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DE ESTRASBURGO A PARIS

Devo avisar que ndo vou apresentar, por falta de tempo e capacida-
de, um esquema completo da histéria da arquitetura, Vou somente
assinalar algumas passagens que me parecem condensar questdes
fundamentais que envolvem as relagdes entre o desenho e o can-
teiro. Numa apresentagdo menos sumiria de nossos estudos sobre
a histGria da arquitetura (isto é, do laboratério Dessin/Chantier de
Grenoble), eu deveria expor as bases tericas que nos orientavam. E
uma exigéncia de honestidade universitiria. Entretanto ji obedeci a
esta exigéncia tantas vezes que penso poder me limitar ao essencial.!

A arquitetura faz parte de um conjunto maior, o da constru-
¢30 em toda sua extensdo, que por sua vez estd incluido num maior

ainda, o da economia politica. Acreditamos que é a partir da andlise

da construgdo, toda ela, dentro da’economia politica e, em seguida,
da arquitetura dentro da construgio, que poderemos compreender
corretamente esta nossa atividade: desenhar, projetar.

"~ Ora,a construgio dentro da economia politica tem um papel
importantissimo: por sua massa (¢ um componente volumoso do
PNB) € por sua constitui¢do técnica “atrasada” (¢ uma manufatura
e ndo uma industria) fornece ao conjunto da economia enormes
quantidades de mais-valia que podem servir, segundo o contexto
histérico, tanto & acumulagdo primitiva do capital como 2 resistén-
cia 2 queda tendencial das taxas de lucro, o pesadelo do capital. As-
sim € a economia politica, através da especificidade da construgio,
que determina fundamentalmente o que fazemos: desenhar — cuja
fungfo primeira é auxiliar a exploracio do trabalho. Dentro do cam-
po da construgdo, a arquitetura tem um papel determinado. Como
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[1] Observagdo: o que seré exposto, re-
pito, é mera indicagdo de um esquema
de leitura histérica, Tenta resumir, em
pougquissimas palavras, 0 que me 0cupou
por mais de vinte anos de ensino. Desor-
ganizado, ndo escrevi muito sobre isso.
Sobraram alguns textos isolados: um ar-
tigo sobre o desenho na renascenga, um
sobre a Porta Pia de Michelangelo, dois
sobre Palfadio € um fivro sobre a Capela
Médici em Florenca. Os participantes do
laboratério Dessin/Chantier produziram
alguns frabalhos importantes, dentre os
quais destaco o Philibert de L'Orme de
Philippe Potié, o texto de Antoine Picon,
e a histéria do concreto de Cyrille Si-
monnet, gue comega com uma brithante
andiise do Pantezo de Paris, na qual me
apoiei aqul. Uma versde mais completa
do que foi exposto, mas também na for-
rma de um resumo, pode ser encontrada
no meu livio Arquitetura e trabaiho livre
{Sdo Paulo, Cosac Naify, 2006).




[2] FERRO, Sérgio. “0 canteiro e o de-
senho”, In: Arquitetura e trabalho livre.
Op. cit. Publicado originalmente em duas
partes: “A Forma da Arquitetura e o De-
senho da Mercadoria”, In: revista Alma-
naque, n. 2,1976 e “ll - 0 Desenho”, In:
revista Almanaque, n. 3, 1977.

o trabalho na manufatura é s6 formalmente submetido — isto €, o
conhecimento pritico para construir ainda estd na mao trabalhado-
ra — é necessario reforcar por todos os meios possiveis a dominagio
do capital. O projeto, decidindo o que deve ser feito e as normas do
bom gosto, reunindo por fora os trabalhadores dispersos pelo capi-
tal e corroendo seu savoir faire, acentua sua dominacio pelo capital,
pois a dominagdo primeira é a que obriga o trabalhador a vender
sua forca de trabalho. O desenho ndo é o agente fundamental disto,
mas é um agente secundério de peso, mesmo que o arquiteto nio
seja solicitado em todas as obras e que tenha hoje fungio cada vez
menor. A separagdo do projeto e da execugdo é uma particulariza-
¢do no campo da construcio da separagio entre as tarefas de con-
cepgio/prescrigio e as de realizacdo, tipicas da produgio capitalista
em geral. Arquiteto e desenho separado se constituiram a0 mesmo
tempo e um € o produto do outro: sio interdependentes. A hete-
ronomia imposta pelo projeto auxilia a exploragdo do canteiro e o
fornecimento de massas gigantescas de mais-valia ao conjunto da
economia. A histéria da arquitetura, 14 por baixo, vista do canteiro,
¢ a histéria de suas adaptagdes s diferentes etapas da exploragio da
forca de trabalho pelo capital, mediada pela fungio da construgio
dentro da economia politica.

Noés nio estamos acostumados a considerar a arquitetura
por este ingulo. Ao contririo, meus mestres, sobretudo o Arti-
gas, nos iniciaram em outra visio da arquitetura, humana, gene-
rosa, voltada para as necessidades sociais, e, acho, tinham razao: é
o que a arquitetura deveria ser e 0 que nos interessava enquanto
estudantes. Era esta imagem que nutria o que chamévamos missao
social dos arquitetos. Mas, por boa ou mi sorte, ainda estudantes,
Rodrigo e eu comegamos a fazer alguns projetos em Sio Paulo e
Brasilia, e descobrimos na pratica a incoeréncia: a generosa e digna
missio social dos arquitetos tinha os pés no lodo, na exploragio
feroz e vergonhosa do trabalhador da construgio. A partir de entdo
ndo pudemos mais desconhecer a contradigio. Tentamos modificar
nosso desenho, modificar nossas relagdes com o canteiro, etc. En-
quanto houvesse venda da forga de trabalho, nenhuma alternativa
vilida para as relagdes do desenho com o canteiro parecia possivel.
Comecei a escrever o que mais tarde seria O canteiro e o desenbo’ e,
por coeréncia, deixei de ser arquiteto: impossivel denunciar o papel
do projeto separado na exploragio e continuar a projetar. Talvez
seja exagero, pois é sempre possivel melhorar alguma coisa. Mas,
sendo professor e de esquerda me senti com o dever ético de ndo
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mais projetar, a nio ser em condi¢Ges experimentais de outro can-
teiro que nunca consegui obter. Isso me doeu e d6i muito: eu até
que projetava direitinho. Pouco importa. O que importa frisar é
que a viruléncia de minha critica provém da esperanga que ainda
guardo de ver, um dia, realizada a arquitetura em acordo com seu
mais elevado conceito, tal como o Artigas me ensinou que deveria
ser: a primeira arte de um povo livre.

Basta como lembrete teérico/pessoal. Esta é a base de nos-
sa pesquisa em histéria. Fomos inquirir como, em diferentes épo-
cas, se manifestou esta contradi¢io. Deixamos de lado a histéria

convencional, supostamente autﬁnoma, que s€ ocupa da passagem

de arquiteto a arquiteto, de corrente a corrente, de estilo a estilo.
‘Tentamos construir uma histéria que permitisse olhar, 20 mesmo
tempo, a cabega e 0s pés, a ideia generosa e o lodo em baixo. Uma
‘histéria da arquitetura vista do canteiro. '
e e

Se voltarmos aos séculos x1 e x11 do nosso Ocidente, encontraremos
uma intensa produgdo do espago. Declina o mundo feudal - e co-
meca a formacdo das cidades. Seguramente as catedrais e os muros
de defesa das cidades nio foram realizados em funcio de clculos
econdmicos, mas o fato € que, entre outros fatores, foram o motor
da acumulagio primitiva do capital, como indica o historiador Le
Goff. O dinheiro necessario para realizar as catedrais era recolhido
fora das cidades — donativos de nobres, bispos, reis, etc. Nas cidades
emergentes, servia para pagar materiais e operarios. Vendedores de
materiais e operarios comiam, se vestiam, consumiam a produgio
local, formando assim um mercado urbano. Os fornecedores viam
seus negGcios prosperarem €, pouco a pouco, as cidades se torna-
vam economicamente vidveis, com produgdo dividida entre a cir-
culacio local e o comércio exterior. Assim que atingiam a escala
de negécios suficiente, deixavam de lado as catedrais: raras sio as
efetivamente concluidas.

A construgio entdo era conduzida sob a forma da coopera-
c¢do simples: as catedrais, a cada ano, empregavam grupos constitu-
idos de 30 ou 4o artesdos — quase todos aptos a qualquer servico —
que conduziam a construgio a partir de esquemas primdrios. Todos
conheciam as regras do métier, os “segredos” para erguer a catedral.
'Nio havia ainda um arquiteto, mesmo se devemos admitir que um
‘ou outro tivesse papel mais destacado nas negociagdes. O simbolo
deste periodo poderia ser o grande compasso, de mais de um metro,
que Deus costumava utilizar nas miniaturas medievais: ele concebia
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fig 1 Villard de Honnecourt. Catedral de
Rheims, 1230. Paris, Biblioteca Nacional.




fig 2 Camille Corot. A catedral de Char-
tres, 1830; tela 0,65 x 0,50 m. Paris,
Louvre.

[3] Ha poucas fontes histdricas seguras
sobre Erwin de Steinbach, mas é con-
siderado pela tradicao como o principal
“arquiteto” da catedral de Strasbourg.
Uma inscricao hoje desaparecida, mas
documentada, diz claramente: “anno do-
mini MCCLXXVII in die beati urbani hoc
gloriosum opus inchoavit magister Erwin
de Steinbac”. Ela estava gravada na ca-
tedral e € a origem da tradico. Goethe
€ 0 movimento neogético do século XIX
foram os principais responsaveis pela
transformagdo de Erwin no grande heréi
da arquitetura gética.

[4] Note-se que a preocupacao com a
harmonia e com a unidade do todo nasce
com o isolamento do desenho. A unidade
da produgéo auténoma é a do corpo pro-
dutivo, ndo a do produto.

e executava avesso a qualquer divisdo do trabalho — era um operdrio
da construgio. E um compasso de obra, que traga diretamente na
pedra o que h4 que fazer, seja um perfil de janela ou o arco de uma
abéboda. Nio representa, serve a decisdes imediatamente constru-
tivas. Projetar ndo era uma atividade exterior, separada, era um dos
momentos do canteiro e raramente adquiria uma forma completa

e exaustiva do que deveria ser feito. O desenho em escala 1:1 era

desenho do canteiro, nio ainda parz o canteiro.

~ " Entretanto, pouco a pouco, as coisas come¢am a mudar. Em
certas cidades, sobretudo no centro da Europa, as relagbes de tra-
balho comegam a se alterar 14 pelo fim do século xir. Estrasburgo é
um caso tipico. Tornou-se uma espécie de Repiblica e as negocia-
¢Bes ficaram mais complexas. Um conselho dirigia as obras e, para
se obter um consenso, comegou a ser necessario desenhar antes, fa-
zer maquetes, prever. Surge assim a figura do intermediério, o que
desenha o projeto-contrato. Mestre Erwin® é um dos mais conheci-
dos. Nio é um membro do canteiro. Ele se isola, concebe sozinho,
toma ares superiores. Comunica-se com o canteiro através de um
parleur, de um “falador” que transmite o decidido e o desenhado
aos trabalhadores. Como os mediadores tendem a tomar o poder,
alguns parleurs passam a desenhar. E conhecida uma linhagem de
protoarquitetos conhecidos como Parleurs. Ainda hoje podemos ver
na sede do canteiro de obras da catedral de Estrasburgo um dese-
nho enorme aplicado quase a risca.

Isto muda a organizagio e a responsabilidade do canteiro.
Em vez de seguir decisdes descontinuas e quase independentes
umas das outras (mas autdnomas), o canteiro passa a ser orientado
por uma ordem mais global, por uma visdo de conjunto que o dese-
nho e a maquete separados possibilitam*. A totalizacio de Chartres,
obra ainda do primeiro gético, é uma resultante aberta e pouco
rigida. J4 a parte dianteira da catedral de Estrasburgo, posterior,
apresenta uma totalizagio fechada, pré-determinada. Esta nova to-
talizagdo j4 ndo € mais a do canteiro, a de sua l6gica imanente, ela
vem de fora. Outro simbolo exprime bem a altera¢io: em vez do
compassdo, domina agora o compassinho. Em vez do instrumen-
to da produgio, o instrumento do desenho. Pela primeira vez, no
periodo que consideramos, surge o divércio entre o desenho e o
canteiro. Estrasburgo ainda serve como exemplo: no fundo, hd uma
austeridade quase brutalista do primeiro gético, mas, na fachada, o
compassinho exibe sua autonomia, encanta-se com o emaranhado
das curvinhas, com os complexos enroscamentos ensimesmados e

<
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esquece que deverdo ser construidos. Um rendilhado de catedrai-
zinhas que repetem a grande em miniatura. Tudo pequenininho,
fino, delegado. Por isto a catedral de Estrasburgo mantém seu can-
teiro aberto até hoje, isso €, ha oito séculos’

ticamente todos os textos de hlstorla da arqultetura que até entdo
descrevem, comentam e quase mistificam os “canteiros das cate-
drais”, a partir deste momento nada mais dizem sobre os trabalha-
dores — a ndo ser para criticd-los quando nio executam perfeita-
mente as prescri¢des do desenho. O projeto comega a se envolver
de uma aura que cresce na medida em que diminui sua familiarida-
de com a verdade dos materiais e com o savoir faire operario. Como
antecipacio, ganha valor juridico, o que impede sua modificacio
durante o processo produtivo € o faz retornar, na aparéncia do pro-

duto acabado, igual a si mesmo, indicando assim o desaparecimento’

de uma concepgio oriunda de uma comunidade de produgio. Sua
heteronomia quebra a coesio do corpo produtivo que lentamente
se desagrega e se dispersa em zétiers diversos. Some o trabalhador
da pedra que ora erguia uma parede, ora esculpia um capitel. Agora
hd pedreiro de um lado, escultor de outro.

O pergaminho em vez da terra, o estidio em vez do can-
teiro — e o virtuosismo como demonstragdo de saber. Chegamos
ao gético flamboyant, suas rendas de pedra e efeitos surpreenden-
tes — onde a necessiria ha_blhdade dos executantes exalta a proeza
do projetista. Cresce o respeito pelos protoarquitetos. Alguns sio
enterrados nas catedrais que desenharam — uma honra extraordi-
ndria! — e usam luvas brancas, diz um comentador da época, para
bem mostrar que nio tocam na matéria. Mas o que é ganho num
lado ¢ perdido no outro. Todos no canteiro, se pudessem voltar 2
cooperagio simples, poderiam erguer, sds, as catedrais — e sem os
absurdos gerados pelo compassinho atrevido. O savoir técnico era
compartilhado por todos. As construgdes das grandes obras entra-
ram numa fase ambigua. Formalmente, tinham as caracterfsticas
da cooperagio simples: era o resultado do trabalho de um cole-
tivo relativamente homogéneo. Mas este se submetera ao poder
de um “mestre” que se separara do resto do corpo produtivo, o
que automaticamente o desqualificava. Ndo se trata ainda de um
procedimento capitalista. Os grandes canteiros nio alimentavam a

. acumulag@o do capital diretamente, mas através do desenvolwmen-

to urbano que favoreciam.
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fig 3 Catedral de Estrasburgo, 1176-1439.

[5] Alis, fui sécio contribuidor deste
canteiro. A explicagéo é a seguinte: para
executar os malabarismos do compas-
sinho que cortou seu corddo umbilical
com o canteiro, as pedras tiveram que
ser cortadas seguindo gabaritos ultra re-
duzidos. Ora, o frio do inverno da Alsécia
faz estourar, a cada ano, um monte de
colunetas e pecas de decoragdo. Para
se obedecer aos tragados do desenho;
algumas destas colunetas alongadis-
simas tiveram que ser sustentadas por
pequenas barras de ferro que, escondi-
das de nossa vista, servem de muletas.
E outra vez, o frio e o calor, provocam
dilatagdes ou contragdes diferentes nos
dois materiais e mais rupturas. Assim, a
cada ano é preciso refazer estas pegas,
sabendo que, no ano seguinte, seréd pre-
ciso recomegar.




fig 4 Clpula da Basflica de Santa Maria
del Flori, Projeto de Filippo Brunelleschi,
Florenga, 1419-36.

18] Clompi é o sobrenome de uma das
familias que lideraram a revolta.

[7] Giorgio Vasari foi o primeiro grande
historiador do renascimento. Sua obra
Les vies des meilleurs peintres, sculp-
teurs et architectes (Berger-Levrault,
1985, 8 vols.) se organiza como uma
narrativa que dé corpo a urna visao quase
mitica das artes pidsticas a partir de Glot-
to até seus dias — séeulo XV, Foi instru-
mento importante para o reconhecimento
das artes plasticas como artes liberais.

A primeira grande experiéncia do capitalismo produtive foi
feita na fabricacio de tecidos. Nos Pafses Baixos e na Itdlia, até
entdo, os tecidos eram produzidos em casa, em pequenos ateliés,
em cooperagio simples. A partir do século x1v se desenvolveu len-
tamente uma outra maneira de produzir: a forma manufatureira.
A producio € atribuida a diferentes equipes hierarquizadas, com
poucos instrumentos de grande escala, tado administrado por um
chefe de oficina, Os trabalhadores nio vendiam mais o fruto de seu
trabalho, mas sua forga de trabalho. O antigo artesdo virou assala-
riado. A preocupacio maior do proprietirio passou a ser a mais-
valia (absoluta): pagar o salrio mais reduzido possivel ¢ aumentar
a jornada de wabalho. A fortuna dos Médici, de Florenga, comegou
por af. O pai de Sfo Francisco, de Assis, foi um grande manufatu-
reiro de tecidos — talvez para romper com sua familia Sio Francisco
se pOs nu € amou tanto a pobreza.

No fim do século x1v, comeco do xv, houve uma revolta em
Florenga, a primeira agio operiria contra o capitalismo nascente:
a dos “unhas azuis”, aos quais se juntaram os Ciompi‘. A explora-
¢io ja era selvagern: vérios trabalhadores passavam o dia dentro da
gua, preparando os tecidos com um produto azul que deu origem
3 expressio “unhas azuis”. Florenca foi tomada por eles e s6 foram
derrotados no comeco do século xv. Voltaram os pobres, os ricos,
os donos das manufaturas. Para comemorar a vitria, encomen-
daram 2 Brunelleschi a construgio da ciipula de Santa Maria del
Fiori (de modo semelhante, a Basilica do Sacré Coeur de Paris,
um monstrengo arquitetdnico, foi encomendada pela burguesia
para comemorar o vergonthoso massacre da Comuna de Paris). O
principal financiador da ciipula foi a Arze della Lana, a organizagio
dos proprietérios de manufatura de tecidos, alvo da revolta. Qua-
se naturalmente, Brunelleschi empurrou a forma de produgio do
gético tardio, j4 dividida e heterdnoma, na dire¢do da manufatura,
tio do gosto de seus comanditirios. E, talvez inconscientemente,
aperfeicoou a extracio da mais-valia absoluta e relativa. Mais-valia
absoluta é fazer esticar a0 méximo a parte do trabalho didrio que
nio se destina a pagar o saldrio do operirio. Mais-valia relativa &
adensar, acelerar ao maximo o trabalho de cada dia, Vasari’ exulta
contando as espertezas de Brunelleschi. Ele contratou operdrios de
uma cidade vizinha para quebrar uma greve de operirios locais por
maiores saldrios — e s6 os admitiu de volta quando aceitaram sald-
rios menores que 0s que recebiam antes da greve (aumenta assim a
mais-valia absoluta). Por outro lado, percebendo que os operdrios
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perdiam tempo descendo para comer e tomar vinho, instalou uma
cantina 14 em cima dos andaimes, mas sem o vinho, que induzia
um pouco de moleza (agora, trata-se de mais-valia relativa). Mas
no parou por ai: escondia seus desenhos e maquetes até mesmo
de Ghiberti®, que dirigiu por um momento o canteiro. Como Ghi-
berti, todos os operérios desconheciam o projeto, trabathando na
ignoréncia de seu objetivo, o que os levou a oferecer menos resis-
téncia 2 sua submissdo.

Assim, desde o tempo do nosso santo padroeiro (quase todas
as histrias da arquitetura citam Brunelleschi como o primeiro pro-
tétipo de nossa profissio), o desenho passou a ser arma na luta de
Elasses. Comecou szindo de mansinho do canteiro, do qual era até
entio um momento. Logo, entusiasmado com a visio do todo que
possibilitava e com os encantos de sua liberdade grifica, se afaston
das exigéncias técnicas do trabalho e dos materiais que, entretan-
to, comanda. Restava um dltimo obsticulo: os operdrios ainda ti-
nham familiaridade com a pldstica gética e podiam discutir, avaliar
o projeto — ndo podemos esquecer que haviam construido as mais
belas catedrais do primeiro gético sem arquitetos. Para consolidar
o poder do projeto, era necessario sair deste impasse. Daf decorre a
ltima cartada do nosso patrono: mudar a pldstica, adotar ¢ cldssico.

Chega a ser divertido acompanhar os incontdveis textos e

discussdes das academias que tentaram justificar a adogio do clés-
sico {(romano e depois grego). Alids, a procura de legitimagio s6
ocorreu dois séculos apds sua aplicagio. Filésofos, connaissenss, eru-
ditos, arquitetos acumularam toneladas de argumentos para expli-
car o inexplicivel, se ficarmos nos limites da histéria da arquitetura
isolada. Por que, no século xv, foi necessirio passar do gético 20
cléssico? Tal passagem 86 adquire sentido se a associarmos & emer-
géncia do capitalismo produtive, emergéncia cuja hora de nasci-
mento ji foi amplemente demonstrada por Marx.

Os aspirantes a tomadas de poder sabem que, entre outras
intciativas, é preciso mudar as regras do jogo e cobrir as regras an-
teriores de oprébrio. Os trabalhadores do gético, que conheciam
as regras, ganhavam relativamente bem, trabalhavam somente nove
meses por ano e, sobretudo, possufam um savoir faive inestimével.
Para a nova economia nascente isto era inadmissivel. Era preciso
domar, dominar estes trabalhadores. Passaram entdio a ser ridicula-
rizados pela elite. Entre outros muitos recursos para obter tal ob-
jetivo, aqui nos interessa o do projeto que primeiro emigra, depois
se enamora de si mesmo e, finalmente, pde-se a falar outra lingua,
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[8] Ghiberti é mais conhecido como au-
tor das portas do batistério de Florenga,
Escultor e arquiteto, disputou constante-
mente com Brunelleschi pela dirego das
obras de Santa Maria del Fiori — 0 que s6
conseguiu por curto periodo.




desconhecida pelo canteiro. Para escolher o novo cédigo, nada
mais simples do que adotar o mais préximo, o das rufnas romanas,
espalhadas por toda Europa - e que até entio eram vistas como de-
pésitos de pedras reutilizdveis. Os trabalhadores, tinicos a conhecer
as técnicas construtivas, continuaram a construir como constiui-
am, mas tinham que recobrir o construido com os termos da nova
linguagem, tida como repleta de sutilezas que sé os iniciados — os
arquitetos — compreendiam. No é de estranhar que o trabalho es-
condido se degrade pouco a pouco. Assim, entre o século xv e o
século xv1, os saldrios foram reduzidos pela metade, e a construgao
de paldcios se tornou a principal atividade econdmica de Roma.

Em resumo: o desenho era momento do processo produtivo,
depois se isolou e comegou a querer autonomia, mas sem abando-
nar o vocabuldrio gético, para finalmente mudar de cédigo e por o
savoir faire operério atras do cendrio. De componente do canteiro,
o desenho solto passava a ser hostil a0 canteiro, Antes aliado dos
trabalhadores, transformou-se em arma do capital contra eles.

A fungiio opositiva e dominadora do desenho ndo € o resul-
tado de uma titica consciente dos arquitetos. Ela decorre da estru-
tura das relagdes de producio que independe dos atores sociais para
operar. Ao se separar, o desenho se pde como diferente do canteiro;
a diferenga evolui em oposigio; e da oposigio passa a contradicio.
Vimos como se opbe: massacrando a construgio tradicional com a
linguagem clissica, o que provoca a decadéncia do saber constru-
tivo. Mas esta oposicio leva a contradiciio. Assim, o desenho que
mascara, que se poe a frente da construcio real, tem a tendéncia a
se mostrar como mascara. Em outro local dei o exemplo da Pina-
coteca de S3o Paulo. No que foi conservado da obra de Ramos de
Azevedo, vemos que o prédio se sustenta pela massa da alvenaria de
tijolos. Entretanto, esta massa toma desnecessariamente a forma de
uma construgdo com pilastras, arquitraves, etc. — do mesmo modo,
poderia assumir qualquer outra forma que mantivesse 2 mesma
massa. Podemos ver esta discrepancia porque a construgio nio foi
revestida. Mas a mesma dualidade (massa que sustenta/decoracio
ficticia) pode ser encontrada na maioria da arquitetura “cléssica”
italiana, porém, hd um detalhe curioso e sintomitico: o desenho
que mascara a construgio ndo se esforga muito para parecer con-
vincente. De uma maneira ou outra o desenho deixa perceber que,
na realidade, ele ndo funciona. Se o desenho fosse totalmente con-
vincente, imaginarfamos que € assim pela forga das coisas, por ra-
zbes construtivas efetivas. A I6gica construtiva estaria no comando
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e ndo o arquiteto, delegado do poder ou do capital. Mais uma vez o
projeto poderia ser discutido, criticado pelo corpo produtivo, posto
que seria simplesmente légico, isto ¢, situado no nivel de compe-
téncia dos trabalhadores da construgio. Mas, mostrando-se como
mdscara ¢ contendo frequentemente absurdos construtivos, ele se
torna indiscutivel e passa a ser atribuido de parimetros estéticos
cuja nebulosa evidentemente escapa ao saber operirio. Tudo se
passa como se a miscara fosse ditada aos arquitetos pelas impene-
triveis mensagens das musas. O arquiteto, para provar sua necessi-
dade ndo pode se ater 4 16gica construtiva: esta ainda estd nas maos
dos trabalhadores. Seu desenho tinha que ir para além dela. Mas ir
além, ultrapassi-la, significava ficar aquém ou fingir o impossivel.

Dois exemplos. Michelangelo gostava de wutilizar absurdos
técnicos. Na capela Médici®, por exemplo, desenhou pilastras, ar-
quitraves e capitéis sobrepostos a uma parede em stucco que esconde
uma magaroca construtiva de péssima qualidade. No primeiro an-
dar as proporgdes sio mais ou menos respeitadas. J4 no segundo,
as pilastras sdo finas demais, jamais sustentariam a cipula superior.
Além disso, uma faixa branca de stucco interrompe a continuidade
estrutural (mas talvez ele tivesse previsto outra coisa, ele deixou
a capela inacabada). Na biblioteca Laurenciana é mais explicito
ainda: as colunas encastradas, supostamente estruturais, sio mais
delgadas que as paredes supostamente ndo estruturais. Exemplo
contrrio pode ser encontrado na colunata de Perrault para o Lou-
vre: a arquitrave enorme € tecnicamente impossivel em pedra. A
que podemos ver no local é de mentirinha, por dentro corre uma
corrente em ferro. ‘

Em quase toda arquitetura clssica podemos encontrar a
mesma dualidade esquisita. Por trds, uma construgdo real de pouca
qualidade; na frente, o aparato cldssico que nio disfarca sua artifi-
cialidade. A aparéncia da obra, o que ela nos mostra, nio esconde
demais que é somente aparéncia. E aparéncia que diz que é apa-
réncia, aparéncia da aparéncia que, Hegel dixit'®, revela assim que
€ aparéncia de outra coisa, de uma esséncia que s6 pode entrar na
efetividade através da aparéncia — se esta se mostrar como aparén-
cia. Assim, o que se revela no classico aparente, que se mostra como
aparéncia, é uma ordenagio memorial das coisas (as ruinas roma-
nas que comegam a ser piedosamente conservadas provam sua in-
temporalidade), uma ordenagio ubiqua. Pois parece estar em cada
monumento a0 mesmo tempo em que nega estar de verdade, que
faz dele seu delegado mantendo-se 2 distdncia: imagem perfeita do
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fig 5 Miche\éngelc Buonarotti. Capela
Médici, 1520-34.

[8] FERRO, Sérgio. Michei-Ange, archi-
tecte et sculpteur de la chapelle Medicis.
Lyon, Plan Fixe Edition, 1998.

{10} Ver os trabalhos de Georg Wilhelim
Friedrich Hegel: La science de fa logigue
(Vrin, 1970} e Propédeutique philosophi-
que (Minuit, 1963).




{1%] Neste livro, Baldassare Castiglione
descreve o comportamento ideal do cor-
teséo: deve ser o inverso do comporta-
mento do homem comum. A Sprezzafura
("desprezamemo”) € sua caracteristica
geral. O cortesso deve tar um ar enfas-
tiado - pois, em principio, j& nasceu co-
nhecendo e sabendo aplicar todas as re-
gras soclals tipicas da elite. Por isio tem
Que mostrar tal familiaridade ao aplica-
las, 0 que acaba por se confundir com
certo enfado. Gastiglione aconselha que,
A tais regras tiversm que ser aprendi-
das, em caso algum ha que caprichar
demais, pois isto demonstraria trabafho
de aquisicio. O bom cortesao tem horror
ao trabaiho ~ e & preciso escamotea-io.
Se aparecer, tem que aparecer como
simples ocupaggo para preencher o Geio.

poder, cuja forga resiste em determinar sem estar presente. Nio &
por acaso que o mapa da expansio do clissico, entre o século xvi e
x, coincide com o da expansio do capital produtivo,
Mas b mais — e para ficar menos abstrato, recorro ao que
S¢ passou em pintura. Ao mesmo tempo em que o protoarquite-
to saiu do canteiro, COMECOU a se encantar com o compassinho,
usar luva branca e receber honrarias, o pintor também quis subir
na vida, deixar de ser arteso. Agiu como o protoarquiteto: tornou-
se virtuose, transformou cada traco em manifesto de habilidade
SUperior, como o outro fazia com sen compasso de mesa de de-
senho. Mas, como ele ainda, nio conseguiu ser mais do que um
artes3o superior. Para ir além adotou outea tética: fez sumir todo
vestigio de producio do seu produto (Van Eyck, Leonardo, etc.).
Isto correspondeu em arquitetura ao perfodo do stucer branco que
fazia desaparecer a construcio e sobre a qual o arquiteto pousava
a imagem de uma construgio clissica. S6 que o pintor entio tinha
que ser duas vezes artesio, uma para pintar, outra para nio dejxar
ver que pintara. E ainda por cima, ao fazer desaparecer seu trabalho
de artesio, desaparecia também, Chega finalmente 3 solugiio: deixa
ver seu trabatho, o movimento do sen pincel, mas o diferencia do
trabatho arresanal, caprichoso e cauteloso: pinta com desleixo fin-
gido (a sprezzatura), com certo descaso pela matéria, pelo trabalho
manual, como ensinavam os nobres, Castiglione teorizon tudo isso
num bese-seller da época {séc. xvi), “O cortesio” Ul
Pois bem, as incorrecdes téenicas e os ahsurdos estruturais
dos arquitetos correspondem 3 sprezzatuy dos pintores, porque
suas incorrecBes & seus absurdos nio sda devidos, tegricamente,
4 sua ignorincia, a0 contrdrio, Assim como a iprezzatuva mostra-
va uma superioridade quase nobre, 2 hegemonia da ideia sobye 2
realizacfio, as incoeréncias do desenho de arquitetura, assinalavam
sua elevagio a procura de formas ainda mais profundas que as do
protétipo cldssico (o qual, alids, nunca foi achado, nem no. confuso
Vitravio, nem em algum exemplo concreto). Como protétipa (ine-
xistente) s6 serviria i ficgdo. As incongruéneias nio tinham con-
sequéncias construtivas graves — e permitiam que cada arquiteto
“assinasse” sua obra gragas 2 especificidade de suag “invengdes”:
a falsa ordem gigante de Michelangelo, as fachadas duplas ¢ no
mesmo plano de Palladio, as colunas salomdnicas de Bernini, etc.
O desenho assim carrega consigo, a0 mesmo tempo, a garantia de
filiagio cldssica, atemporal, e a intervencio do mestre que a leva
adiante e se pde sobre o j& construido, mas com o cuidado de pre-
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servar sua pureza de “ideia”, “conceito’.’, n§0 se deixando so:f;x:i;r
com a banalidade de seu suporte. Repito, insiste em se::r _p e .por,
se apresentar como aparéncia de um poder deteramnaneet - rg m,)me
causa de suas idiossincrasias, aponta um delegado qltl e toma,
o arquiteto. A contradi¢io entre o desenhofe o can f
aguda: o canteiro some para que o que o abafa aéjareg(: —
Como em geral as formas dos elementos do cendri : Eais :
tonico nio correspondem ao real comp?rtamen:{o dos rg:l :ecugéo
incompatibilidade se manifesta como md formaga(?, cortxrla -
tosca, sobretudo no Barroco, onde a méo que gmz o ;;Cﬁar ver
mais. Nas igrejas barrocas, em que tudo é convocado par: criar um
movimento de vertigem ascensional, a matéria }mp«ert(i)neten?t :(lj :
nio pode ser totalmente anulada, puxa para baizo o v‘r(;r entado
Certas curvas reversas, ou i stucco que ndo conseglclie vi e mi(;
ou algum reboco irregular dizem o nlnposswel acordo ento 2 méo
que faz e a mio que desenha. O dese]adQ degaParecunltfa‘n do tra-
balho se choca com seu retorno como mevxtﬁavehl ma azeré omo
fatha de execugdo, como grosseira incompeténcia (e)m p}ZZ}h‘; o
proprio desaparecimento sob a pureza (,10 desenhot dtran : Obrg ¢
pode e deve aparecer € o que ndo estd ali, deposxta_ (;da obr ,S()
trabalho da prescri¢io; o que estd gravado no materia s
omo erro.? o
Compaxg ?afio das grandes obras, entretanto, de H}.Odf ma\iisd(éi;r:;-
to, outra arquitetara se desenvolveg pal:a'a produf;ao deureﬁses Cuida:
lojas, oficinas. Nestes casos, o desnnatiu-lo de.stas p(rior e‘ica cuida-
va mais de perto de seus tostdes. Ele ndo podlfa ve& el va sirio
ou lugares reservados no céu como o papa no século lécios Sgo’
como todo mundo, que as construgdes suntuz.arlfus, os pal dc; 2o
incrivelmente lucrativos (questio deAcomposgao orgamcalﬂiO @
pital que ndo posso desenvplver aqul), entretanto seu ;aui: tio era
pequeno. Teve que racionalizar mais suas constm;<;e§ p 2 reduir
custos e bem empregar os materiais. Para seu presuglé), ede nbran-
do que luxo € lucratvo, puxa aqui e ali alguns arreme OZ te formas
“arquiteturais”; alguns sinais de decoragao.AMas, mesgn nsﬁ;ud_
se desenvolvendo empiricamente um sucedaneo de s,a' er f:loac;mu_
vo. J4 nas vizinhangas do século XIX, este saber empirico ]acomegar
lara uma soma de receitas e experiéncias que perfnltxrsznm Comegar
a imaginar uma verdadeira ciéncia das construgé)es. }Iégnda o
primeiros esbogos em torno da talha da ptfdr?, a resistés cia dos
materiais, de cilculos das estruturas. A razio 11ummésta éa embar
cava em sua derivacio operacional ~ da qual os tratados de g
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f12] Pequsna ilustragao anacronica,
mas semelhante: no convento de La
Tourette, ao ser retirada a forma de uma
caixa de escada em concreto, foi veri-
ficado que uma janelinha saiu todg. le
Corbusier néo quis que fosse corrigida e
pensou em escrever em baixe: “por aqui
passou a médo do hlomem”, com o que
ficaria implicito que a mdo do homem,
isto é, do trabalhador, ndo “passou” pelo
resto da obra.




fig 8 Pantedo de Paris. Projeto de Ja
ques-Germain Soufflot, 1758-1790.

fig 7 Detalhe dos blocos.
[ S [

i
1.

fig 8 Esquema construtivo.

e a enciclopédia de Diderot sio bons exemplos. Os engenheiros
comecam a se multiplicar, ganhar status e fugar em todas as dreas
técnicas, como demonstrou um dos convidados de nosso laboraté-
rio Dessin/Chantier, Antoine Picon.

E nesse clima de passagem — entre o século xvIIt e xix, entre
a racionalidade triunfante do Iluminismo e sua aplicagdo funcional
e, sobretudo entre a manufatura e a inddstria, para a qual o capi-
talismo comegca a adotar a ciéncia e a tecnologia decorrente, com
sua aten¢io despertada pelos ganhos da mais-valia relativa — que
foi projetado o Pantefio de Paris, um testemunho brilhante desta
transformacgio. Soufflot, seu arquiteto, foi quase forgado pelo ar
do tempo a adotar as exigéncias racionalistas. Quis fazer uma obra
cldssica (agora de inspiragdo mais grega) racional — o que é quase
um oximoro. Estudou bem as decidas de carga, as dimensdes mi-
nimas necessirias, etc., e quis que a execugio explicitasse a racio-
nalidade do projeto. Na coluna, por exemplo, o fuste deveria apa-
recer como uma unidade. As paredes deveriam exibir médulos de
pedra regulares, todos iguais. Ora, tanto num caso como no outro,
as juntas reais ndo correspondiam as ideais. As pedras chegavam
a0 canteiro com medidas diversas, segundo a conveniéncia de sua
extragio. Os fustes eram compostos por varias pedras e as paredes
tinham uma aparelhagem diversificada, irregular. Soufflot exigiu
entdo que as juntas reais fossem feitas t3o precisas que pudessem
quase sumir. Sobre a parede assim construida, fez gravar de modo
bem manifesto as juntas ideais, assim falsificadas. Isto ndo era uma
novidade, o classicismo estd cheio de coisas semelhantes. Ainda no
meio do século x1x, Viollet-le-Duc protestou contra esta mania ge-
neralizada de encobrir o trabalho real. O que € tipico de Soufflot é
o modo quase maniaco de fazer as juntas reais desaparecerem. Ora,
na prética, sem nossas atuais mdquinas para serrar pedras, o inico
modo de conseguir isto era inclinar ligeiramente as superficies de
contato entre as pedras deixando que as arestas exteriores se to-
cassem perfeitamente e compensando seu afastamento no interior
com cunhas de madeira. Ora, como Soufflot, querendo racionalizar
o cldssico, havia calculado as dimensées do edificio segundo o que
julgava justo e necessirio, € evidente que a carga suportada por
cada pedra, que deveria se distribuir por toda a superficie teérica
de contato, se concentrava sobre as arestas e a cunha de madeira.
Resultado: pequenas lascas de pedra, que provinham das arestas
sobrecarregadas, ndo paravam de cair. O que deveria ser uma exal-
tagdo de mébdulos perfeitos, equivalentes fisicos da norma racional,
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passou a ser um palimpsesto em que o texto do canteiro real se
deixa ver sob a trama regular. Virias comissées de técnicos foram
nomeadas, propuseram as solugdes mais diversas. Algumas abertu-
ras laterais foram fechadas, mas, sobretudo, comegou-se a procurar
um material que preenchesse os vios entre as pedras. Cinquenta
anos mais tarde nasceria o cimento — mas dele falaremos depois.
O que importa notar € que os arquitetos marcados pelo ilu-
minismo — Soufflot nio € o Gnico — e diante da Primeira Revolugio
Industrial e do nascimento das “ciéncias da construgio” tentaram
racionalizar o desenho arquitetdnico — isto &, para eles ainda, racio-
nalizar o cldssico, sair da dicotomia construgio real + mascara. En-
tretanto, esquecendo por um momento a limitagdo destas “ciéncias”,
a racionalizagdo foi somente tedrica, de papel. A contradigio entre
o desenho e o canteiro permanece, mas em outro nivel. O desenho
quer entrar efetivamente na construgdo, comandi-la no seu fntimo,
ndo se apoiar mais totalmente no savoir faire operario. Sem que pos-
sa haver comparagio com o que a ind{stria comeca a fazer com o
trabalho, hd um esbogo de tentativa de um controle mais préximo
do canteiro ~ o que somente no fim do século x1x tomard corpo.
Engquanto isso, a velha manufatura continua a penar sob o desenho.

PERGUNTAS

[vost epuarco LErEvRE] Eu queria que vocé comentasse alguns
exemplos ao longo da histéria da arquitetura, e particularmente,
um caso em que, com o afastamento em relagio ao historicismo,
foi adotada uma linguagem pelos arquitetos holandeses da escola
de Amsterd3 valorizando elementos construtivos muito bem feitos,
deixando de lado o historicismo € as referéncias para inchuir ele-
mentos artesanalmente muito elaborados, inseridos dentro da obra
nio com propésito representativo, mas porque aqueles detalhes ti-
nham um sentdo construtivo.

[sErcio Ferro] Eu ndo pensei em falar sobre isso hoje. Um dos ca-
pitulos que prefiro na hist6ria da arquitetura é o do ecletismo — tio
desvalorizado pela arquitetura moderna. Seu principio é exatamen-
te este: solugbes exatas, perfeitas técnicas de execugio, pensamento
claro. A obra adiciona solu¢des adequadas de cada passo da produ-
¢do, solugbes encontradas na histéria da arquitetura. Evidentemen-
te misturam assim épocis e estilos, mas porque nio? Volto a este
tema na préxima aula.
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18] POTIE, Philippe. Philibert de £ 'Orme.
Marselha, Editions Parenthéses, 1996.

[vosé TavARES CORREIA DE LIRA] Em determinado momento de sua
exposi¢do, vocé relacionou a oposi¢io entre canteiro e desenho
com a critica modernista ao décor € a criminaliza¢io do ornamento.
No elogio de Ruskin ao canteiro medieval, é crucial a distincdo
de um ornamento revoluciondrio, onde ndo hd qualquer submissio
do trabalho executivo ao intelectual, em relacdo as formas servis
e constitucionais de ornamento. E possivel atribuir ainda algum
papel revolucionério ao ornamento quando a articulagio entre o
estético e o técnico hoje se d4 em um universo produtivo to diver-
so do artesanal?

[séraio FERRO] Uma bela publicagido oriunda do laboratério Des-
sin/Chantier € a de Philippe Potié sobre Philibert de I’Orme®.
Philibert era talhador de pedra e se tornou um dos primeiros ar-
quitetos da Franca juntando desenho e técnica, o que € raro. Ao
fazer uma cipula, por exemplo, o que constitui a decoracio é o
prolongamento, além do puramente necessirio, do aparelhamento
correto das pedras, de suas jungbes e formas. No trabatho, em geral,
temos o material, as técnicas, o saber para modificd-la e a intengdo.
Num dado momento histérico, hd regras aceitas como as melho-
res para cada um destes componentes. A boa obra reunird os trés
componentes respeitando tais regras. A decoragio, no bom sentido,
seria a didatizagdo de tal procedimento.

Um exemplo. Até o século xv1, o belo se confundia com a
exibi¢do da maior quantidade possivel de materiais raros. A primei-
ra sacristia de S3o Lorenzo, em Florenca, a sacristia vecchia, é um
bom exemplo disto. Corresponde a primazia do capital comercial.
No século xv1 a primazia passa ao capital produtivo, ao trabalhador
portanto. Para isso o material tem que ser macio, neutro; pede-se a
ele que registre a sabedoria do gesto produtivo — mas como o traba-
lho néo pode enquanto tal aparecer na arquitetura, comega a ser re-
velado pela escultura. E o que podemos ver na sacristia nuova, tam-
bém em Sdo Lorenzo. O trabalho gravado no mérmore aplicado na
arquitetura sé pode ser considerado como o negativo do aplicado
no mérmore da escultura. Ele some, desaparece sob o liso perfeito,
enquanto nas esculturas Michelangelo espalha a marca de seu bu-
1il ~ € o non finito. Assim, entre outras consideracdes, € claro, o non
finito é decorativo: exprime a sabedoria técnica de Michelangelo.

O que considero a boa decoragdo €, portanto, isto: a ex-
pansio, além do necessirio, do gesto técnico pelo qual a obra se
torna nio somente diditica — mas exprime também a alegria, a sa-
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tisfacio com o trabalho correto, bem feito. Isto pode parecer coisa
secunddria, mas o que estd em jogo aqui é um dos majs intrincados

problemas da filosofia: a identidade da necessidade e da liberdade

e sua diferenca.

Nio é sem segunda intengo que o modernismo ataca com
tanta energia a decoragdo. E verdade que tinha diante de si tonela-
das de md decoragio nos estuques fin de siécle. Mas tinba também
a decoraciio correta de vérias obras ecléticas (nem todas). O que o
modernismo condena sio restos de autonomia técnica dos trabalha-
dores que se exibiam com triste orgulho em fragmentos decorativos.
Mas, paradoxalmente, poucas obras sdo tio decoradas quanto as que
exibem formas ciibicas brancas, como as do préprio autor de “O
ornamento é um crime”, Adolf Loos: decorativas no mau sentido,
pois estas formas rigorosas e esta uniformidade branca escondem
uma realidade construtiva outra, da qual estas formas sdo a negagio
e a unidade branca uma falsa imagem.

[vosé EDUARDO LEFEVRE] Vocé mostrou com bastante clareza a se-
paragio entre desenho enquanto construgio e desenho enquanto
representacio, e também a oposicio entre a representagio incor-
porada 3 arquitetura como algo sobreposto (no Renascimento), e
uma representagio elaborada. Mas no gético, nés temos também
uma construgio sofisticada e, por vezes, também uma represen-
tagio sofisticada, e € essa questdo da representagdo presente no
gético que coloco, porque o gético desenvolveu um cédigo de
linguagem que prevé elementos que nio sdo necessariamente fun-
cionais e estruturais. :

Iséraio FERRO] O gdtico é extremamente complexo e ndo pode ser
considerado exclusivamente sob o ponto de vista do conflito en-
tre desenho e construcio. Nio somente a funcgio simbélica conta
enormemente, mas arquitetura, escultura e pintura nio se separam
completamente. Mesmo em outros perfodos histéricos nossa anli-
se ndo pode ser exclusiva. Uma catedral gética representava a “nova
Jerusalém” e, como nota Vitor Hugo, é ainda um livro para iletra-
dos. Tudo isto interfere no desenho. Hoje sabemos que ndo € um
modelo de racionalidade construtiva (segundo nossos paradigmas)
— embora fosse para seus construtores. Mas, mesmo que admitis-
semos esta racionalidade, muitos detalhes foram introduzidos em
fungdo simultaneamente técnica e simbélica. Os feixes de colunetas
que correspondem cada uma a um arco que as prolonga, pode figu-
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rar como o construtor gético imaginava o comportamento da es-
trutura — mas representa a metifora biblica sobre a forga da unido,
o feixe de ramos dificil de quebrar. As duas coisas sdo inseparaveis.

[vosE pEDRO costa] Mudando um pouco o tema, vocé foi professor
aqui na Fauuse e em Grenoble. Sobre o aspecto didético, eu notei, a
partir de minha experiéncia pessoal, uma série de diferencas conside-
réveis na forma de conduzir, inclusive nio s6 a atitude dos professo-
res como atitude também dos alunos. E eu acredito, portanto, nesse
choque de acomodagio para chegar 14, e depois, o choque de aco-
modagio para chegar agui. Entdo, se vocé puder contar um pouco
da sua experiéncia em Grenoble, como foi essa formacio diditica?

[straio Ferro] A melhor escola de arquitetura que eu conheci €
esta aqui, na qual me formei. Grupos pequenos de alunos, com pro-
fessores extraordindrios, como Artigas, Flivio Motta, Paulinho e
muitos outros, num clima de entusiasmo arquitetdnico com a cons-
trucio de Brasflia. Nosso relacionamento com os professores nio
era convencional. Havia muito trabalho disponivel e jd a partir do
segundo ano de escola Rodrigo Lefévre e eu abrimos um escritério.
Pediamos consethos praticos aos professores & o Milan chegou a
me passar folhas de cilculo de concreto para eu usar no meu proje-
to. Por outro lado, se os professores julgavam nossos trabathos du-
rante a semana, aos sibados as coisas se invertiam, pois visitivamos
com eles suas obras.

Em segundo lugar indicaria a escola de Brasflia, na qual tam-
bém lecionei um pouco - e por razdes semelhantes. De manhi, a
escola; 4 tarde participagdo no escritério encarregado de projetos
na capital. Ndo consigo imaginar um bom ensino de arquitetura
sem produgio efetiva,

Quando cheguei na Franga, logo apés 1968, o clima contes-
tatdrio favoreceu muitas experiéncias praticas — todas elas, entretan-
to, de tipo marginal: palafitas, domus, etc. Este apego 3 experimen-
tagfio continuou em menor escala, até que conseguimos abrir perto
de Lyon um importante centro de experimentagdes arquiteturais,
junto com outras escolas, bem equipado e aberto. Creio que é uma
Iniciativa dnica. Em Grenoble favorecemos também a pesquisa: é
a maior concentragio de laboratorios de pesquisa na Franca, entre
0s quais figurou nosso Dessin/Chantier. Mas a escola de Grenoble,
como todas as outras na Franca, sio péssimas em projeto. Isto, ali4s,
é funciio da pobreza da arquitetura francesa. S6 a idiotice de nossos
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politicos explica chamar o Nouvel ou o Portzamparc para projetar
aqui. Perto do Paulinho ou do Lelé, sdo lastimaveis. Caberia um
estudo para saber o porqué — minha hipétese é que isto decorra da
predominancia da manufatura serial entre nés.

[MARiA IRENE szMRECSANYI] Deixando de lado o historicismo, como
vocé vé a relagdo entre hist6ria e canteiro? E outra pergunta: vocé
nio gosta de nada do Nouvel?

[s&raio rErRRO] O Jean Nouvel € ganhador de concurso, arquiteto de
papel. Fora o Instituto do Mundo Arabe, suas realizagdes desapon-
tam. Os projetos sio mal desenvolvidos, mal acabados, Aliss, é du-
vidoso que se possa falar de “seus” projetos. Ele quase nio desenha:
“fala” o que imagina aos colaboradores que, eles sim, desenham.

As relagBes entre histéria ¢ pritica sio complexas e hi que consi-
derd-la em vérios niveis. Em primeiro lugar, é preciso lembrar a
histéria no presente. Nossas cidades sio palimpsestos. Superposi¢io
de perfodos e relages sociais diversos. Como diria Hegel (em outro
sentido), “a histdria estd inscrita no presente”. Isto é mais patente na
Europa, mas nem por isto deixa de valer aqui. Brasilia j4 ests sendo
conurbada. Logo o avidozinho de Liicio Costa serd engolido por
uma malha urbana: sers ainda e ndo ser mais a Brasilia pioneira.
Serd um caso de meméria presente.

Em segundo lugar, a histéria - sem falar de seu aspecto pu-
ramente informativo sobre o passado — testa nossas hipéteses so-
bre a estrutura de nossa atividade. A anslise sincrénica do presente
tem que enfrentar a andlise diacrénica: como surgiram, evoluiram
e se alternaram as relacdes e forcas de produgio relativas a arqui-
tetura? Com isto desaparecem muitas ilusdes — e podem ressurgir
intimeras possibilidades abandonadas. A mesma palavra “arquiteto”
pode encobrir a multiplicidade de seus perfis. Por outro lado, certos
paradigmas tipolGgicos existem. Sejam construtivos ou de desenho,
podem sobreviver mesmo apés cessarem de existir as condicBes que
o justificam. Assim a soma de cubiculos isolados que caracteriza a ar-
quitetura moderna até a ruptura de Wright, desde o comego da utili-
zagdo da ossatura em concreto nio tem mais nenhuma razio de ser.

H4 ainda um terceiro tipo de histéria a considerar, a histéria
imediata da obra. Os artistas sabem disto: é 0 momento da gesta-
¢do, da produgio que conta. £ neste momento em que outra légica,
a do trabaiho livre, muito diferente de nossa légica linear e isotépi-
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ca, entra em cena. Entretanto, terminada a produgio, o dinamisn}o
vivo do fazer se congela no resuliado estitico. Como, entre nos,
nio hd o menor interesse em destacar o trabalho vivo, explorado e
massacrado, o desenho de arquitetura tende a valorizar a imobili-
dade da forma em vez de registrar seu devir, sua formagdo. Quase
todos os critérios da estética arquitetural — harmonia, equilibrio,
“jogo sibio dos volumes”, etc. — acentuam a estaticidade da obra.
Na diregio contriria, a agitagio formal de Gehry, Libeskind e cia.,
conta somente a movimentagio da mio que projeta, do suposto
ato criador. Isto ndo é registro da progressio da agio construtiva
lécida, mas outra forma de denegi-la, sinal da dominagdo abusiva
da prescrigio sobre a realizagio. Como a prescrigio hipostasiada ‘é
componente do capital, tais desenhos contam, no fundo, a domi-
nagdo absoluta do capital sobre o trabalho ~ e, como em geral sdo
fantasiosas, sem lastro técnico, contam mais precisamente a domi-
nagfo do capital financeiro sobre a produgio menosprezada.
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Segunda aula
26 de abril de 2004

DE PARIS A DUBAI

Terminamos nossa reunido passada com Soufflot e o Pantedo de
Paris. Vamos continuar a dar saltos, j4 que o que importa € fazer
referéncia sumdria 4s passagens nas quais nossa interpretagio difere
mais das habituais.

"Todos reconhecem a ascensio do engenheiro na virada do
século xvix para o xix. Simplificando muito, diz-se em geral que
ele se pds entre o arquiteto e o canteiro. Isso nio é falso, como ndo
€ também sua vinculagio com a aufklirung e o espirito da Primeira
Revolugfo Industrial, que deve muito 3 sua intervencio. Salienta-
se menos suas principais dreas de atuacdo e suas especificidades.
Na indstria, seguramente. Outra drea dependente do Estado foi
a das edificacdes do aparelho administrativo em todo o territério
francés, iniciadas com a Reforma Napoleénica. Ainda na depen-
déncia do Estado, cuidou-se de estrutarar o sistema viario com suas
estradas, pontes e outras construcdes. Por fim, na esfera privada,
edificaram-se ateliés, depdsitos, usinas, etc. Como responsivel por
grande parte do aparetho administrativo, o engenheiro disputou,
€ verdade, terreno com os arquitetos, o que justificou um pouco a
querela entre eles. Mas, nas suas outras dreas de intervencdo, todas
com fortes implicagbes na Revolugio Industrial tardia da Franca,
nunca cruzou com o arquiteto. Tanto o sistema viirio, infraestrutu-
ra indispensdvel para circulacio de mercadorias (e dos funciondrios
do Estado e tropas), quanto os edificios do complexo industrial,
componentes significativos do capital constante fixo, exigem racio-
nalidade construtiva e economia de custos. A preocupagdo com as
recentes ciéncias da construgdo respondeu em parte a estes impera-
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