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Devo avisa r  que não vou  apresen ta r , por  fa lta  de tempo e capacida-

de, um esquema completo da  h istór ia  da  a rquitetura . Vou somente
assina la r  a lgumas passagens que me parecem condensar  questões
fundamenta is que envolvem as relações en t re o desenho e o can-

teiro. Numa apresentação menos sumár ia  de nossos estudos sobre

a  h istór ia  da  a rquitetura  (isto é, do labora tór io Dessin /Chant ier  de
Grenoble), eu  dever ia  expor  as bases teór icas que nos or ien tavam. E
uma exigência  de honest idade universitá r ia . Ent retan to já  obedeci a
esta  exigência  tan tas vezes que penso poder  me limita r  ao essencia l.1

Á arquitetura  faz par te de um conjunto maior , o da  const ru-

cão em toda  sua  extensão, que por  sua  vez está  inclu ído num maior

a inda , o da  economia  polít ica . Acreditamos que é a  par t ir  da  aná lise
da  const rução, toda  ela , den t ro da  economia  polít ica  e, em seguida ,

áa  a rquitetura  dent ro da  const rução, que poderemos compreender

cor retamente esta  nossa  a t ividade: desenhar , projeta r .

Ora , a  const rução dent ro da  economia  polít ica  tem um papel
impor tan t íssimo: por  sua  massa  (é um componente volumoso do
PNB) e por  sua  const itu ição técn ica  "a t rasada" (é uma manufa tura

e não uma indúst r ia ) fornece ao conjunto da  economia  enormes
quant idades de mais-va lia  que podem sendr , segnndo o contexto
histór ico, t an to à  acumulação pr imit iva  do capita l como à  resistên-
cia  à  queda  tendencia l das taxas de lucro, o pesadelo do capita l. As-
sim é a  economia  polít ica , a t ravés da  especificidade da  const rução,
que determina  fundamenta lmente o que fazemos: desenhar  - cu ja

função pr imeira  é auxilia r  a  exploração do t raba lho. Dent ro do cam-
po da  const rução, a  a rquitetura  tem um papel determinado. Como

[1] Observação: o que será  exposto, re-
pito, é mera  indicação de um esquema
de leitu ra  h istór ica . Tenta  resumir , em
pouquíssimas pa lavras, o que me ocupou
por  mais de vin te anos de ensino. Oesor -
ganizado, não escrevi mLt ito sobre isso.
Sobraram a lguns textos isolados: um ar -
t lgo sobre o desenho na  renascença , um
sobre a  Por ta  P ia  de Michelangelo, dois
sobre Pa liadio e um livro sobre a  Capela
Mediei em Florença . Os par t icipantes do
labora tór io Dessin /Chant ier  produziram
alguns t raba lhos impor tan tes, den t re os
qua is destaco o PhiHber t  de L'0rme de
Phlllppe Pot ié, o texto de Antoine P icon ,
e a  h istór ia  do concreto de Cyr ille Sl-
monnet , que começa  com uma br ilhan te
aná lise do Paníeao de Par is, na  qua i me
apoiei aqui. Uma versão mais completa
do que foi exposto, mas também na  for -
ma de um resumo, pode ser  encont rada
no meu livro Arquitetura  e t raba lho livre
(São Paulo, Cosac Naiíy, 2006},



[2] FERRO, Sérgio, "O canteiro e o de-
senho", In : Arquítetura  e t raba lho livre.
Op. cit . Publicado or igina lmente em duas
par tes: "A Forma da  Arquitetura  e o De-
senho da  Mercador ia", In : revista  ASma-
naque, n . 2,1976 e "II - O Desenho", In ;
revista  Almanaque, n . 3,1977,

o t raba lho na  manufa tura  é só formalmente submet ido - isto é, o
conhecimento prá t ico para  const ru ir  a inda  está  na  mão t raba lhado-
ra  - é necessár io reforçar  por  todos os meios possíveis a  dominação
do capita l. O projeto, decidindo o que deve ser  feito e as normas do
bom gosto, reunindo por  fora  os üraba lhadores dispersos pelo capi-
ta l e cor roendo seu  savoir fa ire, acentua  sua  dominação pelo capita l,

pois a  dominação pr imeira  é a  que obr iga  o t raba lhador  a  vender
sua  força  de t raba lho. O desenho não é o agente fundamenta l disto,
mas é um agente secundár io de peso, mesmo que o a rquiteto não

seja  solicitado em todas as obras e que tenha  hoje função cada  vez
menor . A separação do projeto e da  execução é uma parüa ila r iza -

cão no campo da  consürução da  separação en t re as ta refas de con-

cepção/prescr ição e as de rea lização, t ípicas da  produção capita lista
em gera l. Arquiteto e desenho separado se const itu íram ao mesmo

tempo e um é o produto do out ro: são in terdependentes. A hete-

ronomia  imposta  pelo projeto auxilia  a  exploração do can teiro e o
fornecimento de massas gigantescas de mais-va lia  ao conjunto da
economia . A h istór ia  da  a rquitetura , lá  por  bako, vista  do can teiro,
é a  h istór ia  de suas adaptações às diferen tes etapas da  exploração da
força  de t raba lho pelo capita l, mediada  pela  função da  const rução
dent ro da  economia  polít ica .

Nós não estamos acostumados a  considerar  a  a rquitetura

por  este ângulo. Ao cont rá r io, meus mest res, sobretudo o Ar t i-

gás, nos in icia ram em out ra  visão da  a rquitetura , humana , gene-

rosa , voltada  para  as necessidades socia is, e, acho, t inham razão: é

o que a  a rquitetura  dever ia  ser  e o que nos in teressava  enquanto

estudantes. Era  esta  imagem que nut r ia  o que chamávamos missão

socia l dos a rquitetos. Mas, por  boa  ou  má sor te, a inda  estudantes,

Rodr igo e eu  começamos a  fazer  a lguns projetos em São Paulo e
Brasília , e descobr imos na  prá t ica  a  incoerência : a  generosa  e digna
missão socia l dos a rquitetos t inha  os pés no lodo, na  exploração
feroz e vergonhosa  do t raba lhador  da  const rução. A par t ir  de en tão
não pudemos mais desconhecer  a  cont radição. Tentamos modifica r

nosso desenho, modifica r  nossas relações com o can teiro, etc. En-

quanto houvesse venda  da  força  de t raba lho, nenhuma a lterna t iva
vá lida  para  as relações do desenho com o can teiro parecia  possível.
Comecei a  escrever  o que mais ta rde ser ia  O canteiro e o desenho2 e,

por  coerência , deixei de ser  a rquiteto: impossível denuncia r  o papel
do projeto separado na  exploração e cont inuar  a  projeta r . Ta lvez
seja  exagero, pois é sempre possível melhorar  a lguma coisa . Mas,

sendo professor  e de esquerda  me sen t i com o dever  éüco de não
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mais projeta r , a  não ser  em condições exper imenta is de ou t ro can-

teiro que nunca  consegui obter . Isso me doeu  e dói muito: eu  a té

que projetava  direit inho. Pouco impor ta . O que impor ta  fr isa r  é
que a  viru lência  de minha  cr ít ica  provém da  esperança  que a inda
guardo de ver , um dia , rea lizada  a  a rquitetura  em acordo com seu

mais elevado conceito, t a l como o Arügas me ensinou  que dever ia

ser : a  pr imeira  a r te de um. povo livre.
Basta  como lembrete teór ico/pessoa l. Esta  é a  base de nos-

sá  pesquisa  em h istór ia . Fomos inquir ir  como, em diferen tes épo-
cãs, se manifestou  esta  cont radição. Deixamos de lado a  h istór ia
convenciona l, supostamente au tónoma, que se ocupa  da  passagem
de a rquiteto a  a rquiteto, de cor ren te a  cor ren te, cie est ilo a  est ilo.

Tentamos const ru ir  uma h istór ia  que permit isse olhar , ao mesmo

tempo, a  cabeça  e os pés, a  ideia  generosa  e o lodo em ba ixo. Uma
histór ia  da  a rquitetura  vista  do can teiro.

Se volta rmos aos sécu los xi e xn  do nosso Ocidente, encont ra remos

uma in tensa  produção do espaço. Declina  o mundo feuda l - e co-

meça  a  formação das cidades. Seguramente as ca tedra is e os muros

de defesa  das cidades não foram rea lizados em função de cá lcu los
económicos, mas o fa to é que, en t re ou t ros fa tores, foram o motor

da  acumulação pr imit iva  do capita l, como indica  o h istor iador  Lê
Goff. O dinheiro necessár io para  rea liza r  as ca tedra is era  recolh ido
fora  das cidades - dona t ivos de nobres, bispos, reis, etc. Nas cidades
emergentes, servia  para  pagar  mater ia is e operár ios. Vendedores de
mater ia is e operár ios comiam, se vest iam, consumiam a  produção

loca l, formando assim um mercado urbano. Os fornecedores viam

seus negócios prosperarem e, pouco a  pouco, as cidades se torna-

vam economicamente viáveis, com produção dividida  en t re a  cir -

cu lação loca l e o comércio exter ior . Assim que a t ingiam a  esca la

cte negócios suficien te, deixavam de lado as ca tedra is: ra ras são as
efet ivamente conclu ídas.

A const rução en tão era  conduzida  sob a  forma da  coopera-

cão simples: as ca tedra is, a  cada  ano, empregavam grupos consútu-

idos de 30 ou  40 a r tesãos - quase todos aptos a  qua lquer  serviço -

que conduziam a  const rução a  parür  de esquemas pr imár ios. Todos
conheciam as regras do mét ier , os "segredos" para  erguer  a  ca tedra l.

Não havia  a inda  um arquiteto, mesmo se devemos admit ir  que um
ou out ro t ivesse papel mais destacado nas negociações. O símbolo
deste per íodo poder ia  ser  o grande compasso, de mais de um met ro,
que Deus costumava  u t iliza r  nas min ia turas medieva is: ele concebia

fig 1 Villa rd de Honnecour t . Ca tedra l de
Rheims, 1230. Par is, Biblioteca  Naciona l.
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fig 2 Camille Corot , A ca tedra l de Char -
t rês, 1830; tela  0,65 K 0,50 m. Par is,
1-ouvre.

[3] Há  poucas fon tes h istór icas seguras
sobre Erwin  de Steinbach , mas é con-
siderado pela  t radição como o pr incipa l
"a rquiteto" da  ca tedra l de St rasbourg.
Uma inscr ição hoje desaparecida , mas
documentada , diz cla ramente: "anno do-
mini MCCD(XV!1 in  die bea t i u r faan i hoc
glor iosum opus inchoavit  magister  Erwin
de Steinbac". E!a  estava  gravada  na  ca-
tedra l e é a  or igem da  t radição. Goethe
Ë o movimento neogót ico do século XIX
foram os pr incipa is responsáveis pela
t ransformação de Erwin  no grande herói
da  a rquitetura  gót ica .

[4] Note-se que a  preocupação com a
harmonia  e com a  un idade do todo nasce
com o isolamento do desenho. A unidade
da  produção au tónoma é a  do corpo pro-
dut iw, não a  do produto.

e executava  avesso a  qua lquer  divisão do t raba lho - era  um operár io
da  const rução. È  um compasso de obra , que t raça  diretamente na

pedra  o que há  que fazer , seja  um per fil de janela  ou  o a rco de uma
abóboda . Não represen ta , serve a  decisões imedia tamente const ru-

t ivas. Projeta r  não era  uma a t ividade exter ior , separada , era  um dos

momentos do can teiro e ra ramente adquir is uma forma completa

e exaust iva  do que dever ia  ser  feito. Qjáesenho em esca la  1:1 era

desenho do can teiro, não a inda  para  o can teiro.

Er it t etan to, pouco a  pouco, as coisas começam a  mudar . Em

cer tas cidades, sobretado no cen t ro da  Europa , as relações de t ra -

ba lho começam a  se a ltera r  lá  pelo fim do século xn . Est rasburgo é
um caso t ípico. Tornou-se uma espécie de República  e as negocia -
coes fica ram mais complexas. Um conselho dir igia  as obras e, para
se obter  um consenso, começou a  ser  necessár io desenhar  an tes, fa -

zer  maquetes, prever . Surge assim a  figura  do in termediár io, o que
desenha  o projeto-cont ra to. Mest re Erwin3 é um dos mais conheci-

dos. Não é um membro do can teiro. E íë sé isola , concebe sozin lio,
toma ares super iores. Comunica-se com o can teiro a t ravés de um

par leur , de um "fa lador" que t ransmite o decidido e o desenhado
aos t raba lhadores. Como os mediadores tendem a  tomar  o poder ,

l""~ " - . ~ . ' /

a lguns par leurs passam a  desenhar . E  conhecida  uma linhagem de
grotoarquitetos conhecidos como Par leurs. Ainda  hoje podemos ver
na  sede do can teiro de obras da  ca tedra l de Est rasburgo um dese-
nho enorme aplicado quase a  r isca .

Isto muda  a  organização e a  responsabilidade do can teiro.
Em vez de seguir  decisões descont ínuas e quase independentes
umas das ou t ras (mas au tónomas), o can teiro passa  a  ser  or ien tado

por  uma ordem mais globa l, por  uma visão de conjunto que o dese-
nho e a  maquete separados possibilit am4. A totaUzaçao de Char t res,
obra  a inda  do pr imeiro gót ico, é uma resu ltan te aber ta  e pouco
r ígida . J á  a  par te dian teira  da  ca tedra l de Est rasburgo, poster ior ,
apresen ta  uma tota lização fechada , pré-determinada . Esta  nova  to-

ta lizaçao já  não é mais a  do can teiro, a  de sua  lógica  imanente, ela
vem de fora . Out ro símbolo expr ime bem a  a lteração: em vez do
compassao, domina  agora  o compassinho. Em vez do inst rumen-

to da  produção, o inst rumento do desenho. Pela  pr imeira  vez, no
per íodo que consideramos, surge o divórcio en t re o desenho e o
canteiro. Est rasburgo a inda  serve como exemplo: no fundo, há  uma

auster idade quase bru ta lista  do pr imeiro góúco, mas, na  fachada , o
compassinho exibe sua  au tonomia , encanta -se com o emaranhado

das curvinhas, com os complexos enroscamentos ensimesmados e
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esquece que deverão ser  const ru ídos. Um rendilhado de ca tedra l-

zinhas que repetem a  grande em minia tura . Tudo pequenin inho,
fino, delegado. Por  isto a  ca tedra l de Est rasburgo mantém seu  can-

teiro aber to a té hoje, isso é, há  oito sécu los5.
Desde que o desenho se isola  do can teiro, desde que o com-

passinho subst itu i o compassao, surge o protoarquiteto. Sin toma-

t icamente todos os textos de h istór ia  da  a rquitetura  que a té en tão
descrevem, comentam e quase mist ificam os "canteiros das ca te-

dra is", a  par t ir  deste momento nada  mais dizem sobre os t raba lha-

dores - a  não ser  para  cr it icá -los quando não executam per feita -

mente as prescr ições do desenho. O projeto começa  a  se envolver
de uma aura  que cresce na  medida  em que diminui sua  familia r ida-
de com a  verdade dos mater ia is e com o savoir fa ire operár io. Como
antecipação, ganha  va lor  ju r ídico, o que impede sua  modificação
durante o processo produt ivo e o faz retomar , na  aparência  do pro-

duto acabado, igua l a  si mesmo, indicando assim o desaparecimento
de uma concepção or iunda  de uma comunidade de produção. Sua
heteronomia  quebra  a  coesão do corpo produt ivo que len tamente
se desagrega  e se dispersa  em mét iers diversos. Some o t raba lhador
da  pedra  que ora  erguia  uma parede, ora  escu lpia  um capitei. Agora
há  pedreiro de um lado, escu ltor  de ou t ro.

O pergaminho em vez da  ter ra , o estúdio em vez do can-

teiro - e o vir tuosismo como demonst ração de saber . Chegamos

ao gót ico flamboyant , suas rendas de pedra  e efeitos surpreenden-
tes - onde a  necessár ia  habilidade dos executan tes exa lta  a  proeza
do projeüsta . Cresce o respeito pêlos protoarquitetos. Algnns são
enter rados nas ca tedra is que desenharam - uma honra  ext raordi-

nár ia ! - e usam luvïró brancas, diz um comentador  da  época , para

bem mosü 'a r  que não tocam na  matér ia . Mas o que é ganho num

lado é perdido no out ro. Todos no can teiro, se pudessem volta r  à
cooperação simples, poder iam erguer , sós, as ca tedra is - e sem os

absurdos gerados pelo compassmho a t revido. O savoir  t écn ico era
compar t ilhado por  todos. As const ruções das grandes obras en t ra -
ram numa fase ambígua . Formalmente, t in liam as caracter íst icas

da  cooperação simples: era  o resu ltado do t raba lho de um cole-
t ivo rela t ivamente homogéneo. Mas este se submetera  ao poder
de um "mest re" que se separara  do resto do corpo produt ivo, o

que au tomat icamente o desqua lificava . Não se üra ta  a inda  de um
procedimento capita lista . Os grandes can teiros não a limentavam a
acumulação do capita l diretemente, mas a t ravés do desenvolvimen-
to urbano que favoreciam.

fig 3 Catedra l de Est rasburgo, 1176-1439.

[5] Aliás, fu i sócio cont r ibu idor  deste
canteiro. A explicação é a  seguin te: para
executa r  os malabar ismos do compas-
sinho que cor tou  seu  cordão umbilica l
com o can teiro, as pedras t iveram que
ser  cor tadas seguindo gabar itos u lt ra  re-
duzidos. Ora , o fr io do inverno da  Alsácia
faz estourar , a  cada  ano, um monte de
colunetas e peças de decoração. Para
se obedecer  aos t raçados do desenho;
a lgumas destas coiunetas a longadís-
simas t iveram que ser  susten tadas por
pequenas bar ras de fer ro que, escondi-
das de nossa  vista , servem de muletas.
Ë  out ra  vez, o fr io e o ca lor , provocam
dila tações ou  confrações diferen tes nos
dois mater ia is e mais rupturas. Assim, a
cada  ano é preciso refazer  estas peças,
sabendo que, no ano seguin te, será  pre-
ciso recomeçar .
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4 Cúpula  da  Basílica  de Santa  Mar ia
dei F ior i. Projeto de Hlippo Brunellesch i,
F lorença , 1419-36.

Ciompi é o sobrenome de uma das
famílias que lidera ram a  revoEta .

Giorgio Vasar l foi o pr imeiro grande
histor iador  do renascimento. Sua  obra
Lês viés dês meilleurs pein t res, scu lp-
tew-s et  srch itectes (Bergef-Levrault ,
1985, 8 vois.) se organiza  como uma
narra t iva  que dá  corpo a  uma visão quase
mít ica  das a r tes plást icas a  par t ir  de Giot -
to a té seus dias - sécu lo XVI, Foi inst ru-
mento Impor tan te para  o reconhecimento
cias a r tes plást icas como ar tes libera is,

e na

uzir : a

ï, mas sua

luÉíí): pagar  o sa lá r io mais reduzido possível e aumentar

ivez para  romper  com sua

se pôs nu  e amou tan to a  pobreza .

No fim do século xiv, começo do xv, houve uma revolta  em

i, a

'unhas

era  selvagem:

e só
der rotados no começo do século xv. Vokaram os nobres, os r icos,

F ior i (de modo semelhante, a  Basílica  do Sacré Coeur  de Par is,
um monst rengo a rquitetôn ico, foi encomendada  pela  burgue;sia

massacre

a  organ
revolta

se

aper feiçoou  a  exíração da  mais-va lia  absolu ta  e rela t iva . Mais-vs

uma
Imíüu  de volta

íía

S3.13.-

iirn  â .

absolu ta ).

um. pouco de moleza  (agora , t ra ta -se de mais-va lia  rela t iva). Mas

a i: esconüm seus

que ciingiu  por  um

tenda  à  sua  submissão.

m a  ser  a rma

sá

en tão um momento. Logo, en tu

nham familia r idade
um uJ

milia r idade com a  plásl
:o - não podemos esquecer

-a is do pr imeiro gót ico
projeto, era  necessár io

t i-

Para  consolidar
a

discussões das academias que ten ta ram just ifica r  a  adoção do clás-

Ct ltOS

car  o

.3.SSÍ

gélida  d'
mento j a

-imciaüvas

^ s. a  ser  diver t ido acompanhar  os incontáveis

Ias academias que ten ta ram just ifica r  a

e depois grego). Aliás, a  procura  de legit imação só
• eu  dois sécu los após sua  aplicação. F ilósofos, conna isseurs., em-

arquiteíos acumularam toneladas de a rgumentos para  expli-

inexplicável, se fica rmos nos limites da  h istór ia  da  a rquitetura
que, no século xv, foi necessár io passar  do gót ico ao
passagem só adquire sen t ido se a  associa rmos à  emer-

apita lismo produt ivo, emergência  cu ja  hora  de nasci-
amplamente demonst rada  por  Marx.

aspiran tes a  tornadas de poder  sabem que, en t re ou t r ss

preciso mudar  as regras do jogo e cobr ir  as regras an-

nova  economia  nascente isto era

estes t raba lhadores. en tão £L s

se enamora  de si mesmo e, fina lmente, põe-se a  fa la r  ou t ra  língua ,

i] Ghibeííi é mais conhecido como au-
tor  das por tas do ba t istér io de F lorença ,
Escultor  e a rquiteto, disputou  constan te-
mente com Brune!!esch i pela  direçao das
obras de Santa  Mar ia  dei F ior i - o que só
conseguiu  por  cur to per íodo.



desconhecida  pelo can teiro. Para  escolher  o novo código, nada
mais simples do que adota r  o mais próximo, o das ru ínas romanas,
espa lhadas por  toda  Europa  - e que a té en tão eram vistas como de-

pósitos de pedras reu t ilizáveis. Os t raba lhadores, ún icos a  conhecer
as técn icas const ru t ivas, cont inuaram a  const ru ir  como const ru í-

am, mas t inham que recobr ir  o const ru ído com os termos da  nova

linguagem, t ida  como repleta  de su t ilezas que só os in iciados ~- os
arquitetos ~ compreendiam. Não é de est ranhar  que o t raba lho es-

condido se degrade pouco a  pouco. Assim, en t re o sécu lo xv e o

século xvi, os sa lá r ios foram reduzidos pela  metade, e a  const rução
de pa lácios se tornou  a  pr incipa l a t ividade económica  de Roma.

Em resumo: o desenho era  momento do processo produt ivo,

depois se isolou  e começou a  querer  au tonomia , mas sem abando-

nar  o vocabulá r io g-ót ico, para  fina lmente mudar  de código e pôr  o
savoir fa ire operár io a t rás do cenár io. De componente do can teiro,
o desenho solto passava  a  ser  host il ao can teiro. Antes a liado dos

t raba lhadores, t ransformou-se em arma do capita l cont ra  eles.

A função oposit iva  e dominadora  do desenho não é o resu l-
tado de uma tá t ica  conscien te dos a rquitetos. E la  decor re da  est ru-

tura  das relações de produção que independe dos a fores socia is para
operar . Ao se separar , o desenho se põe como diferen te do can teiro;

a  diferença  evolu i em. oposição; e da  oposição passa  à  cont radição.
Vimos como se opõe; massacrando a  const rução t radiciona l com a

linguagem clássica , o que provoca  a  decadência  do saber  const ru-
t ivo. Mas esta  oposição leva  à  cont radição. Assim, o desenho que
mascara , que se põe à  fren te da  const rução rea l, t em a  tendência  a
se most ra r  como máscara . Em ouü 'o loca! dei o exemplo da  P ina-

coteca  de São Paulo. No que foi conservado da  obra  de Ramos de
Azevedo, vemos que o prédio se susten ta  pela  massa  da  a lvenar ia  de
t ijolos. Ent retan to, esta  massa  toma desnecessar iamente a  forma de

uma const rução com pilast ras, a rqmtraves, etc. - do mesmo modo,

poder ia  assumir  qua lquer  ou t ra  forma que mant ivesse a  mesma
massa . Podemos ver  esta  discrepância  porque a  const rução não foi

revest ida . Mas a  mesma dua lidade (massa  que susíen ta /decoraçao
fict ícia ) pode ser  encont rada  na  maior ia  da  a rquitemra  "clássica"
ita liana , porém, há  um deta lhe cur ioso e sin tomát ico: o desenho
que mascara  a  const rução não se esforça  muito para  parecer  con-

vincente. De uma maneira  ou  out ra  o desenho deixa  perceber  que,

na  rea lidade, ele não funciona . Se o desenho fosse tota lmente con-

vmcente, imaginar íamos que é assim pela  força , das coisas, por  ra -

zoes const ru t ivas efet ivas. A lógica  consíruüva  esta r ia  no comando

e não o a rquiteto, delegado do poder  ou  do capita l. Mais uma vez o
projeto poder ia  ser  discu t ido, cr it icado pelo corpo produt ivo, posto
que ser ia  simplesmente lógico, isto é, situado no n ível de compe-
tência  dos t raba lhadores da  const rução. Mas, most rando-se como

máscara  e contendo frequentemente absurdos const ru t ivos, ele se

torna  indiscu t ível e passa  a  ser  a t r ibu ído de parâmet ros estét icos
cu ja  nebulosa  evidentemente escapa  ao saber  operár io. Tudo se
passa  como se a  máscara  fosse ditada  aos a rquitetos pelas impene-

t raveis mensagens das musas. O a rquiteto, para  provar  sua  necessí-

dade não pode se a ter  à  lógica  const ru t iva : esta  a inda  está  nas mãos
dos t raba lhadores. Seu  desenho t inha  que ir  para  a lém dela . Mas ir
a lém, u lt rapassá-la , sign ificava  fica r  aquém ou  fingir  o impossível.

Dois exemplos. Michelangeio gostava  de u t iliza r  absurdos
técn icos. Na  capela  Mediei9, por  exemplo, desenhou pilast ras, a r -

quit raves e capiteis sobrepostos a  uma parede em stucco que esconde
uma maçaroca  const ru t iva  de péssima qua lidade. No pr imeiro an-

dar  as proporções são mais ou  menos respeitadas. J á  no segundo,

as pilast ras são finas demais, jamais susten ta r iam a  cúpula  super ior .
Além disso, uma fabca  branca  de stucco in ter rompe a  cont inu idade
est ru tura l (mas ta lvez ele t ivesse previsto ou t ra  coisa , ele deixou

a  capela  inacabada). Na  biblioteca  Laurenciana  é mais explícito
a inda : as colunas encast radas, supostamente est ru tura is, são mais

delgadas que as paredes supostamente não estmtura is. Exemplo
cont rá r io pode ser  encont rado na  coluna ta  de Per rau lt  para  o Lou-

vre: a  a rquiürave enorme é tecn icamente impossível em pedra . A

que podemos ver  no loca l é de ment ir inha , por  dent ro cor re uma
corren te em fer ro.

Em quase toda  a rquiíetura  clássica  podemos encont ra r  a

mesma dua lidade esquisita . Por  t rás, uma const rução rea l de pouca

qua lidade; na  fren te, o apara to clássico que não disfa rça  sua  a r t ifi-
cía lidade. A aparência  da  obra , o que ela  nos most ra , não esconde

demais que é somente aparência . E  aparência  que diz que é apa-
rência , aparência  da  aparência  que, Hegel dixít10, revela  assim que
é aparência  de ou t ra  coisa , de uma essência  que só pode en t ra r  na
efet ividade aü-avés da  aparência  - se esta  se most ra r  como aparên-

cia . Assim, o que se revela  no clássico aparen te, que se most ra  como

aparência , é uma ordenação memor ia l das coisas (as rumas roma-

nas que começam a  ser  piedosamente conservadas provam sua  in-

tempora lidade), uma ordenação ubíqua . Pois parece esta r  em cada
monumento ao mesmo tempo em que nega  esta r  de verdade, que

faz dele seu  delegado mantendo-se à  distância : imagem per feita  do

Michelangeto Buonarot t i.
Mediei, 1520-34.

Capela

[9] FERRO, Sérgio, Michet -Ange. a rch i-
íecte et  scu lpteur  de la  chapet le Medíeis.
Lyon, P ian  F ixe Edit ion , 1998.
[10] Ver  os t raba lhos de Georg Wilhelm
Fr iedr ich  HegeE: La  scíence de ia  logique
(Vr in , 1970) e Propédeut íque philosophi-
í7üe(Minuit ,1963),



[11] Meste livro, Ba ldassare Cast iglíone
descreve o compor tamento idea l do cor -
tesão: deve ser  o invsrso do compor ís-
mento do homem comum. A sprezza twa
("desprezamenfo") e sua  caracter íst ica
gera l, O cor tesão deve ter  um ar  enfas-
íiado - pois, em pr incípio, já  nasceu  co-
nhecendo e sabendo aplica r  todas as re-
gras socia is t ípicas da  eiit e. Por  isto tem
que most ra r  t aE  familia r idade ao aplica -
ias, o que acaba  por  se confundir  com
cer to enfado. Cast igiione aconselha  que,
SR ta is regras t iverem que ser  aprendl-
das, em caso a lgum há  que capr ichar
demais, pois isto demonst ra r ia  t raba lho
de aquisição, O bom cor tesão tem hor ror
ao t raba lho ~ e é preciso escamoteá-to.
Se aparecer , t em que aparecer  como
simples ocupação para  preencher  o ócio.

com o

se passou  em pin tura . Ao mesmo tempo em

usar  luva
na

com seu

não conseguiu  ser  mais do que um

ao per íod
a

stucco

vezes a r tesão, uma

ver  seu  t raba lho, o movimento
a. s

do

{̂ prezza tum\  com cer to descaso pela  matér ia , peÍo
manual, como ensma^ m os nobres. Casdg!ioaeïonízo^
num best -seller  da  época  (séc. xvï), "Q cor tesão"."'

Pois bem, as ü icor reções técn icas e os absurdos

^ arqüiÊei-os cor respondem à  sprezza tum dos pmtores.
suas mcorreções e seus absurdos" não são devidosFten^ .

a^ ignorancm, ao coníráno. Assim como s spr^ zza tum':
vâumsmper iondade quase nobre, a  hegemonia  dá  ideia '

reaazaçao^ s mcoerêuciâs do desenho dearquitetura , assÏns
!u!.ïevaçaoa  procura  de fo™s amdâ mai^  profundas
protót ipo clássico (o qua l, a liás, nunes foi achado, nem no"

, nem em a lgum exemplo concreto). Como protót ír
xisíen te) só sendr ia  à  ficção. A.q 1-
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â
[âvâm

as do
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"assmasse^  sua  obra  graças à  especificidade de^ suas"

^  fa lsa  ordem gigante de Michelangelo7a7 fadiadïs
mesmo plano de Pa lladio, as

assim car rega  consigo, ao mesmo tempo, a
tca , a tempora l. e a  ii

e se põe
mest re que a  leva

S mas com o cu idado de

it .-.Ã^ ^ »
ser ra r  sua  pureza
com a  bana lidade de seu  supor te. Repito, insiste em ser  aparência ,

se apresen ta r  como aparência  de um poder  determinante - que, por

causa  de suas idiossin .cra .sias, aponÈâ  um delegado que tem nome,

o a rquiteto. A cont radição en t re o desenho e o can teiro se torna

incompat ibilidade se manífesÊa  como má formação, como
tosca , sobretudo no Bar roco, onde a  mão que guia  o t raçadc

mais. Nas igrejas bar rocas, em que tudo é convocado
movimento de ver t igem ascensiona l, a  matér ia  imper t inente,

não pode ser  tota lmente anulada , puxa  para  ba ixo o voo

Cer tas curvas reversas, ou  um su icco que não consegue vira r  nuvem

ou a lgum reboco ir regula r  dizem o impossível acordo en t re
que faz e a  mão que desenha . O desejado desaparecimento

se choca  com seu  retorno como inevitável malfazer ;

aparecer  e o que não esta  a i

mais

como

como o papa  no secuj

st rucóes suntuanas, os

i),
mais suas const ruções para

custos e bem empregar  os mater ia is. Para  seu  prest ígio, e lembran-
e au  a

). la  nas

,, mesmo assim,

de saber  const ruü-

:, este saber  empír ico já  acumu-

s esboços em tomo

J à

Pequena  ilust ração anacrônica ,
mas semelhante: no convento de La
Touret íe, ao ser  ret irada  a  forma de uma
ca iKa  de escada  em concreto, foi ver i-
F icado que uma janelinha  sa iu  tor ta . Lê
Corbusier  não quis que fosse cor r igida  e
pensou  em escrever  em ba ixo: "por  aqui
passou  a  mão do homem", com o que
ficar ia  Implícito que a  mão do homem.
isto é, do t raba lhador , não "passou" peio
resto da  obra .



Panteão de Par is. Projeto de J ac-
ques-Germain  Soufflot , 1758-1790,

^ i^  --.-^
fig 8 Esquema const ru t ivo.

.^ i^ .

e a  enciclopédia  de Diderot  são bons exemplos. Os engenheiros
começam a  se mult iplica r , ganhar  sta tus e fuçar  em todas as á reas
técn icas, como demonst rou  um dos convidados de nosso labora tó-

r io Dessin /Chant ier , Antoine P icon .
E  nesse clima  de passagem - en t re o sécu lo xviu  e xix, en t re

a  raciona lidade tmmfante do Iluminismo e sua  ap!icaçao funciona l
e, sobretudo en t re a  manufa tura  e a  indúst r ia , para  a  qua l o capi-

ta lismo começa  a  adota r  a  ciência  e a  tecnologia  decor ren te, com.

sua  a tenção desper tada  pêlos ganhos da  mais-va lia  rela t iva  ~ que

foi projetado o Panteão de Par is, um testemunho br ilhan te desta
t tansformação. Soufflot , seu  a rquiteío, foi quase forçado pelo a r
do tempo a  adota r  as exigências radona listas. Quis fazer  uma obra .

clássica  (agora  de inspiração mais grega) raciona l ~ o que é quase
um oximoro. Estudou bem as decidas de carga , as dimensões mí-

n imas necessár ias, etc., e qu is que a  execução explicitasse a  racio-

na lidade do projeto. Na  coluna , por  exemplo, o fuste dever ia  apa-
recer  como uma unidade. As paredes dever iam exibir  módulos de
pedra  regula res, todos igua is. Ora , t an to num caso como no out ro,

as jun tas rea is não cor respondiam às idea is. As pedras chegavam
ao canteiro com medidas diversas, segundo a  conveniência  de sua

ext raçao. Os íustes eram compostos por  vár ias pedras e as paredes

t inham uma aparelhagem, diversificada , ir regula r . Soufflot  exigru
então que as jun tas rea is fossem feitas tão precisas que pudessem
quase sumir . Sobre a  parede assim const ru ída , fez gravar  de modo

bem manifesto as jun tas idea is, assim fa lsificadas. Isto não era  uma
novidade, o classicismo está  cheio de coisas semelhantes. Ainda  no

meio do século xix, Viollet -le-Duc protestou  cont ra  esta  mania  ge-

nera lizada  de encobr ir  o t raba lho rea l. O que é t ípico de Souffiot  é
o modo quase maníaco de fazer  as jun tas rea is desaparecerem. Ora ,

na  prá t ica , sem nossas a tua is máquinas para  ser ra r  pedras, o ún ico

modo de conseguir  isto era  inclinar  Íígeíramente as super fícies de
conta to en t re as pedras deixando que as a restas exter iores se to-

cassem per feitamente e compensando seu  a fastamento no in ter ior

com cunhas de madeira . Ora , como SoufHot , querendo raciona liza r

o clássico, havia  ca lcu lado as dimensões do edifício segundo o que
ju lgava  justo e necessár io, é evidente que a  carga  supor tada  por
cada  pedra , que dever ia  se dist r ibu ir  por  toda  a  super fície teór ica
de conta to, se concent rava  sobre as a restas e a  cunha  de madeira .

Resultado: pequenas lascas de pedra , que provinham das a restas

sobrecar regadas, não paravam de ca ir . O que dever ia  ser  uma exa l-

tação de módulos per feitos, equiva len tes físicos da  norma raciona l,

passou  a  ser  um pa limpsesto em que o texto do can teiro rea l se

deixa  ver  sob a  t rama regula r . Vár ias comissões de técn icos foram
nomeadas, propuseram as soluções mais diversas. Algnmas aber tu-

rãs la tera is foram fechadas, mas, sobretudo, começou-se a  procurar

um mater ia l que preenchesse os vãos en t re as pedras. Cinquenta

anos mais ta rde nascer ia  o cimento - mas dele fa la remos depois.

O que impor ta  nota r  é que os a rquitetos marcados pelo ilu -
minismo - Soufflot  não é o ún ico -~ e dian te da  Pr imeira  Revolução
Indust r ia l e do nascimento das "ciências da  const rução" ten ta ram
raciona liza r  o desenho a rquitetôn ico - isto é, para  eles a inda , racio-

na liza r  o clássico, sa ir  da  dicotomia  const rução rea l + máscara . En-

t retan to, esquecendo por  um momento a  limitação destas "ciências",

a  raciona lização foi somente teór ica , de papel. Á cont radição en t re
o desenho e o can teiro permanece,.mas em out ro n ível. O desenho

quer  en t ra r  efeüvamente na  const rução, comandá-la  no seu  ín t imo,

não se apoia r  mais tota lmente no savoir fa ire operár io. Sem que pos-
sá  haver  comparação com o que a  indúst r ia  começa  a  fazer  com o

t raba lho, há  um esboço de ten ta t iva  de um cont role mais próximo
do canteiro - o que somente no fim do século xix tornará  corpo.

Enquanto isso, a  vetha  manufa tura  cont inua  a  penar  sob o desenho.

PERGUNTAS

[J OSÉ EDUARDO LEFÉVRE] Eu quer ia  que você comentasse a lguns
exemplos ao longo da  h istór ia  da  a rquitetura , e par t icu la rmente,
um caso em que, com o a fastamento em relação ao h istor icismo,

foi adotada  uma linguagem pêlos a rquítetos holandeses da  escola
áe Amsterdã  va lor izando elementos const ru t ivos muito bem feitos,

deixando de lado o h istor icismo e as referências para  inclu ir  ele-
mentos a r tesana lmente muito elaborados, inser idos dent ro da  obra

não com propósito represen ta t ivo, mas porque aqueles deta lhes t i-
nham um sent ido const ru t ivo.

[SÉRGIO FERRO] Eu não pensei em fa la r  sobre isso hoje. Um dos ca-
pítu los que prefiro na  h istór ia  da  a rquitetura  é o do eclet ismo ~- tão
desva lor izado pela  a rquitetura  moderna . Seu  pr incípio é exa tamen-
te este: soluções exa tas, per feitas técn icas de execução, pensamento

cla ro. A obra  adiciona  soluções adequadas de cada  passo da  produ-
cão, soluções encont radas na  h istór ia  da  a rquitetura . Evideníemen-
te misturam assim épocas e est ilos, mas porque não? Volto a  este
tema na  próxima au la .



:, Ph ilippe. P liiiiber tdeLOrme.
Marselha , Eciit ions Paren íhèses, 1996.

[J OSÉ TAVARES CORREIA DE LIRA] Em determinado momento de sua
exposição, você relacionou a  oposição en t re can teiro e desenho

com a  cr ít ica  modern ista  ao décor  e a  cr imina lização do ornamento.

No elogio de Ruskin  ao can teiro medieva l, é crucia l â  dist inção
de um ornamento revolucionár io, onde não há  qua lquer  submissão
do t raba lho execut ivo ao in telectua l, em relação às formas servis
e const itaciona is de ornamento. E  possível a t r ibu ir  a inda  a lgum
papel revolucionár io ao ornamento quando a  a r t icu lação en t re o

estét ico e o técn ico hoje se dá  em um universo produt ivo tão diver -
só do a r tesana l?

[SÉRGIO FERRO] Uma bela  publicação or iunda  do labora tór io Des-
sin /Chant íer  é a  de PhUippe Poüé sobre Philiber t  de LOrme 3.
Philiber t  era  ta lhador  de pedra  e se tornou  um dos pr imeiros a r -
qu itetos da  França  jun tando desenho e técn ica , o que é ra ro.Ao
fazer  uma cúpula , por  exemplo, o que const itu i a  decoração é o
prolongamento, a lém do puramente necessár io, do aparelhamento

car reto das pedras, de suas junções e formas. No t raba lho, em gera l,

t emos o mater ia l, a s t écn icas, o saber  para  modificá -la  e a  in tenção.

Num dado momento h istór ico, há  regras aceitas como as meiho-
rés para  cada  um destes componentes. A boa  obra  reunirá  os t rês

componentes respeitando ta is regras. A decoração, no bom sent ido,

ser ia  a  didaüzação de ta l procedimento.
Um exemplo. Até o sécu lo xvi, o belo se confundia  com a

exibição da  maior  quant idade possível de mater ia is ra ros. A pr imei-
ra  sacr ist ia  de São Lorenzo, em Florença , a  sacr ist ia  vecchia , é um

bom exemplo disto. Corresponde à  pr imazia  do capita l comercia l.
No século xvi a  pr imazia  passa  ao capita l produt ivo, ao t raba lhador
por tan to. Para  isso o mater ia l t em que ser  macio, neu t ro; pede-se a

ele que regist re a  sabedor ia  do gesto produt ivo - mas como o t raba-

lho não pode enquanto ta l aparecer  na  a rquitetura , começa  a  ser  re-
velado pela  escu ltura . E  o que podemos ver  na  sacr ist ia  -nuova , t am-

bem em São Lorenzo. O t raba lho gravado no mármore aplicado na
arquitetura  só pode ser  considerado como o nega t ivo do aplicado
no mármore da  escu ltura . E le some, desaparece sob o Uso per feito,

enquanto nas escu lturas Michelangelo espa lha  a  marca  de seu  bu-

r il - é o non  fin ito. Assim, en t re ou t ras considerações, é cla ro, o non

fin ito é decora t ivo; expr ime a  sabedor ia  técn ica  de Michelangelo.
O que considero a  boa  decoração é, por tan to, isto: a  ex-

pansão, a lém do necessár io, do gesto técn ico pelo qua l a  obra  se
torna  não somente didá t ica  - mas expr ime também a  a legr ia , a  sa -

t isfaçao com o t raba lho car reto, bem feito. Isto pode parecer  coisa

secundár ia , mas o que está  em jogo aqui é um dos mais inü-incados
'problemas da  filosofia : a  iden t idade da  necessidade e da  liberdade
e sua  diferença .

Não é sem. segunda  in tenção que o modern ismo a taca  com

tanta  energia  a  decoração. E  verdade que unha  dian te de si tonela -
das de má decoração nos estaques fin  de siède. Mas unha  também
a decoração car reta  de vár ias obras ecléücas (nem todas). O que o
modern ismo condena  são restos de au tonomia  técn ica  dos t raba lha-

dores que se exibiam com t r iste orgulho em fragmentos decora t ivos.
Mas, paradoxa lmente, poucas obras são tão decoradas quanto as que

exibem formas cúbicas Ïi-ancas, como as do própr io au tor  de "O
ornamento é um cr ime", Adolf Loos: decora t ivas no mau sen t ido,

pois estas formas r igorosas e esta  un iformidade branca  escondem
uma rea lidade constmt iva  ouü-a , da  qua l estas formas são a  negação
e a  un idade branca  uma fa lsa  imagem.

[J OSÉ EDUARDO LEFÉVREJ  Você most rou  com bastan te cla reza  a  se-

paraçao en t re desenho enquanto const rução e desenho enquanto

representação, e t ambém a  oposição en t re a  represen tação incor -

parada  à  a rquitetura  como a lgo sobreposto (no Renascimento), e
uma represen tação elaborada . Mas no gót ico, nós temos também

uma const rução sofist icada  e, por  vezes, t ambém uma represen-

tação sofist icada , e é essa  questão da  represen tação presen te no
gót ico que coloco, porque o gót ico desenvolveu  um código de
linguagem que prevê elementos que não são necessar iamente fan-

ciona is e est ru tura is.

[SÉRGIO FERRO] O gÓÜCO é ext remamente complexo e não pode ser
considerado exclusivamente sob o ponto de vista  do conflito en-
t re desenho e const rução. Não somente a  função simbólica  conta
enormemente, mas a rquitetura , escu ltura  e pin tura  não se separam

completamente. Mesmo em. ou t ros per íodos h istór icos nossa  aná li-

se não pode ser  exclusiva . Uma ca tedra l gót ica  represen tava  a  nova

J erusa lém" e, como nota  Vítor  Hugo, é a inda  um livro para  ílet ra -

dos. Tudo isto in ter fere no desenho. Hoje sabemos que não é um
modelo de raciona lidade const ruüva  (segundo nossos paradigmas)
- embora  fosse para  seus const ru tores. Mas, mesmo que admit ís-

semos esta  raciona lidade, muitos deta lhes foram in t roduzidos em
função simultaneamente técn ica  e simbóÜca . Os feixes de cohmetas
que cor respondem cada  uma a  um arco que as prolonga , pode figu-



ra r  como o const ru tor  gót ico imaginava  o compor tamento da  es-

t ru tura  -~ mas represen ta  a  metáfora  bíblica  sobre a  força  da  un ião,

o feixe de ramos difícil de quebrar . As duas coisas são inseparáveis.

[J OSÉ PEDRO COSTAJ  Mudando um pouco o tema, você foi professor
aqui na  FAUUSP e em Grenoble. Sobre o aspecto didá t ico, eu  notei, a

par t ir  de minha  exper iência  pessoa l, uma sér ie de diferenças conside-
ráveis na  forma de conduzir , inclusive não só a  a t itude dos professo-

rés como a t itude também dos a lunos. E  eu  acredito, por tan to, nesse

choque de acomodação para  chegar  lá , e depois, o choque de aco-
modaçâo para  chegar  aqui. Então, se você puder  conta r  um pouco
da  sua  exper iência  em Grenoble, como foi essa  formação didá t ica?

[sÉRGio FERRO] A melhor  escola  de a rquitetura  que eu  conheci é
esta  aqui, na  qua l me formei. Grupos pequenos de a lunos, com pro-

fessores ext raordinár ios, como Ar t igas, F lávio Mot ta , Paulinho e
muitos ouü-os, num clima  de en tusiasmo arquitetôn ico com a  cons-

t rução de Brasília . Nosso relacionamento com os professores não

era  convenciona l. Havia  muito t raba lho disponível e já  a  par t ir  do
segundo ano cie escola  Rodr igo Lefévre e eu  abr imos um escr itór io.
Pedíamos conselhos prá t icos aos professores e o Milan  chegou a
me passar  folhas de cá lcu lo de concreto para  eu  usar  no meu proje-

to. Por  ou t ro lado, se os professores ju lgavam nossos t raba lhos du-
ran te a  semana , aos sábados as coisas se inver t iam, pois visitávamos

com eles suas obras.

Em segundo lugar  indicar ia  a  escola  de Brasília , na  qua l t am-
bem lecíonei um pouco - e por  razões semelhantes. De manhã , a

escola ; à  t a rde par t icipação no escr itór io encar regado de projetos
na  capita l. Não consigo imaginar  um bom ensino de a rquitetura
sem produção efet iva .

Quando cheguei na  França , logo após 1968, o clima  contes-
ta tór io favoreceu  muitas exper iências prá t icas - todas elas, en t retan-

to, de t ipo margina l; pa la fitas, domus, etc. Este apego à  exper imen-
taçâo cont inuou  em menor  esca la , a té que conseguimos abr ir  per to

de Lyon um impor tan te cen t ro de exper imentações a rquitetura is,
jun to com out ras escolas, bem equipado e aber to. Creio que é uma

in icia t iva  ún ica . Em Grenoble favorecemos também a  pesquisa : é
a  maior  concent ração de labora tór ios de pesquisa  na

as ou tms na  frança , são péssimas em projeío. isto,

polít icos explica  chamar  o Nouvel ou  o Por tzamparc para  projeta r
aqui. Per to do Paulinho ou  do Lelé, são iast imáveis. Caber ia  um
èsmdo para  saber  o porquê - minha  h ipótese é que isto decor ra  da
predominância  da  manufa tura  ser ia l en t re nós.

[MARIA IRENE szMRECSANYi] Deixando de lado o h istor icismo, como
você vê a  relação en t re h istór ia  e can teiro? E  out ra  pergunta : você
não gosta  de nada  do Nouvel?

[SÉRGIO FERRO] OJ ean  Nouvel é ganhador  de concurso, a rquiteto de
papel. Fora  o Inst itu to do Aïundo Árabe, suas rea lizações desapon-
tam. Os projetos são mal desenvolvidos, mal acabados. Aliás, é du-
viáoso que se possa  fa la r  de "seus" projetos. E le quase não desenha :
"fa la" o que imagina  aos colaboradores que, eles sim, desenham.

As relações en t re h istór ia  e prá t ica  são complexas e há  que consi-
derá -ía  em vár ios n íveis. Em pr imeiro lugar , é preciso lembrar  a
h istór ia  no presen te. Nossas cidades são pa limpsestos. Superposição
de per íodos e relações socia is diversos. Como dir ia  Hegel (em out ro
sent ido), "a  h istór ia  está  inscr ita  no presen te", isto é mais pa ten te na
Europa , mas nem por  isto deixa  de va ler  aqui. Brasília  já  está  sendo
conurbada . Logo o aviãozinho de Lúcio Costa  será  engolido por
uma malha  urbana : será  a inda  e não será  mais a  Brasília  pioneira .
Será  um caso de memór ia  presen te.

Em segundo lugar , a  h istór ia  - sem fa la r  de seu  aspecto pu-
ramente in format ivo sobre o passado ~ testa  nossas h ipóteses so-

bre a  est ru tura  de nossa  a t ívidade. A aná lise sincrônica  do presen te
tem que en íren ta r  a  aná lise diacrônica : como surgiram, evolu íram

e se a lternaram as relações e forças de produção rela t ivas à  a rqui-
tetura? Com isto desaparecem muitas ilusões - e podem ressurgir

inúmeras possibilidades abandonadas. A mesma pa lavra  "a rquiteto"
pode encobr ir  a  mult iplicidade de seus per fis. Por  ou t ro lado, cer tos
paradigmas dpológicos existem. Sejam const rudvos ou  de desenho,

sobreviver  mesmo aüós cessarem de exist ir  as c<

o jusr ifícam. Assim a  soma de cubícu los isolados que caracter iza  a  a r~
quitetura  moderna  a té a  ruptura  de Wright , desde o começo da  u t ili-

da  ossa tura  em concreto não tem mais nenhuma razão de ser .

Cão, da  produção que conta . E  neste momento em que out ra  lógica ,

muito



ca . en t ra  em cena . Ent retan to, t erminada  a  produção, o dinamismo
vivo do fazer  se congela  no resu ltado está t ico. Como, en t re nós,

não há  o menor  in teresse em destacar  o t raba lho vivo, explorado e

massacrado, o desenho de a rquitetura  tende a  va lor izar  a  imobili-

dade da  forma em vez de regist ra r  seu  devir , sua  formação. Quase
todos os cr itér ios da  estét ica  a rquitetura l - harmonia , equilíbr io,
"jogo sábio dos volumes", etc. ~ acentuam a  estadcidade da  obra .

Na  direção cont rá r ia , a  agitação formal de Gehry, Libeskind e cia .,
conta  somente a  movimentação da  mão que projeta , do suposto

a to cr iador . Isto não é regist ro da  progressão da  ação const ru t iva
lúcida , mas ou t ra  forma de denegá-Ía , sina l da  dominação abusiva
da  prescr ição sobre a  rea lização. Como a  prescr ição h ipostasiada  é
componente do capita l, t a is desenhos contam, no fundo, a  domi-

nação absolu ta  do capita l sobre o t raba lho ~ e, como em gera l são
fan tasiosas, sem last ro técn ico, contam mais precisamente a  domi-

nação do capita l financeiro sobre a  produção menosprezada .

Segunda  au la

20 de abr il de 2004

Terminamos nossa  reunião passada  com Soufflot  e o Panteão de
Par is. Vamos cont inuar  a  dar  sa ltos, já  que o que impor ta  é fazer
referência  sumár ia  às passagens nas qua is nossa  in terpretação difere
mais das habitua is.

Todos reconhecem a  ascensão do engenheiro na  virada  do

século xvm para  o xix. Simplificando muito, diz-se em gera l que
ele se pôs en t re o a rquiteto e o can teiro. Isso não é fa lso, como não

é também sua  vinculação com a  auft là rung e o espír ito da  Pr imeira
Revolução Indust r ia l, que deve muito à  sua  in tervenção. Sa lien ta -
se menos suas pr incipa is á reas de a tuação e suas especificidades.
Na  indúst r ia , seguramente^  Out ra  á rea  dependente do Estado foi
a  das edificações do aparelho administ ra t ivo em todo o ter r itór io
francês, in iciadas com a  Reforma Napoleônica . Ainda  na  depen-
dência  do Estado, cu idou-se de est ru tura r  o sistema viá r io com suas

est radas, pontes e ouü-as const ruções. Por  fim, na  esfera  pr ivada ,

edifíca ram-se a telíês, depósitos, usinas, etc. Como responsável por

grande par te do aparelho administ ra t ivo, o engenheiro disputou ,
é verdade, t er reno com os a rquitetos, o que just ificou  um pouco a
querela  en t re eles. Mas, nas suas ou t ras á reas de in tervenção, todas

com for tes implicações na  Revolução Indust r ia l t a rdia  da  França ,
nunca  cruzou  com o a rquiteto. Tanto o sistema viá r io, in fraest ru tu-

ra  indispensável para  circu lação de mercador ias (e dos fLincionár ios
do Estado e t ropas), quanto os edifícios do complexo indust r ia l,
componentes sign ifica t ivos do capita l constan te fixo, exigem racio-
na lidade const ru t iva  e economia  de custos. A preocupação com as

recentes ciências da  const rução respondeu  em par te a  estes impera-


