ora, a arquitetura, ao contrario da pintura, parte de um material predetermi-
omo se ] ; a nado. Séculos de progresso e de estratificagio na diviso técnica e social do traba-
ato que 3 lho o estruturaram completamente, selecionaram seus usos pertinentes, ordena-
orps de g %‘ ram convenientemente as seqiiéncias de sua utilizagdo. O poder prescritivo
todo: "? 2 poderia dispor de um saber operacional que deveria impor respeito. A arquitetura

% poderia ser resultado da articulagdo progressiva (e progressista) de seqiiéncias
para se ¢ % produtivas nitidamente distintas ou, em outros termos, o resultado de implica-
do, apenas 1 =

% ==

22 E lembremo-nos de que “o modulor é um instrumento de trabalho para os que criam
material : (que compGem — projetistas ou designers) e ndo para os que executam (pedreiros,
ite, Le : \;\ carpinteiros, mecénicos etc...)”. L. C., Le Modulor. Paris: Denoel, 1977, p. 168.

Wol- : $ ;.‘? 23 S. Ferro, Ch. Kebbal, Ph. Potié, C. Simonnet, Le Corbusier, Le Couvent de la Tourette.
des, Le Marseille: Editions Parenthéses, 1988, pp. 94.-104..
ue deve- . 2 24 Numa conferéncia na Sorbonne, realizada no dia 12 de junho de 1921, intitulada Esprit
fant em 3 nouveau en architecture, Le Corbusier declara: “esse material [0 concreto armado...],
oche, a i ,: posto a disposigdo de todos, &, repito, de fundamento ortogonal; logicamente, procede
esaparece é elementarmente do 4ngulo reto; tem, pois, tudo para nos seduzir porque contém um

i principio fundamental de nossa alegria estética”. Em compensagio, I.B. Ache, em

& Eléments d'une histoire de l'art de bétir, Paris: Editions du Moniteur des Travaux

:5. i Publics, 1970, declara (p. 407): “parece que um material que podemos despejar,
sttres, 1970, ainda que provido de uma armadura que, ali4s, podemos curvar, ndo pode justificar

249 verdadeiramente o aspecto retilineo, cubista, da arquitetura dessa época”.
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goes produtivas de sua organizagdo manufatureira; elas ndo sdo contrarias a
democratizagdo do canteiro de obras. Entretanto, como o lugar do construir é
também o lugar da exploragdo privilegiada da forga de trabalho, o que se observa
€ uma espécie de desordem que, do ponto de vista da técnica de dominagao
(necessaria 4 exploragio), é extremamente eficiente. A produtividade, no sentido
capitalista, ndo é o associado permanente da razdo construtiva. Donde a abundén-
cia — e Le Corbusier segue a regra geral — das imbricagdes abusivas das equipes
de tarefa, das interrupgdes intteis do trabalho, do desvio de material e dos gestos
que o desenho de arquitetura suscita. Ja desenvolvemos amplamente esses temas
em outras oportunidades; portanto, essas indicagdes sdo suficientes aqui. 2

Para fazer um quadro, é necessario pegar uma tela ou uma prancheta, tragar o
desenho, pegar a tinta e espalha-la com os pincéis. A recompensa para quem se
dedicou a uma longa preparagdo é que ele ndo busca mais na tela: ele executa.?

E na pritica das artes plasticas (“fendmeno de criagio pura”) que encontrei a
seiva intelectual de meu urbanismo e de minha arquitetura.?”

Um quiasmo parece orientar a obra de Le Corbusier. Ele arquiteta seus espa-
gos como um pintor — e, em geral, pinta seus quadros como um arquiteto. Tal
liberdade imposta ao artista, e que se reflete no material esvaziando-o de toda
estruturagdo, é utilizada por ele para conceber construgdes que simulam a
técnica de produgdo. Ele as modela como se dispusesse da universalis mate-
ria sonhada por Marcelo Ficino, pura receptividade. Em contrapartida, os
dados operatérios da manufatura, a separagdo das tarefas determinadas pelos
materiais ou pelas etapas construtivas, a sucessdo de intervengdes cumulativas
(manufatura serial) ou de montagem (manufatura heterogénea), a decisdo
autoritaria, informam sua pintura: ela parece decorrer da cooperagio de ofi-
cios diversos que adicionam suas competéncias especificas.

Nessas condigGes de duplo — e inverso — desvio das determinagGes particu-
lares da arquitetura e da pintura, ndo é estranho encontrar similaridades for-
mais, uma plastica hibrida. Tomemos um tinico exemplo: as linhas (ou pare-
des) curvas. Sdo obtidas por seqiiéncias de elementos geométricos regulares.
Forgando os termos da lingiiistica, dir-se-ia que seu aspecto sintagmatico é
devedor 4 escolha paradigmatica que privilegia “invariantes” fortes, segundo

25 Ver S. Ferro, “O canteiro e o desenho” e “Reflexdes para uma politica na arquitetura”.
26 Le Corbusier, “Un seul corps de métier”, op. cit.
27 Le Corbusier, Zodiac, n.7, 1960.
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a Gestalttheorie. Deste modo, com freqiiéncia, a tendéncia a geometrizagdo de
todo desenho de arquitetura elaborado sob a influéncia da divisdo desigual do
trabalho penetra a pintura e provoca a separagio das linhas em agrupamen-
tos segundo a dominante geomeétrica.

Inversamente, quando se tornam paredes (vila Savoye, Ronchamp, palacio
da Assembléia em Chandigarh, sede da Associagido dos Fiadores de Ahmeda-
bad etc), essas linhas obrigam o trabalho a disfungdes importantes: a reali-
zagdo de tais paredes forga diversos corpos profissionais (pedreiros, estucado-
res...) a praticas que se afastam de sua logica imanente. Em geral, entretanto,
isso desaparece sob o anonimato do revestimento.?*

Essas trocas ilicitas sdo sentidas pelo préprio Le Corbusier. Em pintura, a
memoria da liberdade sufocada insinua-se através das pequenas idas e vindas
do trago sobre seu préprio trajeto, insisténcia sintomatica, como sempre, do
que é recusado. Em arquitetura, uma dessas paredes deixa ver a violéncia que
implicam: aquela, sublime em sua confissdo, da capela norte de la Tourette.

Tais observagdes podem ser adaptadas a outros arquitetos/pintores do
século xx. Enquanto a arte permanecer a unica e estreita reserva social para o
exercicio da autonomia (portanto, mediatamente condenada a heteronomia)
e enquanto a arquitetura formar a mediagdo para a exploragdo (levada, por-
tanto, & negagdo do canteiro de obras), elas continuardo querendo encontrar
muletas fora de seu conceito esquecido. Desse modo, o quiasmo pode ter uma
longa vida.

28 Ver “O canteiro eo desenho”, cap. Pour finir encore, p.125 desta edigdo.




