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Sinto-me honrado em saber que o texto que retne palestras e deba-
tes efetuados na Fau Maranhio serd editado por vocés do GFAUUSP.

Nio € a primeira vez.

Ainda durante a ditadura langaram clandestinamente “A casa popu-
lar”, origem de “O canteiro e o desenho”, depois publicaram uma
conferéncia que fiz quando retornei a FAUUSP a convite de vocés, e
a revista Caramelo também apresentou artigos ou entrevistas mi-
nhas. Sinto-me em casa.

O interesse que demonstram por minhas ideias pouco conformistas
me conforta e estimula.

Obrigado e um abraco coletivo.
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APRESENTACAO
JOSE EDUARDO DE ASSIS LEFEVRE
E JOSE PEDRO DE OLIVEIRA COSTA

Esta publicacio € o resultado de uma série de aulas ministradas
pelo professor Sérgio Ferro, no més de abril de 2004, na Facul-
dade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sio Paulo,
FAUUSP, em um evento promovido por iniciativa do Departamento
de Histéria da Arquitetura e Estética do Projeto desta Faculda-
de juntamente com a sec¢io paulista do Instituto de Arquitetos do
Brasil. Tivemos o privilégio de organizd-lo, divulgando-o através
de convites feitos boca a boca, por antincios durante nossas aulas,
folhetos xerocados e colocados nas paredes dos dois prédios desta
Faculdade e também repassando essa informacio ao Grémio dos
alunos desta FAUUSP.

O interesse despertado foi enorme e essas aulas, que foram
ministradas no saldo dos espelhos do nosso prédio da Rua Mara-
nhio, receberam um afluxo, tanto de alunos quanto de professores,
muito maior do que o esperado. Tivemos de abrir as portas desse
saldo, as voltadas para o grande hall desse belo edificio e as que dio
para o corredor que o ladeia, improvisar cadeiras e mesmo assim
muitos sentaram no chio ou tiveram de ficar de pé. Terminadas as
exposi¢des era grande o nimero de perguntas, o interesse por tudo
que foi exposto e ainda por outras questdes nas quais o professor
Sérgio Ferro é também especialista. Nio € de se estranhar que fosse
assim, uma vez que durante o tempo em que trabalhou em nosso
Departamento as aulas do professor Ferro sempre estiveram entre
as mais concorridas e apreciadas pelos alunos.

Professor por vocagio, Sérgio Ferro somente deixou de mi-



nistrar aulas nesta escola quando foi preso durante a ditadura militar,
em dezembro de 1970, juntamente com o professor Rodrigo Brotero
Lefevre, ji falecido, com o qual trabalhou em muitos projetos. Depois
de cumprir pena decidiu transferir-se com sua familia para a Franca
onde foi professor na Faculdade de Arquitetura da Universidade de
Grenoble até aposentar-se no ano de 2003. Além de ter construido
uma sélida reputagio como arquiteto e professor, dedicou-se de for-
ma assidua a uma proficua carreira de artista plistico tanto em Sdo
Paulo como em Paris e depois Grignan, onde hoje mora. E também
publicou uma série de textos sobre arquitetura de grande interesse,
entre eles o livro O canteiro e o desenho, hoje um cléssico.

A abordagem feita por Sérgio Ferro da histéria da arquitetu-
ra a partir do canteiro parte da inser¢io da arquitetura no campo da
construgio em sentido amplo, que se insere por sua vez no campo
da economia politica. Este dngulo de visdo permite identificar con-
dicionantes impostos a arquitetura para atender interesses situados
fora do campo da arquitetura que nio sio usualmente reconheci-
dos, principalmente pelo fato de nio serem muitas vezes explicitos,
nem conscientes. Ao ressaltar a relagio da arquitetura com a acu-
mulacio de capital e com a extragio de mais-valia do trabalho arte-
sanal ou manufatureiro, Sérgio aponta que o papel do projeto e dos
projetistas assume uma face distinta daquela assumida pelos meios
profissionais e académicos, mesmo nas instincias em que prevalece
a consciéncia social da a¢io do arquiteto. Esta visio levou, no caso
de Sérgio, ao afastamento do exercicio ativo da profissio, por uma
questio de coeréncia. Tal ndo ocorreu, no entanto, com seu grande
amigo e colega Rodrigo Lefévre, com quem compartilhava as mes-
mas experiéncias e visio de mundo e que faleceu, lamentavelmente,
em pleno exercicio da atividade profissional, com a firme crenga na
dignidade dessa atuacio. Ao se afastar do exercicio ativo da arquite-
tura Sérgio aproximou-se mais da pintura, atividade permanente de
seu outro companheiro de trabalho e amigo primordial, o também
arquiteto Flivio Império que além de pintor desenvolveu impor-
tantissimos trabalhos como cendgrafo.

Sérgio, nestas aulas, percorre diferentes momentos da his-
toria da arquitetura e da pintura com precisio e firmeza cirurgica,
identificando relagdes, conectando eventos e posturas, sempre cha-
mando a aten¢io para a relacio entre trabalho e ideias, entre o fazer
e o pensar. Acompanhar sua exposi¢io ¢ instigante e emocionante.
A leitura do texto correspondente as suas aulas permitird ampliar o
ambito das discussdes sobre a histdria da arquitetura e da pintura.
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Tivemos também, nesta edi¢io, a felicidade de contar com
a colaboragio inestimivel de nosso ex-aluno, o arquiteto Felipe
Contier, que se especializou na andlise da obra de Sérgio Ferro e
que tomou a lideranga para a realizagio desta publicagio. E dele
o interessante e importante texto do posficio que complementa e
detalha muitas das informacdes constantes destas aulas.
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Primeira aula
20 de abril de 2004

DE ESTRASBURGO A PARIS

Devo avisar que nio 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 questoes
fundamentais que envolvem as relagdes entre o desenho e o can-
teiro. Numa apresenta¢io menos sumdria de nossos estudos sobre
a histéria da arquitetura (isto ¢, do laboratério Dessin/Chantier de
Grenoble), eu deveria expor as bases tedricas que nos orientavam. E
uma exigéncia de honestidade universitiria. Entretanto ja obedeci a
esta exigéncia tantas vezes que penso poder me limitar ao essencial.!

A arquitetura faz parte de um conjunto maior, o da constru-
¢do em toda sua extensdo, que por sua vez estd incluido num maior
ainda, o da economia politica. Acreditamos que € a partir da anilise
da construgio, toda ela, dentro da economia politica e, em seguida,
da arquitetura dentro da constru¢io, 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¢io técnica “atrasada” (é uma manufatura
e nio uma inddstria) fornece ao conjunto da economia enormes
quantidades de mais-valia que podem servir, segundo o contexto
histérico, tanto a acumulagio primitiva do capital como a resistén-
cia & 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
funcio primeira € auxiliar a exploracio do trabalho. Dentro do cam-
po da construcio, a arquitetura tem um papel determinado. Como
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[1] Observacéo: o que sera exposto, re-
pito, € mera indicagdo de um esquema
de leitura histérica. Tenta resumir, em
pouquissimas palavras, 0 que me ocupou
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 Palladio e um livro sobre a Capela
Médici em Florenca. Os participantes do
laboratério Dessin/Chantier produziram
alguns trabalhos 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, que comega com uma brilhante
analise do Pantedo de Paris, na qual me
apoiei aqui. Uma versdo mais completa
do que foi exposto, mas também na for-
ma de um resumo, pode ser encontrada
no meu livro Arquitetura e trabalho livre
(S0 Paulo, Cosac Naify, 2006).



[2] FERRO, Sérgio. “O canteiro e 0 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 é, o
conhecimento pritico para construir ainda estd na mio trabalhado-
ra — € necessdrio 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 dominag¢do primeira é a que obriga o trabalhador a vender
sua forca de trabalho. O desenho nio ¢ o agente fundamental disto,
mas é um agente secunddrio de peso, mesmo que o arquiteto ndo
seja solicitado em todas as obras e que tenha hoje funcio cada vez
menor. A separacio do projeto e da execucgdo é uma particulariza-
¢do no campo da construgido da separacio entre as tarefas de con-
cepgio/prescrigio e as de realizacio, tipicas da producio capitalista
em geral. Arquiteto e desenho separado se constituiram ao mesmo
tempo e um é o produto do outro: sio interdependentes. A hete-
ronomia imposta pelo projeto auxilia a explora¢io 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 as diferentes etapas da exploragio da
forca de trabalho pelo capital, mediada pela fun¢io da construgio
dentro da economia politica.

No6s nio estamos acostumados a considerar a arquitetura
por este angulo. 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 razio: é
o0 que a arquitetura deveria ser e o que nos interessava enquanto
estudantes. Era esta imagem que nutria o que chamivamos missio
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 pritica a incoeréncia: a generosa e digna
missdo social dos arquitetos tinha os pés no lodo, na exploragio
feroz e vergonhosa do trabalhador da construgio. A partir de entio
nio pudemos mais desconhecer a contradi¢do. Tentamos modificar
nosso desenho, modificar nossas relagdes com o canteiro, etc. En-
quanto houvesse venda da for¢a de trabalho, nenhuma alternativa
valida para as rela¢des do desenho com o canteiro parecia possivel.
Comecei a escrever o que mais tarde seria O canteiro e o desenho’ 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 nio
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mais projetar, a ndo ser em condi¢des 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 esperanca 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 te6rico/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 historia
convencional, supostamente auténoma, que se ocupa da passagem
de arquiteto a arquiteto, de corrente a corrente, de estilo a estilo.
Tentamos construir uma histéria que permitisse olhar, a0 mesmo
tempo, a cabega e os pés, a ideia generosa e o lodo em baixo. Uma
histéria da arquitetura vista do canteiro.

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

A construgio entdo era conduzida sob a forma da coopera-
¢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 negociacoes. 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-
fres, 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 tradicdo como o principal
“arquiteto” da catedral de Strashourg.
Uma inscricdo 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 tradicdo. Goethe
e 0 movimento neogético do século XIX
foram os principais responsaveis pela
transformagéo de Erwin no grande heréi
da arquitetura gotica.

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

e executava avesso a qualquer divisio do trabalho — era um operério
da construcdo. E um compasso de obra, que traga diretamente na
pedra o que hi que fazer, seja um perfil de janela ou o arco de uma
abdéboda. Nio representa, serve a decisdes imediatamente constru-
tivas. Projetar nfo 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 relagdes de tra-
balho comecam a se alterar 13 pelo fim do século x11. Estrasburgo é
um caso tipico. Tornou-se uma espécie de Republica e as negocia-
¢oes ficaram mais complexas. Um conselho dirigia as obras e, para
se obter um consenso, comegou a ser necessirio desenhar antes, fa-
zer maquetes, prever. Surge assim a figura do intermedidrio, 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 Parlenrs. 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 decisbes descontinuas e quase independentes
umas das outras (mas autdbnomas), o canteiro passa a ser orientado
por uma ordem mais global, por uma visio de conjunto que o dese-
nho e a maquete separados possibilitam®*. A totalizagio 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 totaliza¢io fechada, pré-determinada. Esta nova to-
talizacdo jd nio é mais a do canteiro, a de sua légica imanente, ela
vem de fora. Outro simbolo exprime bem a alteragio: 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 é, hd oito séculos’.

Desde que o desenho se isola do canteiro, desde que o com-
passinho substitui o compassio, surge o protoarquiteto. Sintoma-
ticamente todos os textos de histéria da arquitetura que até entio
descrevem, comentam e quase mistificam os “canteiros das cate-
drais”, a partir deste momento nada mais dizem sobre os trabalha-
dores — a nio ser para critici-los quando nio executam perfeita-
mente as prescricdes do desenho. O projeto comecga 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
antecipag¢io, ganha valor juridico, o que impede sua modifica¢io
durante o processo produtivo e 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 métiers 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 demonstracio de saber. Chegamos
ao gético flamboyant, suas rendas de pedra e efeitos surpreenden-
tes — onde a necessiria habilidade 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 a
cooperagio simples, poderiam erguer, sés, as catedrais — e sem 0s
absurdos gerados pelo compassinho atrevido. O savoir técnico era
compartilhado por todos. As constru¢des das grandes obras entra-
ram numa fase ambigua. Formalmente, tinham as caracteristicas
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. Nio se trata ainda de um
procedimento capitalista. Os grandes canteiros nio alimentavam a
acumulagio do capital diretamente, mas através do desenvolvimen-
to urbano que favoreciam.
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fig 3 Catedral de Estrasburgo, 1176-1439.

[5] Alids, fui sécio contribuidor deste
canteiro. A explicacdo é a seguinte: para
executar os malabarismos do compas-
sinho que cortou seu corddo umbilical
com 0 canteiro, as pedras tiveram que
ser cortadas seguindo gabaritos ultra re-
duzidos. Ora, o frio do inverno da Alsacia
faz estourar, a cada ano, um monte de
colunetas e pecgas 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
dilatacdes ou contracGes diferentes nos
dois materiais e mais rupturas. Assim, a
cada ano é preciso refazer estas pecas,
sabendo que, no ano seguinte, serd pre-
Ciso recomegar.
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fig 4 Cupula da Basilica de Santa Maria
del Fiori. Projeto de Filippo Brunelleschi,
Florenga, 1419-36.

[6] Ciompi 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 da corpo a uma visdo quase
mitica das artes plésticas a partir de Giot-
to até seus dias — século XVI. Foi instru-
mento importante para o reconhecimento
das artes plasticas como artes liberais.

A primeira grande experiéncia do capitalismo produtivo foi
feita na fabricacio de tecidos. Nos Paises Baixos e na Itilia, 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 produgio é atribuida a diferentes equipes hierarquizadas, com
poucos instrumentos de grande escala, tudo administrado por um
chefe de oficina. Os trabalhadores ndo vendiam mais o fruto de seu
trabalho, mas sua forca de trabalho. O antigo artesio virou assala-
riado. A preocupagio maior do proprietirio passou a ser a mais-
valia (absoluta): pagar o saldrio mais reduzido possivel e aumentar
a jornada de trabalho. A fortuna dos Médici, de Florenga, comecou
por ai. O pai de Sio Francisco, de Assis, foi um grande manufatu-
reiro de tecidos — talvez para romper com sua familia Sio Francisco
se pds nu e amou tanto a pobreza.

No fim do século x1v, comeg¢o do xv, houve uma revolta em
Florenga, a primeira acdo operdria contra o capitalismo nascente:
a dos “unhas azuis”, aos quais se juntaram os Ciompi‘. A explora-
¢do ji era selvagem: virios trabalhadores passavam o dia dentro da
dgua, preparando os tecidos com um produto azul que deu origem
a expressdo “unhas azuis”. Florenga foi tomada por eles e s6 foram
derrotados no comego do século xv. Voltaram os nobres, os ricos,
os donos das manufaturas. Para comemorar a vitdria, encomen-
daram 2 Brunelleschi a constru¢io da cipula de Santa Maria del
Fiori (de modo semelhante, a Basilica do Sacré Coeur de Paris,
um monstrengo arquitetonico, foi encomendada pela burguesia
para comemorar o vergonhoso massacre da Comuna de Paris). O
principal financiador da ctpula foi a Arte della Lana, a organizagio
dos proprietirios de manufatura de tecidos, alvo da revolta. Qua-
se naturalmente, Brunelleschi empurrou a forma de produgio do
gético tardio, ji dividida e heterbnoma, na direcio da manufatura,
tio do gosto de seus comanditirios. E, talvez inconscientemente,
aperfeicoou a extracio da mais-valia absoluta e relativa. Mais-valia
absoluta ¢ fazer esticar ao maximo a parte do trabalho didrio que
nio se destina a pagar o saldrio do operario. Mais-valia relativa é
adensar, acelerar ao mdximo o trabalho de cada dia. Vasari’ exulta
contando as espertezas de Brunelleschi. Ele contratou operirios de
uma cidade vizinha para quebrar uma greve de operarios locais por
maiores saldrios — e s6 os admitiu de volta quando aceitaram sald-
rios menores que os que recebiam antes da greve (aumenta assim a
mais-valia absoluta). Por outro lado, percebendo que os operirios
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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
ndo parou por ai: escondia seus desenhos e maquetes até mesmo
de Ghiberti®, que dirigiu por um momento o canteiro. Como Ghi-
berti, todos os operirios desconheciam o projeto, trabalhando na
ignorincia de seu objetivo, o que os levou a oferecer menos resis-
téncia a sua submissdo.

Assim, desde o tempo do nosso santo padroeiro (quase todas
as histérias da arquitetura citam Brunelleschi como o primeiro pro-
totipo de nossa profissio), o desenho passou a ser arma na luta de
classes. Comegou saindo 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 afastou
das exigéncias técnicas do trabalho e dos materiais que, entretan-
to, comanda. Restava um udltimo obsticulo: os operirios 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 necessdrio sair deste impasse. Dai decorre a
ultima cartada do nosso patrono: mudar a plastica, adotar o clissico.

Chega a ser divertido acompanhar os incontdveis textos e
discussdes das academias que tentaram justificar a adogio do clas-
sico (romano e depois grego). Alids, a procura de legitimagio s6
ocorreu dois séculos apds sua aplicagio. Filésofos, connaisseurs, eru-
ditos, arquitetos acumularam toneladas de argumentos para expli-
car o inexplicdvel, se ficarmos nos limites da histéria da arquitetura
isolada. Por que, no século xv, foi necessirio passar do gético ao
cldssico? 'Tal passagem s6 adquire sentido se a associarmos a emer-
géncia do capitalismo produtivo, emergéncia cuja hora de nasci-
mento ji foi amplamente demonstrada por Marx.

Os aspirantes a tomadas de poder sabem que, entre outras
iniciativas, € 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, possuiam um szvoir faire inestimavel.
Para a nova economia nascente isto era inadmissivel. Era preciso
domar, dominar estes trabalhadores. Passaram entio 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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conseguiu por curto periodo.



desconhecida pelo canteiro. Para escolher o novo cédigo, nada
mais simples do que adotar o mais préximo, o das ruinas romanas,
espalhadas por toda Europa — e que até entdo eram vistas como de-
positos de pedras reutilizdveis. Os trabalhadores, tinicos a conhecer
as técnicas construtivas, continuaram a construir como construi-
am, mas tinham que recobrir o construido com os termos da nova
linguagem, tida como repleta de sutilezas que s6 os iniciados — os
arquitetos — compreendiam. Nio € de estranhar que o trabalho es-
condido se degrade pouco a pouco. Assim, entre o século xv ¢ o
século xvr1, os saldrios foram reduzidos pela metade, e a construgio
de palicios se tornou a principal atividade econémica de Roma.

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

A funcio opositiva e dominadora do desenho nio € o resul-
tado de uma tdtica consciente dos arquitetos. Ela decorre da estru-
tura das relagdes de produgio que independe dos atores sociais para
operar. Ao se separar, o desenho se pde como diferente do canteiro;
a diferenca evolui em oposi¢io; e da oposigio passa a contradicio.
Vimos como se opde: massacrando a construcio tradicional com a
linguagem cldssica, o que provoca a decadéncia do saber constru-
tivo. Mas esta oposi¢io leva a contradi¢io. Assim, o desenho que
mascara, que se pde a frente da construgio real, tem a tendéncia a
se mostrar como mascara. Em outro local dei o exemplo da Pina-
coteca de Sio 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 construcio com pilastras, arquitraves, etc. — do mesmo modo,
poderia assumir qualquer outra forma que mantivesse a mesma
massa. Podemos ver esta discrepincia porque a construgio nio foi
revestida. Mas a mesma dualidade (massa que sustenta/decoragio
ficticia) pode ser encontrada na maioria da arquitetura “classica”
italiana, porém, ha um detalhe curioso e sintomdtico: o desenho
que mascara a construcio nio se esfor¢ca muito para parecer con-
vincente. De uma maneira ou outra o desenho deixa perceber que,
na realidade, ele nio funciona. Se o desenho fosse totalmente con-
vincente, imaginarfamos que ¢ assim pela forca das coisas, por ra-
zdes construtivas efetivas. A 16gica construtiva estaria no comando

20



e nio 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 e 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 méscara fosse ditada aos arquitetos pelas impene-
triveis mensagens das musas. O arquiteto, para provar sua necessi-
dade nio pode se ater a l6gica 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 utilizar 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 propor¢des sio mais ou menos respeitadas. Ja 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 nio estruturais. Exemplo
contririo pode ser encontrado na colunata de Perrault para o Lou-
vre: a arquitrave enorme é tecnicamente impossivel em pedra. A
que podemos ver no local é de mentirinha, por dentro corre uma
corrente em ferro.

Em quase toda arquitetura cldssica podemos encontrar a
mesma dualidade esquisita. Por trds, uma construcio real de pouca
qualidade; na frente, o aparato clissico que nio disfar¢a 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 cldssico aparente, que se mostra como
aparéncia, ¢ uma ordena¢io memorial das coisas (as ruinas roma-
nas que comecam a ser piedosamente conservadas provam sua in-
temporalidade), uma ordenacio ubiqua. Pois parece estar em cada
monumento a0 mesmo tempo em que nega estar de verdade, que
faz dele seu delegado mantendo-se a distincia: imagem perfeita do
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Lyon, Plan Fixe Edition, 1998.

[10] Ver os trabalhos de Georg Wilhelm
Friedrich Hegel: La science de la logique
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[11] Neste livro, Baldassare Castiglione
descreve o comportamento ideal do cor-
tesdo: deve ser o inverso do comporta-
mento do homem comum. A Sprezzatura
(“desprezamento”) € sua caracteristica
geral. O cortesdo deve ter um ar enfas-
tiado — pois, em principio, ja nasceu co-
nhecendo e sabendo aplicar todas as re-
gras sociais tipicas da elite. Por isto tem
que mostrar tal familiaridade ao aplica-
las, 0 que acaba por se confundir com
certo enfado. Castiglione aconselha que,
se tais regras tiverem que ser aprendi-
das, em caso algum ha que caprichar
demais, pois isto demonstraria trabalho
de aquisicéo. O bom cortesdo tem horror
ao trabalho — e é preciso escamoted-lo.
Se aparecer, tem que aparecer como
simples ocupagao para preencher o 6cio.

poder, cuja forca resiste em determinar sem estar presente. Ndo é
por acaso que o mapa da expansio do clissico, entre o século xv1 e
x1x, coincide com o da expansio do capital produtivo.

Mas ha mais — e para ficar menos abstrato, recorro ao que
se 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 artesdo. Agiu como o protoarquiteto: tornou-
se virtuose, transformou cada traco em manifesto de habilidade
superior, como o outro fazia com seu compasso de mesa de de-
senho. Mas, como ele ainda, nio conseguiu ser mais do que um
artesdo superior. Para ir além adotou outra titica: fez sumir todo
vestigio de produgio do seu produto (Van Eyck, Leonardo, etc.).
Isto correspondeu em arquitetura ao periodo do stucco branco que
fazia desaparecer a construcio e sobre a qual o arquiteto pousava
a imagem de uma construgio cldssica. S6 que o pintor entio tinha
que ser duas vezes artesio, uma para pintar, outra para nio deixar
ver que pintara. E ainda por cima, ao fazer desaparecer seu trabalho
de artesdo, desaparecia também. Chega finalmente a solucio: deixa
ver seu trabalho, o movimento do seu pincel, mas o diferencia do
trabalho artesanal, caprichoso e cauteloso: pinta com desleixo fin-
gido (a sprezzatura), com certo descaso pela matéria, pelo trabalho
manual, como ensinavam os nobres. Castiglione teorizou tudo isso
num best-seller da época (séc. xv), “O cortesio”.!!

Pois bem, as incorrec¢des técnicas e os absurdos estruturais
dos arquitetos correspondem 2 sprezzatura dos pintores, porque
suas incorregoes e seus absurdos nio sio devidos, teoricamente,
a sua ignorancia, a0 contrdrio. Assim como a sprezzatura mostra-
va uma superioridade quase nobre, a hegemonia da ideia sobre a
realizagdo, 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 protétipo (ine-
xistente) s6 serviria a ficgdo. As incongruéncias ndo tinham con-
sequéncias construtivas graves — e permitiam que cada arquiteto
“assinasse” sua obra gracas a especificidade de suas “invengoes”:
a falsa ordem gigante de Michelangelo, as fachadas duplas e no
mesmo plano de Palladio, as colunas salomoénicas de Bernini, etc.
O desenho assim carrega consigo, a0 mesmo tempo, a garantia de
filiacdo classica, atemporal, e a intervengdo do mestre que a leva
adiante e se pde sobre o ji construido, mas com o cuidado de pre-
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servar sua pureza de “ideia”, “conceito”, nio se deixando confundir
com a banalidade de seu suporte. Repito, insiste em ser aparéncia,
se apresentar como aparéncia de um poder determinante — que, por
causa de suas idiossincrasias, aponta um delegado que tem nome,
o arquiteto. A contradi¢io entre o desenho e o canteiro se torna
aguda: o canteiro some para que o que o abafa apareca.

Como em geral as formas dos elementos do cendrio arquite-
tonico nio correspondem ao real comportamento dos materiais, a
incompatibilidade se manifesta como ma formagio, como execu¢io
tosca, sobretudo no Barroco, onde a mio que guia o tracado quer
mais. Nas igrejas barrocas, em que tudo é convocado para criar um
movimento de vertigem ascensional, a matéria impertinente, que
ndo pode ser totalmente anulada, puxa para baixo o voo tentado.
Certas curvas reversas, ou um stzcco que nio consegue virar nuvem,
ou algum reboco irregular dizem o impossivel acordo entre a mio
que faz e a mio que desenha. O desejado desaparecimento do tra-
balho se choca com seu retorno como inevitivel malfazer; como
falha de execucio, como grosseira incompeténcia em produzir o
proéprio desaparecimento sob a pureza do desenho. O trabalho que
pode e deve aparecer é o que nio estd ali, depositado na obra, o
trabalho da prescri¢io; o que estd gravado no material da obra, s6
comparece como erro.'?

Ao lado das grandes obras, entretanto, de modo mais discre-
to, outra arquitetura se desenvolveu para a produg¢io de residéncias,
lojas, oficinas. Nestes casos, o destinatirio destas producdes cuida-
va mais de perto de seus tostdes. Ele nio podia vender escapuldrios
ou lugares reservados no céu como o papa no século xvi. Sabia,
como todo mundo, que as construgdes suntudrias, os palicios, sdo
incrivelmente lucrativos (questdo de composi¢io orginica do ca-
pital que nio posso desenvolver aqui), entretanto seu pectlio era
pequeno. Teve que racionalizar mais suas constru¢des para reduzir
custos e bem empregar os materiais. Para seu prestigio, e lembran-
do que luxo é lucrativo, puxa aqui e ali alguns arremedos de formas
“arquiteturais”: alguns sinais de decoragio. Mas, mesmo assim, foi
se desenvolvendo empiricamente um sucedaneo de saber construti-
vo. Jd nas vizinhancgas do século x1x, este saber empirico ji acumu-
lara uma soma de receitas e experiéncias que permitiram comegar
a imaginar uma verdadeira ciéncia das constru¢bes. Surgem seus
primeiros esbogos em torno da talha da pedra, da resisténcia dos
materiais, de cilculos das estruturas. A razdo iluminista jd embar-
cava em sua derivacio operacional — da qual os tratados de Monge
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[12] Pequena ilustracdo anacronica,
mas semelhante: no convento de La
Tourette, ao ser retirada a forma de uma
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isto é, do trabalhador, ndo “passou” pelo
resto da obra.



e a enciclopédia de Diderot sdo bons exemplos. Os engenheiros
comecgam a se multiplicar, ganhar status e fucar 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 xvin e XIx, entre
a racionalidade triunfante do Iluminismo e sua aplica¢io funcional
fig 6 Pantedo de Paris. Projeto de Jac- €, sobretudo entre a manufatura e a industria, para a qual o capi-
ques-Germain Soufflot, 1758-1790. talismo comeca a adotar a ciéncia e a tecnologia decorrente, com
s o sua atencido despertada pelos ganhos da mais-valia relativa — que
foi projetado o Pantedo de Paris, um testemunho brilhante desta
transformacio. Soufflot, seu arquiteto, foi quase for¢ado pelo ar
do tempo a adotar as exigéncias racionalistas. Quis fazer uma obra
clissica (agora de inspiragio mais grega) racional — o que é quase
um oximoro. Estudou bem as decidas de carga, as dimensdes mi-
fig 7 Detalhe dos blocos. nimas necessarias, etc., e quis que a execucgdo explicitasse a racio-
r- - S nalidade do projeto. Na coluna, por exemplo, o fuste deveria apa-
A | - recer como uma unidade. As paredes deveriam exibir médulos de
pedra regulares, todos iguais. Ora, tanto num caso como no outro,
as juntas reais nio correspondiam as ideais. As pedras chegavam
: ao canteiro com medidas diversas, segundo a conveniéncia de sua
G oli s extragdo. Os fustes eram compostos por virias pedras e as paredes
fig 8 Esquema construtivo. tinham uma aparelhagem diversificada, irregular. Soufflot exigiu
entdo que as juntas reais fossem feitas tdo precisas que pudessem
quase sumir. Sobre a parede assim construida, fez gravar de modo
bem manifesto as juntas ideais, assim falsificadas. Isto nio era uma
novidade, o classicismo esta 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 pritica, sem nossas atuais maquinas 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 clissico, havia calculado as dimensdes do edificio segundo o que
julgava justo e necessirio, é 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 modulos 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 comissdes de técnicos foram
nomeadas, propuseram as solu¢des mais diversas. Algumas abertu-
ras laterais foram fechadas, mas, sobretudo, comecou-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 é que os arquitetos marcados pelo ilu-
minismo — Soufflot ndo € o tnico — e diante da Primeira Revolucio
Industrial e do nascimento das “ciéncias da constru¢io” tentaram
racionalizar o desenho arquitetdnico — isto é, para eles ainda, racio-
nalizar o cldssico, sair da dicotomia construcio real + miscara. En-
tretanto, esquecendo por um momento a limitagio destas “ciéncias”,
a racionalizagdo foi somente tedrica, de papel. A contradi¢io entre
o desenho e o canteiro permanece, mas em outro nivel. O desenho
quer entrar efetivamente na constru¢io, comanda-la no seu intimo,
ndo se apoiar mais totalmente no savoir faire operario. Sem que pos-
sa haver comparac¢io com o que a inddstria comega a fazer com o
trabalho, hd um esbocgo de tentativa de um controle mais préximo
do canteiro — o que somente no fim do século x1x tomari corpo.
Enquanto isso, a velha manufatura continua a penar sob o desenho.

PERGUNTAS

[vosEé EpuarDO LEFEVRE] 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 Amsterda valorizando elementos construtivos muito bem feitos,
deixando de lado o historicismo e as referéncias para incluir ele-
mentos artesanalmente muito elaborados, inseridos dentro da obra
ndo com propdsito representativo, mas porque aqueles detalhes ti-
nham um sentido construtivo.

[sEralo FERRO] Eu nio pensei em falar sobre isso hoje. Um dos ca-
pitulos que prefiro na histéria da arquitetura é o do ecletismo — tio
desvalorizado pela arquitetura moderna. Seu principio € exatamen-
te este: solugdes exatas, perfeitas técnicas de execugio, pensamento
claro. A obra adiciona solucbes adequadas de cada passo da produ-
¢io, solucdes encontradas na histéria da arquitetura. Evidentemen-
te misturam assim épocas e estilos, mas porque nio? Volto a este
tema na proxima aula.
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[13] POTIE, Philippe. Philibert de L'Orme.
Marselha, Editions Parenthéses, 1996.

[JosE TAavARES CORREIA DE LIRA] Em determinado momento de sua
exposicio, vocé relacionou a oposi¢io entre canteiro e desenho
com a critica modernista ao décor e a criminalizacio do ornamento.
No elogio de Ruskin ao canteiro medieval, é crucial a distin¢do
de um ornamento revoluciondrio, onde nio hd qualquer submissio
do trabalho executivo ao intelectual, em relagio as formas servis
e constitucionais de ornamento. E possivel atribuir ainda algum
papel revolucionirio ao ornamento quando a articula¢io entre o
estético e o técnico hoje se dd em um universo produtivo tio diver-
so do artesanal?

[sEraio FERRO] Uma bela publica¢io oriunda do laboratério Des-
sin/Chantier é 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 é raro. Ao
fazer uma cuipula, por exemplo, o que constitui a decoragio € o
prolongamento, além do puramente necessirio, do aparelhamento
correto das pedras, de suas jung¢des e formas. No trabalho, em geral,
temos o material, as técnicas, o saber para modificd-la e a intencio.
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 decoracio, 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 Sio 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 nio pode enquanto tal aparecer na arquitetura, comega a ser re-
velado pela escultura. E o que podemos ver na sacristia nzova, tam-
bém em Sio Lorenzo. O trabalho gravado no marmore aplicado na
arquitetura sé pode ser considerado como o negativo do aplicado
no marmore da escultura. Ele some, desaparece sob o liso perfeito,
enquanto nas esculturas Michelangelo espalha a marca de seu bu-
ril — € o non finito. Assim, entre outras consideracdes, é claro, o non
finito é decorativo: exprime a sabedoria técnica de Michelangelo.

O que considero a boa decoragio €, portanto, isto: a ex-
pansio, além do necessirio, do gesto técnico pelo qual a obra se
torna ndo somente diddtica — mas exprime também a alegria, a sa-
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tisfagdo com o trabalho correto, bem feito. Isto pode parecer coisa
secunddria, mas o que estd em jogo aqui é um dos mais intrincados
problemas da filosofia: a identidade da necessidade e da liberdade
e sua diferenca.

Nio € sem segunda intengio que o modernismo ataca com
tanta energia a decoragio. E verdade que tinha diante de si tonela-
das de mé decoragio nos estuques fin de siecle. Mas tinha também
a decoracio correta de virias obras ecléticas (nem todas). O que o
modernismo condena sdo restos de autonomia técnica dos trabalha-
dores que se exibiam com triste orgulho em fragmentos decorativos.
Mas, paradoxalmente, poucas obras sio tio decoradas quanto as que
exibem formas cdbicas 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 sio a negagio
e a unidade branca uma falsa imagem.

[sJosE EDUARDO LEFEVRE] Vocé mostrou com bastante clareza a se-
paragio entre desenho enquanto construcio e desenho enquanto
representacgio, e também a oposi¢io entre a representagio incor-
porada a arquitetura como algo sobreposto (no Renascimento), e
uma representagio elaborada. Mas no gético, nés temos também
uma construcio sofisticada e, por vezes, também uma represen-
tagdo sofisticada, e € essa questio da representacdo presente no
gético que coloco, porque o gético desenvolveu um cédigo de
linguagem que prevé elementos que nio sio necessariamente fun-
cionais e estruturais.

[sEraio FERRO] O gdtico € extremamente complexo e nio pode ser
considerado exclusivamente sob o ponto de vista do conflito en-
tre desenho e constru¢io. Nio somente a fun¢io simbolica conta
enormemente, mas arquitetura, escultura e pintura ndo se separam
completamente. Mesmo em outros periodos histéricos nossa anali-
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 nio é 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
fun¢io simultaneamente técnica e simbdlica. 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 for¢a da uniio,
o feixe de ramos dificil de quebrar. As duas coisas sio insepariveis.

[vosE PEDRO cosTA] Mudando um pouco o tema, vocé foi professor
aqui na FAuUsP e em Grenoble. Sobre o aspecto diddtico, 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 acomodacio para chegar 14, e depois, o choque de aco-
modacdo para chegar aqui. Entdo, se vocé puder contar um pouco
da sua experiéncia em Grenoble, como foi essa formagio diditica?

[sEraio FERRO] A melhor escola de arquitetura que eu conheci é
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 arquitetonico com a cons-
trugio de Brasilia. 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 conselhos priticos aos professores e 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 trabalhos du-
rante a semana, aos sabados as coisas se invertiam, pois visitivamos
com eles suas obras.

Em segundo lugar indicaria a escola de Brasilia, na qual tam-
bém lecionei um pouco — e por razdes semelhantes. De manhi, a
escola; a tarde participagio no escritério encarregado de projetos
na capital. Nio consigo imaginar um bom ensino de arquitetura
sem producio efetiva.

Quando cheguei na Franga, logo apds 1968, o clima contes-
tatério favoreceu muitas experiéncias praticas — todas elas, entretan-
to, de tipo marginal: palafitas, domus, etc. Este apego a experimen-
tagdo continuou em menor escala, até que conseguimos abrir perto
de Lyon um importante centro de experimenta¢des arquiteturais,
junto com outras escolas, bem equipado e aberto. Creio que é uma
iniciativa tnica. Em Grenoble favorecemos também a pesquisa: é
a maior concentragio de laboratérios de pesquisa na Franca, entre
os quais figurou nosso Dessin/Chantier. Mas a escola de Grenoble,
como todas as outras na Franca, sdo péssimas em projeto. Isto, alids,
¢ funcio da pobreza da arquitetura francesa. S6 a idiotice de nossos

28



politicos explica chamar o Nouvel ou o Portzamparc para projetar
aqui. Perto do Paulinho ou do Lelé, sio lastimdveis. Caberia um
estudo para saber o porqué — minha hipétese é que isto decorra da
predomindncia da manufatura serial entre nés.

[MARIA IRENE szMRECSANYI] Deixando de lado o historicismo, como
vocé vé a relagio entre histdria e canteiro? E outra pergunta: vocé
ndo gosta de nada do Nouvel?

[séraio FERRO] O Jean Nouvel é ganhador de concurso, arquiteto de
papel. Fora o Instituto do Mundo Arabe, suas realizagdes desapon-
tam. Os projetos sio mal desenvolvidos, mal acabados. Alids, 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 relacoes entre histéria e pritica sio complexas e hd que consi-
derd-la em virios niveis. Em primeiro lugar, é preciso lembrar a
histéria no presente. Nossas cidades sio palimpsestos. Superposi¢io
de periodos e relagdes sociais diversos. Como diria Hegel (em outro
sentido), “a histéria estd inscrita no presente”. Isto é mais patente na
Europa, mas nem por isto deixa de valer aqui. Brasilia jd estd sendo
conurbada. Logo o avidozinho de Liicio Costa serd engolido por
uma malha urbana: serd ainda e nfo serd 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 andlise sincronica do presente
tem que enfrentar a andlise diacr6nica: como surgiram, evoluiram
e se alternaram as relagoes e forgas de producio relativas a arqui-
tetura? Com isto desaparecem muitas ilusdes — e podem ressurgir
indmeras possibilidades abandonadas. A mesma palavra “arquiteto”
pode encobrir a multiplicidade de seus perfis. Por outro lado, certos
paradigmas tipolégicos existem. Sejam construtivos ou de desenho,
podem sobreviver mesmo apds cessarem de existir as condi¢des que
o justificam. Assim a soma de cubiculos isolados que caracteriza a ar-
quitetura moderna até a ruptura de Wright, desde o comeco da utili-
zagio da ossatura em concreto nio tem mais nenhuma razio de ser.

H4 ainda um terceiro tipo de histéria a considerar, a historia
imediata da obra. Os artistas sabem disto: é o momento da gesta-
¢do, da produgio que conta. E neste momento em que outra l6gica,
a do trabalho livre, muito diferente de nossa l6gica linear e isot6pi-
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ca, entra em cena. Entretanto, terminada a produgio, o dinamismo
vivo do fazer se congela no resultado estitico. Como, entre nds,
ndo 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 formacio. Quase
todos os critérios da estética arquitetural — harmonia, equilibrio,
“jogo sibio dos volumes”, etc. — acentuam a estaticidade da obra.
Na direcio contriria, a agitacio formal de Gehry, Libeskind e cia.,
conta somente a movimenta¢io da mio que projeta, do suposto
ato criador. Isto ndo € registro da progressdo da agio construtiva
licida, mas outra forma de denegé-la, sinal da dominacio abusiva
da prescri¢io sobre a realizagio. Como a prescri¢io hipostasiada é
componente do capital, tais desenhos contam, no fundo, a domi-
nagio absoluta do capital sobre o trabalho — e, como em geral sio
fantasiosas, sem lastro técnico, contam mais precisamente a domi-
nagio do capital financeiro sobre a produgio menosprezada.
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Segunda aula
26 de abril de 2004

DE PARIS A DUBAI

Terminamos nossa reuniio passada com Soufflot e o Pantedo de
Paris. Vamos continuar a dar saltos, ji que o que importa € fazer
referéncia sumdria as passagens nas quais nossa interpretacio difere
mais das habituais.

"Todos reconhecem a ascensio do engenheiro na virada do
século xviir para o xix. Simplificando muito, diz-se em geral que
ele se pds entre o arquiteto e o canteiro. Isso ndo ¢ falso, como nio
¢ também sua vincula¢do com a aufklirung e o espirito da Primeira
Revolugio Industrial, que deve muito a sua intervencio. Salienta-
se menos suas principais dreas de atuacio e suas especificidades.
Na indstria, seguramente. Outra drea dependente do Estado foi
a das edificagdes do aparelho administrativo em todo o territério
francés, iniciadas com a Reforma Napoleonica. Ainda na depen-
déncia do Estado, cuidou-se de estruturar o sistema viirio com suas
estradas, pontes e outras construcdes. Por fim, na esfera privada,
edificaram-se ateliés, depdsitos, usinas, etc. Como responsavel por
grande parte do aparelho administrativo, o engenheiro disputou,
é verdade, terreno com os arquitetos, o que justificou um pouco a
querela entre eles. Mas, nas suas outras dreas de intervencio, todas
com fortes implicacbes na Revolucio Industrial tardia da Franca,
nunca cruzou com o arquiteto. Tanto o sistema vidrio, infraestrutu-
ra indispensavel para circulagio 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 preocupag¢io com as
recentes ciéncias da construgio respondeu em parte a estes impera-
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tivos. Alids, a maior parte das interven¢des tecnoldgicas na constru-
¢ido provém até hoje destas dreas (atualmente as extravagincias das
grandes obras simbélicas também tém forgado alguma inovagio
técnica). E evidente que este cuidado com a racionalidade técnica
e econdmica também atingiu a construcio do aparelho administra-
tivo (produzindo ai uma arquitetura hibrida, meio correta tecnica-
mente, meio afetada por um classicismo seco, padronizado). E dai
se espalhou para outros tipos de obras.

Os arquitetos, entretanto, continuaram a ter sua antiga fun-
¢do economica: ajudar a recolher massas importantes de mais-valia.
Para isso, prosseguiram atuando de preferéncia nos setores da cons-
trugio em que a composi¢io orginica do capital avantajasse o Cy,
o capital varidvel (parte do capital que compra for¢a de trabalho
viva, a dnica que produz valor). Ou seja, desenhavam ainda pali-
cios, obras de prestigio, sede de empresas, residéncias burguesas,
etc., obras que requerem ndo somente habilidade grifica e conhe-
cimento dos estilos, mas uma boa dose de irracionalidade que serve
a ostentagio e, sobretudo, a0 aumento da quota do Cv. Com isso,
estas obras se tornam verdadeiros tesouros, disponiveis se as coi-
sas vdo mal. Nelas, o peso do engenheiro era menor. Sua fungio
econdmica, vinculada ao Cc (capital constante: que deve sempre
ser reduzido) era distinta, mas complementar da func¢io do arqui-
teto, que atuava pelo aumento do Cv. Tudo isso continua vilido. A
irracionalidade intrinseca da arquitetura servia ainda ao capital de
outro modo. Quase meio século antes do mercado de arte tomar o
mesmo caminho, o mercado de bens iméveis impde a arquitetura
a busca do diferente. Assim que a Primeira Revolu¢io Industrial
generaliza a economia de mercado, isto ¢, a validade universal da lei
do valor (segundo a qual o prego das mercadorias ¢ igual em média
ao seu valor), os vendedores procuraram falsed-la aproveitando-se
das diferencas, para obter um preco superior ao valor. A profusio de
estilos que a arquitetura inventou entio — neorromainico, neogético,
ficcbes mouriscas, persas, orientais, etc. —, respondeu racionalmen-
te com novas fontes de irracionalidade necessiria a formacio dos
tesouros ostentatorios providos de renda diferencial. Logo, entre-
tanto, a moda pegou e desceu na escala do luxo — e a extravagincia
comegou a se contentar com ersatz em estuque dourado ou varia-
¢oes de aparelhagem. Virou estilo por sua vez e parou de justificar a
renda diferencial. A diferenca tomar4, mais tarde, outros caminhos.

Enquanto isso, o operariado passou por profundas muta-
¢oes. A lei Le Chapelier, aprovada durante a Revolugio Francesa
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e mantida pela restaura¢io, proibiu qualquer tipo de organizagio
trabalhista. Ela é um modelo de cinismo burgués: em nome da
igualdade e da liberdade, que deveria ser garantida a todo cidadio,
declarou ilegais as institui¢des operdrias que poderiam pressionar
os patroes nas “justas” relacdes de contratagdo. As velhas corpora-
¢bes que, mesmo enfraquecidas, serviam na defesa dos trabalha-
dores, foram desmanteladas, sem que nada pudesse substitui-las
legalmente. O operdrio ficou sé contra o resto da sociedade. O
savoir faire, tradicionalmente transmitido pelas corporacdes, decaiu
inevitavelmente. Para contornar a situacio s6 era possivel contar
com as associagdes de assisténcia mutua que, clandestinamente,
passaram a ter a fun¢io das antigas organiza¢des. Mesmo assim, os
saldrios cairam e a exploracio aumentou. Esta situacio abafante do
operariado explica em parte sua participagio intensa nas revolu-
¢oes de 1830, 1848 e sua lideranga na Comuna, bem como a radica-
lidade de seus principais lideres. A literatura operaria do século xix
¢ bem mais exigente e ambiciosa que a do século xx. O resultado
de tudo isso, entretanto, foi a diminui¢io generalizada de seu po-
der. Os operdrios da constru¢io tinham uma situacio especial nes-
te contexto. A industrializacio transforma a submissio formal do
trabalhador manufatureiro (o savoir faire essencial para a produgio
continua até entio em suas mios) em submissio real (o processo
produtivo é exteriorizado pelo maquindrio, o trabalhador passa a
depender dele). Ora, a constru¢io continuou a ser manufatureira, a
submissio do operdrio da constru¢io permaneceu formal, enquan-
to a maioria da producio se industrializou. O modelo da submissio
real se generalizou pouco a pouco, criando na constru¢io uma si-
tuagio paradoxal: a direcdo comegou a procurar meios de submeter
o trabalhador realmente, sem, entretanto, abandonar a manufatura.
Voltaremos a isso logo.

Duas datas tém importincia para compreender o que se pas-
sard no fim do século x1x, comeco do xx, no que se refere a arqui-
tetura: 1848 e 1870. Durante a Revolucio de 1848 aparece clara-
mente a divisdo em classes da sociedade, na pratica e na teoria. Com
a publicacio do manifesto comunista de Marx e Engels, torna-se
explicita a luta de classes. Pela primeira vez, de forma clara, os ope-
ririos propdem ateliés nacionais, autogeridos, sob o seu controle.
O mais conhecido atelié, o de Courbet, pintado em 1855 e hoje
exposto no museu d’Orsay, em Paris, € uma alusio aberta a estes
ateliés operdrios. Esta reivindicagio retorna em 1870, no curto in-
tervalo da Comuna. Insisto neste detalhe para lembrar que as metas
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fig 9 Comuna de Paris. Barricada em
frente a La Madeleine, 1870.



.fig. 10 Restaﬁrante Le train Ieue. Gafe
de Lyon, Paris.

fig 11 Cais da Gare de Lyon, Paris,
1855.

[14] O Prix de Rome foi criado em 1663
durante o reinado de Luis XIV, com o
intuito de premiar 0s mais promissores
artistas com uma bolsa de estudos em
Roma. Originalmente o prémio era con-
cedido pela Academia Real de Pintura e
Escultura e, a partir de 1720, também
pela Academia Real de Arquitetura. [N.E.]

[15] EPRON, Jean-Pierre. Larchitec-
ture et la regle. Mardaga, 1998. [N.E]

do movimento operirio de entdo, apesar de sua repressio cons-
tante, eram bastante radicais. Sua meta principal era a Revolugio
— pelo menos a de sua parcela mais ativa. Os jornais e os pequenos
grupos de militantes pregavam em seus panfletos a transformacio
profunda da sociedade.

O fim do século x1x, come¢o do xx, é um dos periodos mais
complexos da histéria da arte e da arquitetura: nio é sem razio
que vé nascer o modernismo. Falaremos agora dele, lamentando ter
que deixar de lado tanta coisa de primeira importincia: Haussman,
Viollet-le-Duc, Ruskin, Morris, o art nouveau, etc.

E costume caricaturar este periodo dando exemplos como o
da Gare de Lyon em Paris. A entrada é quase um manifesto da arqui-
tetura fin de siécle, bem evidente ainda no restaurante Le train bleu,
tombado como monumento histérico (assim como os pratos de seu
carddpio). Um festival de estuques, candelabros, méveis decorados
e pinturas dos que obtiveram o Prix de Rome'*. Nio hd recanto que
ndo seja investido por alguma alegoria, mascaras, flores, festdes, etc.
A estrutura do prédio some sob o derrame de “invengdes” e capri-
chos — é a parte do arquiteto. Atrds da entrada, sem transi¢des, o
cais dos trens, coberto por uma belissima estrutura em metal, rigo-
rosamente desenhada, extraordinariamente econémica e elegante e
deixada a vista. Quase nenhuma decoracio, salvo em alguns capi-
téis. Tudo com tal qualidade técnica e de execugio que até hoje nio
foi necessdrio alterar nada, s6 conservar — € a parte do engenheiro.
O contraste brutal tem servido de argumento para demonstrar a
necessidade do modernismo: a vitéria da racionalidade técnica que
requer outra arquitetura que nio seja a do “bolo de noiva”.

Mas as coisas nio sio tdo simples. Por exemplo: os arqui-
tetos ditos ecléticos sdo rapidamente associados aos criadores de
“bolos de noiva”. Ora, eles sio exatamente o oposto destes. Nosso
caro amigo Epron?, excelente historiador deste periodo, lamenta-
velmente esquecido, foi o primeiro a reagir contra a interpretagio
negativa do ecletismo e demonstrou em seus precisos estudos o
avanco considerdvel destes arquitetos sobre os outros do fin de siecle.
"Tenho particular estima por eles. Tinham uma consciéncia aguda
da pritica produtiva. Sdo chamados ecléticos porque sua prética
tem parentesco com o ecletismo filoséfico: escolhiam as melhores
solugdes, os melhores detalhes, livremente, entre os que a histéria
da arquitetura punha 2 sua disposi¢do, independentemente do fato
de pertencerem a este ou aquele estilo ou época. Isso evidentemen-
te irritou os historiadores posteriores, amantes das evolugdes line-
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ares. Este material diversificado, entretanto, entrava num processo
produtivo de grande racionalidade e que utilizava, do melhor modo
possivel, os avangos do canteiro de obras numa sintese perfeita para
a época. A técnica neles alimenta realmente a qualidade arquite-
tonica, permitindo aproveitar do procedimento manufatureiro o
que ele contém de possibilidades positivas. Tais arquitetos sio, em
geral, admirdveis — mesmo que nio tenham chegado, no seu apro-
veitamento da manufatura, até a revisio necessiria de suas relacoes
de producio. Foram ridicularizados pelo modernismo, assim como
a arquitetura gotica foi pela renascenga: as viradas de fundo do ca-
pital enterram no inferno o que as precede.

Vamos retomar algumas questdes. Durante o século xix,
pouco a pouco, surgiu a tendéncia de transformar a submissio for-
mal do trabalho na constru¢io em submissio real, apesar de nio
haver industrializagdo. O objetivo econémico desta transformacio,
como na industria, é 0 aumento da mais-valia relativa, obtida por
uma maior produtividade do trabalho que diminui o valor dos pro-
dutos necessdrios a reproducio da for¢a de trabalho — do saldrio
portanto. Lembro que, até entdo, o corpo produtivo na construgio
guardava a posse do savoir faire construtivo — apesar do aumento da
divisdo do trabalho e o refor¢o da dire¢io de canteiros. Esta situ-
agdo se torna altamente problemdtica para o capital ap6s a queda
do Segundo Império (1870). Anteriormente, as organiza¢des ope-
rdrias, proibidas, limitadas e quase sempre secretas, ndo tinham a
dimensio necessdria para constituir uma oposi¢io séria 3 domina-
¢do do capital. Mas o clima politico alguns anos apés a Comuna
(1870) e a instalagio da Republica, menos autoritdria e repressiva,
permitiu a formacio de organiza¢des operdrias mais consistentes.
Logo, no fim do século, os primeiros sindicatos foram criados. Des-
confiados a propésito da duvidosa Republica Parlamentar, eles se
tornaram ofensivos e claramente marcados por uma consciéncia de
classe. Eram animados por socialistas, comunistas, antigos partici-
pantes da Comuna libertados e, sobretudo, por anarquistas. Eles
ndo lutavam por melhores condigdes de trabalho ou saldrios so-
mente: a grande meta, e em curto prazo, era a autonomia produtiva,
a autogestio e a Revolugio social. Muitos a consideravam possivel e
préxima — e ndo somente os militantes trabalhadores. Marx pensava
assim e a maioria da juventude se dizia socialista. Até a pldstica dos
neoimpressionistas, proximos dos anarquistas, procurava prefigu-
rar a “harmonia dos complementares” que deveria caracterizar a
sociedade dos iguais a surgir em breve. A agitacdo operaria cresce e

35



[16] RAGON, Michel. Histoire de I'ar-
chitecture et de I'urbanisme modernes.
3 vols, Casterman, 1986, vol.1, p. 213.

as numerosas greves entre 1890 e 1910 inquietam os dominantes e
encorajam os simpatizantes.

Os trabalhadores da constru¢io participavam ativamente
deste despertar, e tinham uma vantagem consideravel na luta que
privilegiava a agio direta, a confrontagio nos locais de trabalho,
cara aos anarquistas: a quase exclusividade do savoir faire constru-
tivo. Era mais ficil parar um canteiro sendo mestre das operagdes.
Eles ndo eram facilmente substituiveis como na industria — e suas
organizagdes, ainda estruturadas por métier, favoreciam a solidarie-
dade. E, para piorar ainda mais a vida dos patroes, suas frequentes
greves secavam a fonte das mais generosas massas de mais-valia que
nutriam o conjunto da produgio. Para o capital, a hora era grave.

Foi quase sem premeditagio que o capital empregado na
construgdo encontrou uma saida, na verdade esbogada hd algum
tempo. Michel Ragon nota, sem dar muita importincia:

E interessante lembrar que a estrutura em ferro nasceu

como consequéncia de uma greve de carpinteiros, em 184o0.

Como esta greve durava hd muito tempo paralisando os tra-

balhos de construgio, as empresas do Crezot tiveram a ideia

de fabricar em série vigotas de ferro. Se este material de

substitui¢io nio destronou completamente a madeira, teve

entretanto por consequéncia o nascimento de um novo corps

de métier. Daqui para frente o mecanico tenderia a substituir

o pedreiro, como o engenheiro compensaria a demissio do

arquiteto [...] os industriais tinham utilizado a estrutura de

ferro como “quebradoras de greve”.!¢

Eis o germe da receita, velha como ji vimos: para for¢ar uma
vantagem na relagio de forcas, o melhor é mudar as regras do jogo.
Agora, é o material que foi mudado (depois serd o cédigo).

Os ganhos para o capital provocados por esta muta¢io nio
se mostraram ainda completamente. O que primeiro o impressio-
nou, além de servir para quebrar greves, foi a economia dos custos
de producio. Por isto o recurso ao ferro foi limitado as construgdes
ligadas ao capital constate ou a circulagio de mercadorias — o ter-
ritério dos engenheiros. A racionalidade imposta pela necessiria
economia produziu maravilhas — esta¢des ferrovidrias, mercados,
pontes, palicios de exposi¢oes industriais e comerciais, etc. — mas,
assim como o concreto armado, compareceu raramente nas obras
de arquitetos — ou se o fez foi como substituto, cuidadosamente
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disfarcado: pedra ficticia em concreto, pilares clissicos em ferro
fundido, etc.

Somente mais tarde, na virada do século, foi que o concreto
comecou a atrair a aten¢io. Suas vantagens ultrapassavam de longe
a simples questio dos custos de produ¢io’’. O concreto ndo pro-
vocou rapidamente um savoir faire que se acumulasse, uma tradi¢io
de métier que pudesse soldar uma alianga operdria (alids, o mesmo
ocorre com o ferro: até mesmo para erguer a torre Eiffel, no fin-
zinho do século x1x — o monumento a gléria deste metal — foi ne-
cessdrio recorrer aos carpinteiros, unicos capazes de levar adiante
com precisio uma obra tio exigente). Nem o concreto nem o ferro
puderam se constituir como base para oficios de proa na luta ope-
réria, como a madeira e a pedra. Os dois materiais exigem cilculos,
estudos estruturais, detalhes técnicos precisos, dosagens justas. Um
conhecimento especifico e complexo que tem poucas semelhancas
com o saber empirico e aproximativo dos pedreiros e carpintei-
ros. Ele se concentrou inevitavelmente nas mios dos engenheiros
e técnicos superiores — os quais, evidentemente, nio se apressaram
em divulgi-lo entre os trabalhadores. A arma do savoir faire destes
cede o lugar ao saber daqueles. Um quiasmo de arma: o savoir fai-
re declina no canteiro provocando desqualificacio; o saber cresce,
causando mais poder para a prescri¢io. Este basculamento refor¢a
a mais-valia relativa, o que vem de encontro com os interesses do
capital diante das pressdes crescentes pela reducio da jornada de
trabalho — isto é, contra a mais-valia absoluta.

Pouco a pouco a madeira e a pedra desertaram o canteiro,
até sua tdcita proscri¢do pelo primeiro modernismo. Pedreiros e
carpinteiros, estes agitadores intratdveis, nio serio mais o eixo dos
canteiros. Isto, alids, mais a perseguicio policial, forcou os mais en-
gajados a imigra¢io. Foram numerosos a vir ao Brasil, sobretudo
italianos e espanhdis, por causa da proximidade da lingua. Em ge-
ral, tinham o mesmo perfil: excedentes no métier, e anarquistas. O
movimento operdrio brasileiro deve muito a eles.

A submissdo do trabalho, teorizada por Marx, resulta prin-
cipalmente da incorporagio massiva da ciéncia e da tecnologia na
conducio da produgdo. Sua manifesta¢do principal é a mecanizagio
industrial. O savoir faire tradicional é entdo largamente ultrapassa-
do pela eficicia das maquinas operacionais. As consequéncias sio
profundas: desqualifica¢do operdria (o savoir faire ndo conta mais),
diminuic¢do do prego dos produtos (portanto do custo da forga de
trabalho, dos saldrios), aumento da mais-valia relativa (portanto da
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fig 12 Torre Eiffel. Projeto de Gustave
Eiffel, Paris, 1889.

[17] FERRO, Sérgio. “O concreto como
arma”, In: revista Projeto, n. 111, jun.,
1988.



fig 13 Palécio de Cristal. Projeto de Jo-
seph Paxton, Londres, 1851.

[18] Segundo Marx, “desde 1825, qua-
se todas as novas invengoes foram o re-
sultado de colisdes entre o operario e o
empresario que buscava a qualquer cus-
to depreciar a especialidade do operario.
Depois de cada nova greve, mesmo que
de pouca importancia, surgia uma nova
magquina.” Ver: MARX, Karl. Miséria da fi-
losofia. cone Editora, 2004, p. 159-160.

[19] Quebradores de greve, na giria
francesa.
[20] RAGON, Michel. Op.Cit., p. 248.

[21] Ver BRON, Jean. Histoire du mou-
vement ouvrier frangais. Buols, Ed. Ou-
vrieres, 1970, vol.2, p.112-137.

taxa de mais-valia), submissio nio somente exterior do trabalho
(portanto, despossessio interna, alienante do trabalho), reducio das
possibilidades de resisténcia do tipo acio direta, etc. No fim do sé-
culo x1x e, sobretudo no comego do xx, o taylorismo e o fordismo
prosseguindo as tendéncias latentes destas mudangas, transforma-
ram a organizagio do trabalho, refor¢ando a prescricio, e reduzin-
do o trabalhador a executante oligofrenizado.

Na construgio, a coisa foi mais complicada. A produgio, por
seu papel na economia, deveria continuar manufatureira. Gragas a
quantidade de forga de trabalho que ela ocupa, bem superior rela-
tivamente a da industria, e a0 nimero reduzido de mdquinas, ela
¢ fonte indispensdvel para a acumula¢io do capital e uma barrei-
ra contra a queda tendencial da taxa de lucro, repito. Estd fora de
questio a industrializacio da construcio — entretanto, tecnicamen-
te vidvel, como prova o Palicio de Cristal (1851) ou a implanta-
¢do da cidade de Cheyenne nos eva (1867), entre outros exemplos
possiveis. Tal industrializagdo provocaria um desastre econémico,
sobretudo em plena Segunda Revolugio Industrial, dvida por mais-
valia fresca. A construg¢io, portanto, se encontrava num impasse:
sendo impossivel para ela submeter realmente o trabalho através
da mecanizagio, a submissio continuard formal, exterior; mas era
igualmente impossivel e perigoso continuar a depender do savoir
faire do trabalhador’®. Foi sob a pressio crescente do movimento
operério do fim do século x1x que tudo acelerou. Desde o comego
do século, os setores mais avancados da construgio apostaram em
um maior rigor prescritivo: o projeto, nestes casos, se tornou mais
exigente, preciso e exaustivo. O desenho comecou a penetrar no
interior dos elementos. Mas, rigoroso ou ndo, o projeto continuava
dependendo do savoir faire operario para ganhar corpo. Sob ameaca
de perder todo o controle sobre o canteiro, como num sobressalto,
as multiplas experiéncias isoladas do século em torno do concre-
to (mais na Franca, na Alemanha predominou o ferro) parecem se
condensar numa atitude voluntdria. Rapidamente, as vdrias vanta-
gens dos materiais “amarelos”” se articularam. “E a partir deste
momento, isto é, por volta de 19oo, que a aventura do concreto
comeca realmente”, afirma ainda M. Ragon?’. Ou seja, no momen-
to mesmo em que o sindicalismo revoluciondrio foi mais ofensivo?!.
Em todo canto como simples substituto (Coignet, Hennebique),
ou como fonte de novas formas (Baudot, Perret, T. Garnier), o con-
creto comegou a se impor.

Com a mediacio do ferro e do concreto, mesmo sem maqui-
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ndrio performante, obteve-se resultados, se nio iguais, pelo menos
proximos a submissio real do trabalho industrial. Isto decorreu da
conjuncdo de dois fatores: por um lado nio havia um savoir faire
acumulado que pudesse ancorar a resisténcia operaria na producio;
por outro, estes materiais exigiam, por sua propria natureza, um
saber que se concentrou na mio da dire¢do, o que automaticamente
tornou-se arma para a dominagio. O exemplo se espalhou. Pouco a
pouco todas as dreas especializadas da construgio adotaram o mes-
mo modelo: concentragio do saber técnico — que foi estimulado
a crescer — em cima, concentragio do poder, portanto; e desqua-
lificagio e mudanga de técnicas e materiais se possivel, em baixo
(submissdo aumentada e baixa salarial). E, por todo lado, aumento
da mais-valia relativa.

Note-se que a esperanga por uma revolu¢io préxima nio
era tio utdpica assim. Pela primeira vez na histéria se consolidou
o pressentimento, senio a certeza, de que, com o avanco ja obtido
das forgas de producio seria possivel produzir o suficiente para res-
ponder as necessidades essenciais de toda a populagio — pelo me-
nos nos paises mais desenvolvidos. Marx e Engels, e muitos outros,
concordavam com isso. As condi¢des materiais para uma revolugio
anticapitalista estavam 14, por mais limitadas que fossem. O fato
da revolugio nio ter ocorrido, ndo prova nada — ou entdo teremos
que adotar a fantasia hegeliana que afirma que o possivel entra
obrigatoriamente na efetividade, e conceder que Marx e Engels
foram uns apressadinhos irresponsiveis. O que os fatos provam
ndo é que as condi¢des nio estavam prontas para a revolucio, mas
que a reagdo do capital foi mais dgil e eficaz, nada mais. Tivesse a
roda da fortuna girado ao contririo, talvez hoje tivéssemos uma
outra histéria da arquitetura, filha do encontro imagindvel entre
alguns arquitetos ecléticos e os anarco-sindicalistas da construcio.
Dreams, dreams...

Nio € a toa que a histéria do modernismo tenha inventado
o mito segundo o qual ele resultaria da reacio contra a arquitetura
“bolo de noiva”, da apari¢io de novos materiais, o ferro, o concreto
(e o vidro!) — unanimamente saudados como inspiradores e pro-
gressistas — e do engenheiro, o maior trunfo para submeter quase
realmente o trabalho da construcio, que aparece como o antepassa-
do ainda tosco da restaurada “racionalidade” do arquiteto.?

O verdadeiro reajuste estrutural que provoca o surgimento
do modernismo ¢ muito mais escorregadio, mesmo que seu funda-
mento seja simples: ele é parte da reagdo instintiva, mas tenaz, do
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[22] Ver Siegfried Giedion, Nikolaus Pe-
vsner e tantos outros.



fig 15 Opera de Paris
les Garnier, 1875.

. Projeto de Char-

[23] BANHAM, Reyner. Teoria e projeto
na primeira era da maquina. So Paulo,
Editora Perspectiva, 1975.

[24] 0 texto diz exatamente:

“A sociedade deseja fortemente uma
coisa que ela obtera ou ndo. Tudo esta
al; tudo depende do esforgo que se fara
e da atencéo que se concederd a esses
sintomas alarmantes.

Arquitetura ou revolugdo.

Podemos evitar a revolugéo.”

Ver: Le Corbusier. Por uma arquitetura.
Sdo Paulo, Editora Perspectiva, 6% edi-
céo, 2002, p. 205. [N.E]

capital contra a ameaca de uma possivel revolugio. Sempre esque-
maticamente, os movimentos no enfrentamento sio os seguintes:
se alguns arquitetos do amdlgama chamado eclético se apoiaram no
existente (presente ou passado) para propor e realizar obras apura-
das, justas e ainda perfeitas, levando em consideragio a estrutura
técnica da manufatura disponivel (visitem o hospital Rotchild, feito
por Moreau na Praca dos Butte Chaumont em Paris), os moder-
nistas se puseram logo como os arautos de uma industrializagio
inexistente (e improvavel dentro do capitalismo), futura, no me-
lhor dos casos, da qual somente imitam a aparéncia imagindria®,
no quadro de um engodo politico sobre a absoluta necessidade do
desenvolvimento das forcas produtivas. Voltarei a isso logo.

Ao possivel atual substituiram a espera pelo nio possivel en-
tdo. As reivindicacdes autogestionarias e igualitarias do sindicalis-
mo revoluciondrio, que queriam modificagdes imediatas e radicais
na gestio da producio e o fim da divisio de classes, o modernismo
respondeu aumentando a divisio entre concepgio e realizagio, so-
bretudo dando asas a sua predile¢io pelo ferro e pelo concreto —
mas com a promessa de se ocupar da questdo social assim que possi-
vel, com a esperada industrializa¢do da constru¢io, num horizonte
social imutdvel. Um de seus primeiros e mais cantados projetos foi
o de Tony Garnier para uma cidade industrial, ainda de operarios
e patrdes. Para completar, o modernismo faz campanha de denin-
cia pondo no mesmo saco os ecléticos e os arquitetos de “bolo de
noiva”, como os herdeiros de Garnier — o outro, da Opera de Paris.
Tony Garnier prop6s um novo vocabuldrio plastico, virtuosamente
puritano, que tomava a geometria elementar como racionalidade
construtiva — mas que restaura a divisio entre o que sustenta e a
mascara de rigor. Isto ndo o impediu de condenar o ornamento — a
arte popular dos produtores, como ensinou W. Morris.

Esta é a aventura apresentada como periodo heroico do mo-
dernismo. Le Corbusier, um pouco mais tarde, em 1923 se nio me
engano, deixou escapar um lapso que diz claramente de que guerra
os pioneiros foram her6is: “arquitetura ou revolu¢io”, reconhece’.
E, sob o manto glorioso da histéria mitica, que atribui aos novos
materiais parte da razio de ser do modernismo, passa desperce-
bida a fraqueza desta tese, cujo ar de seriedade material ilude até
Adorno ou Habermas, porque, como explicar a extraordindria re-
gressdo técnica no seu uso pelo modernismo? Nio hd nenhuma
ocorréncia deles entdo que possa ser comparada, por exemplo, com
as estruturas justas, corretas, perfeitas e elegantes em ferro nos cais
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das estacdes de trens, ou com o concreto de Maillart ou Freyssi-
net. O modernismo usa estes materiais, durante um bom tempo,
de modo primidrio, obtuso, inapropriado. O concreto armado de
"Tony Garnier ou o ferro de Gropius sdo ainda pensados com a
l6gica da madeira e da pedra recusadas — ou entdo obrigados a en-
trar numa grelha ortogonal que nio tem nenhuma relagio com o
comportamento efetivo destes materiais. Nio € curioso fazer uma
revolu¢io em nome de alguma coisa que serd a primeira traida pela
dita revolu¢io? Como brincava Flivio Motta, ha qualquer coisa no
ar que ndo € aviio.”

A Primeira Grande Guerra e a Revolugio Soviética provocaram
profundas alteragdes. Para o que nos interessa aqui, temos que
apontar a enorme guinada do movimento sindical. A experiéncia
dolorosa da guerra, mais as orienta¢des provenientes da Unido So-
viética para deter as ambicdes revoluciondrias, mais a adogio cega,
mas quase uninime, do dogma do marxismo vulgar e mecinico se-
gundo o qual € preciso primeiro fazer avangar as forcas produtivas
para depois distribuir ou revolucionar (dogma adotado com satis-
facdo pela direita também), quebraram o vigor sindical anterior. O
mais grave foi a aceitagdo da condi¢io operdria como normal, pelo
menos por um bom tempo ainda. Como ninguém sabia dizer quan-
do as tais forcas de produgio atingiriam o nivel necessdrio para a
mudanca, nem qual seria este nivel, os sindicatos e 0 movimento
socialista abandonaram as lutas por autogestio ou controle da pro-
ducdo — e passaram a reivindicar melhorias exteriores ao processo
produtivo mesmo: saldrios, férias, assisténcia sanitdria, etc. Até o
fim da Segunda Grande Guerra, as maiores vitérias foram como as
do fromt populaire na Franca: um pouco de saldrio, alguns direitos
trabalhistas e quatro semanas de férias por ano. Os documentirios
favordveis ainda exibem, orgulhosos, o nascimento do turismo ope-
rario. Sio avangos importantes, sem ddvida, mas que ilustram a ab-
dicacio, o afastamento da perspectiva revoluciondria. Seria o caso,
creio, de reconhecer um terceiro tipo de submissio, acrescentada a
formal e a real: a submissdo ideoldgica, interna, subjetiva.

E evidente que esta guinada agradou ao poder econdémico
e social. O taylorismo e o fordismo puderam avancgar suas normas
de organizac¢io do trabalho sem muitos entraves e resisténcia. O
operariado, bem ou mal, comecou a aceitar a imagem que Taylor
modelou dele: “deve cumprir ordens, pois ndo € pago para pensar”.
Ou a que propagou Ford: “hd que trabalhar como uma mula, pois
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fig 16 Tony Garnier, Projeto para uma
cidade industrial, 1902. Paris, Conserva-

toire National des Arts et Métiers.

[25] Observagao para 0s que gostam de
apontar correlaces entre arte e arquite-
tura: a mesma situagdo na passagem do
século levou a pintura a se revolucionar
realmente com as colagens do Cubismo
analitico de Braque e Picasso. Por um
rapido momento, em 1912, ela corres-
pondeu a seu conceito, trabalho livre.
Formas proximas ndo tém o mesmo
sentido num artesanato de pouco peso
pratico e numa manufatura essencial
para a economia.



depois do expediente haverd recompensas” — separag¢io entre pena
e reconforto, tio violentamente criticada por Marx.

Nio por acaso, esta triste guinada conformista do movimen-
to operdrio foi contemporinea da afirmagio do funcionalismo ra-
cionalista do modernismo arquitetdnico, que propunha o bem estar
coletivo de uma sociedade abstrata em que os conflitos de classe,
a discérdia social desapareciam como por encanto. As declaragdes
do ciam, e a Carta de Atenas sio exemplos desta abstracio. Casi-
nhas e apartamentos funcionais para todos, todos podem trabalhar,
circular, fazer gindstica e dormir entre arvores, lagos e passaros. O
planejamento idilico de uma sociedade harmoénica coincide estra-
nhamente com o recuo do movimento operirio — e confirma sem
alarde a divisio aparentemente inevitdvel entre o trabalho/dever/
sofrimento e o lazer compensatério, a ideologia do conformismo.
Divisdo que traz consigo a afirmacio de que a venda da forca de
trabalho faz parte da planificacio racional. Alids, isto encontrava
confirmacio no que se passava nos paises do socialismo real.

H34 sem duavida obras isoladas e experiéncias positivas neste
periodo. Os bons livros de arquitetura falam delas. No preciso
repetir. Quis somente assinalar a ambiguidade do modernismo, o
qual foi adotado com boa fé por virios arquitetos. Nao podemos
esquecer a especificidade de Wright ou a coeréncia das primeiras
obras de Niemeyer, por exemplo. Mas o balanco geral do moder-
nismo € triste. O que nio implica, evidentemente, em dar razio
as acusacbes contemporineas sobre ele. Poderfamos resumir sua
contribuigio, sob o ponto de vista da produ¢io que interessa aqui,
dizendo o seguinte: algumas obras foram fieis a organizacio técnica
da manufatura, o que considero positivo, mas nenhuma, salvo en-
gano meu, foi o resultado de relagdes de producio dignas e justas
— o que anula seu discurso, cuja alofasia acompanhou uma espécie
de delirio invertido, de forclusio do real, de cegueira conveniente.

Outro salto. Depois da Segunda Grande Guerra — que acabou com
a visdo angélica sobre a positividade intrinseca da evolucio da ci-
éncia e da tecnologia —, 14 pelos anos 1960, a esperanca social se
reanimou. Voltou a tona o tema de base que alimentou o periodo
que precedeu o modernismo: a critica das rela¢des de producio.
As recentes vitorias da Revolug¢io Chinesa e Cubana, a resisténcia
do Vietni e as virias guerrilhas anticoloniais e anti-imperialistas
demonstravam a impropriedade do dogma sobre a necessidade pré-
via do desenvolvimento das for¢as produtivas para tentar mudar as
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coisas — e a forca transformadora de outras relagdes sociais geradas
pela luta coletiva e revoluciondria mesmo em situagio de “atraso”.
As anilises de Gorz, Friedman, Lefébvre, Marcuse, a publicacio
dos Grundrisse, as reedi¢des de Rosa Luxemburgo e dos anarquis-
tas, sustentaram o debate. Nos paises em que nio chegaram as mu-
dangas, entretanto, predominaram as liderangas de classe média
e das camadas intelectualizadas, ao contrdrio do que ocorrera no
fim do século x1x, que contou com importante adesdo operdria. Se
ensaios de transformacio das relagdes de produ¢io podem ser ci-
tados, envolvendo autogestio, gestio participativa ou produgio co-
operativa, nio € possivel afirmar que a critica tenha entusiasmado
camadas considerdveis da classe operaria. Ao contririo, na Franca,
por exemplo, onde esta classe poderia ter chegado ao poder se nio
encontrasse o freio sindical, contentou-se com alguns direitos no-
vos, aumento de saldrio, sem contestar a venda da for¢a de trabalho.
Nio é surpreendente, portanto, que a maioria das consequéncias
mais duradouras deste periodo se concentre nas areas culturais e
dos costumes burgueses.

No campo da arquitetura surgiram algumas experiéncias
marginais (como a nossa), multiplicaram-se as priticas e propostas
alternativas, sobretudo entre estudantes. Segui de perto a criagio
de villes nouvelles em que, pelo menos no nivel da programacio e
de seus primeiros anos de existéncia, foi tentado introduzir praticas
socializantes, geralmente elaboradas por cooperativas de arquite-
tos (como a Architectes et Urbanistes Associés). Mas a producio,
mesmo nestes casos, nio mudou. O projeto continuou a reinar, os
operérios a obedecer — mesmo quando o objetivo era atender as
suas necessidades.

Entretanto, quase imperceptivel no comego, uma outra
reviravolta se preparava. E impossivel num resumo como este
apontar todas as raizes desta reviravolta, que ainda mobiliza in-
terpretacoes diversas: basta citar Jean-Francois Lyotard, Fredric
Jameson, Paul Anderson, Terry Eagleton, David Harvey, Arthur
Danto, Hans Belting, entre centenas de outras variantes inter-
pretativas. Saliento somente o que toca a arquitetura. Creio que
as principais sio: a apatia do movimento operirio, surpreendido
talvez pelo vazio de sua vitéria e pelos presentes que o patronato
ofereceu por sua desisténcia frente a possivel tomada do poder
(falo da Franca); o retrocesso dos movimentos vitoriosos de li-
bertagio nacional, descaracterizados pela poténcia do capital in-
ternacional; a faléncia anunciada do socialismo real; o fracasso
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fig 17 Georges Braque. Natureza-morta
com As de paus, 1911. Oleo e papier
collé sobre tela 0,81 x 0,60 m. Paris,
Musée National d’Art Moderne.

fig 18 Pablo Picasso. Natureza-morta
espanhola, 1912. Tela oval de 0,46 x
0,33 m. Colegao particular.

evidente do desenvolvimentismo; e tudo isto face a penetracio
corrosiva do neoliberalismo de Reagan e Tatcher. Uma ressaca
apos a euforia esperangosa.

No recanto das ideias avan¢a um movimento de ambiguo
refluxo. Muitos autores, sob o pretexto de critica (merecida) as
equematizacdes simplistas da esquerda militante, passam a esquivar
o marxismo até entdo dominante. Propdem teses que, sem atacar
visivelmente Marx, em geral adotam um relativismo pluralista, ou
uma descentralizacio em redes equivalentes, quando nio se péem
a desconstruir. O que é chamado marxismo ocidental (ainda que
desatado da militincia), permanece como referéncia no campo
da arte, mas os sucessores de Adorno e Horkheimer na Escola de
Frankfurt, em particular Habermas, se embrenham num triste revi-
sionismo. Benjamin, gracas a sua escrita fragmentdria, € usado com
frequéncia a contrapelo. Outros viram simplesmente de bordo, e
hébeis coletores, em particular de Popper, d3o inicio 4 midiatiza¢io
de seu oportunismo sob o disfarce de revolta moral (Glucksman,
Bernard-Henri Lévy, etc.). Gente como Bourdieu escasseia.

Quase todos, mais os estudiosos do pés-modernismo que
citei acima, se pdem a discorrer sobre arte e arquitetura. No que
dizem a respeito das artes plasticas, e principalmente da arquite-
tura, espantam por sua ingenuidade. Prosseguem o endeusamento
da arte que atravessou intocado a histéria da filosofia — de Kant,
aos idealistas alemies, de Nietzsche a Heidegger, de Sartre a Der-
rida, sem esquecer quase todo o marxismo ocidental. Nio conse-
guem admitir o que Marx e William Morris afirmam claramente:
arte é manifestacio do trabalho livre. Ro¢cam nesta constatac¢io
todo o tempo, mas um preconceito devido ao endeusamento im-
pede que a reconhecam. Este preconceito que precisa ser anali-
sado, provoca deformagdes (pelo menos no que diz respeito as
“artes plasticas”). Todos estes autores — por ingenuidade, prefiro
crer — continuam a pensar a arte (pldstica) como critica/espelha-
mento da sociedade que lhe assegura a possibilidade de criticar/
espelhar, e incluem a arquitetura, reino do trabalho submetido, no
campo da arte (pldstica), seu inverso. Tomam sem mais o discurso
dos arquitetos, figuras mais que determinadas por ferozes interes-
ses econdmicos, como palavra auténtica, desimpedida. E certo que
atualmente os artistas plasticos também estio sob o dominio do
mercado e de sua continua voracidade pela diferenca que os torna
presas do ndo ser: da obriga¢io de ndo ser como os outros. O que
torna seu discurso também suspeito. Entretanto, como a natureza
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da diferenca nio incomoda o mercado, em cada geracgio alguns
podem assumir a posi¢io coerente com o fundamento (trabalho
livre), uma posi¢io que o mercado aceita, ja que pode aparecer
como simples diferenca. Tal é o caso, por exemplo, de Braque e
Picasso em 1912, de Duchamp entre 1913 e 1923, de Willem de
Kooning 14 pelos anos 1950, de Rauschenberg jovem, de Tapies
maduro, etc., etc. Mas isto ndo pode ocorrer com os arquitetos
envolvidos com a pritica corriqueira: denegar (forcluir) o traba-
lho submetido que comandam ¢é obrigacio para eles. Entretanto,
de Adorno a Jameson, de Heidegger a Habermas, de Derrida a
Anderson, a palavra dos arquitetos é piamente escutada. Tudo isso
€ secunddrio, mas nio para os estudantes de arquitetura, aos quais
me dirijo aqui.

As estrelas ouvidas agora sdo Venturi, Jencks, Gehry, Ei-
senman, Koolhas, Portzamparc, Nouvel, Zaha Hadid, etc., os pds-
modernistas (no sentido amplo) e adjacéncias. Explodem como
vedetes apds 1990, mais ou menos, com a hegemonia assegurada
do capital financeiro, o desaparecimento do outro politico, a URss,
e o desencorajamento da classe operdria que perde seu contorno,
esmaecido por cima com a proletarizacio da classe média baixa, e
por baixo com o gigantismo do exército planetirio de reserva de
mio de obra. Dispensam o programa insincero do modernismo: a
promessa nio é mais necessiria. Raramente a arquitetura corres-
pondeu tio espalhafatosamente ao lado sombrio de sua funcio: in-
troduzir irracionalidade na possivel racionalidade técnica da cons-
trugdo — um festival de des-razdo. Dubai pode ser o simbolo desta
arquitetura, mostrudrio das stars: erguida quase que exclusivamente
com a acumulacio advinda da ultrajante exploracio de canteiros
escravistas, ¢ hoje o cendrio do poder solto do capital financeiro,
de seus golpes como de suas farras. A fantasia nouvean riche dos
projetos e sua ousadia kitch convém perfeitamente ao capital ficti-
cio — como Marx denomina o capital financeiro. Quando escrevi O
canteiro e o desenbo, hi mais de 40 anos, jamais imaginei uma prova
material de suas teses tio perfeita.

Uma anilise da arquitetura contemporinea nio poderia se
limitar a uma vaga referéncia ao estranho fenémeno da cegueira
critica e das estrelas mididticas. A profissio hoje atua de virias ma-
neiras e em niveis diferentes que justificam estudos mais aproxima-
dos. Mas, neste resumo de roteiro, vou saltar para o outro extremo,
sem mesmo ter o tempo de elogiar como merece a atividade de
gente como Erminia Maricato e Nabil Bonduki. Tenho que me
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fig 19 Marcel Duchamp. Nu descendo
a escada n. 2, 1912-6. Aquarela, tinta
e pastel sobre papel fotografico 1,47 x
0,89 m. Filadélfia, Museum of Art.

fig 20 Dubai.



fig 21 Basilica do Sacré Coeur, Paris.
Projeto de Paul Abadie, 1875-1919.

ater, como até agora, apenas a algumas consideracdes ultragenéri-
cas — portanto, grosseiras.

Muitos textos, como os de Robert Kurz, bem conhecido no
Brasil, apontam a emergéncia de outro aspecto da concentra¢io
financeira: ndo € mais possivel esperar, no mundo globalizado pelo
capital, o desaparecimento do desemprego. Ele nio é mais con-
juntural, nem se limita a2 dosagem que o capital impde como meio
de evitar o pleno emprego — o que forcaria a tornar equivalentes o
saldrio e o valor da for¢a de trabalho. A prépria concentragio do
capital e a escala dos investimentos necessarios para criar empre-
gos impedem qualquer solugio pacifica para a marginalizacio de
porg¢des cada vez maiores da populagio mundial — e a degradacio
crescente do trabalho. Enormes bolsdes de excluidos da sociedade
se formam e se expandem: o Gnico progresso que os toca é o da
miséria. Os que os compdem sio hoje os que ndo tém mais nada a
perder. E com eles, com os sem tudo — terra, teto, saide e cidadania
— que a arquitetura, lembrando talvez da real func¢io do arquite-
to, tem que se engajar. L, outras relagdes de producio podem ser
ensaiadas. Sei que virios colegas ji tentam efetivi-las. Eles podem
talvez provocar uma saida digna para a pequena e triste histéria da
arquitetura sob o capital.

PERGUNTAS

[Mauro PRADO] Qual é a forma arquitetonica que aqueles comités
autogeridos da Comuna de Paris, da década de 1870, chegaram a
conformar?

[sEraio FERRO] Nenhuma. A Comuna durou pouco, alguns meses
somente. S6 houve tempo para formular algumas questdes, propor
a mudanga politica desejada. Nio deixou nenhum trago concreto.
Tristemente, o nico vestigio efetivo é a Basilica do Sacré Coeur,
em Montmartre, que foi construida para agradecer a Deus pela
derrota da Comuna. Mas diretamente, nada. O mesmo em relacio
a 1948. Sdo periodos que devem ser estudados na literatura, nos
jornais, nos discursos politicos, atas de assembleias, etc. Indicam
mais projetos que realizagdes. Foram movimentos cortados pela
raiz, de maneira bastante violenta.

[MARIA LUOCIA GITAHY] Naquela linha que vocé colocou, de sair um
pouco do esquematismo e ir além, eu gostaria de saber o que sig-
nificaria, para vocé, o papel da ciéncia na Segunda Revolucio In-
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dustrial? Como a ciéncia entra no canteiro através da arquitetura?
Vocé falou do engenheiro e da resisténcia dos materiais, comecou
alguma coisa e eu queria que vocé aprofundasse um pouco mais.

[sEraio FERRO] Nio ¢é pergunta ficil, porque a entrada da ciéncia
e da técnica no canteiro se fez por mil portas. Pode ser entrevis-
ta, comecando pelo mais abstrato, no hibito de analisar, discutir,
destrinchar cada momento da producio. Pode ser encontrada en-
tre os ecléticos. Com os primeiros modernos, a prépria forma tem
que ser justificada, mesmo se as razdes dadas sio frequentemente
fantasiosas. As ciéncias sociais comegam a marcar os programas.
Aproximando do canteiro, a ciéncia e a técnica vém no bojo dos
novos materiais, como o concreto e o ferro, por exemplo. Entre-
tanto, é preciso andar com cuidado, porque hi ciéncia e ciéncia,
técnica e técnica. Nio temos ainda uma boa histéria da tecnologia.
De hibito s6 nos apresentam o lado positivo. Mas, imersa, mistu-
rada com ela, até o menor recanto, a técnica de dominagio deixa
sua marca. Surgem, por exemplo, modos de utilizagio do material
contririos a sua natureza. Gosto de citar o caso do concreto arma-
do que ja comentei num livro. E um material que opera melhor em
estruturas curvas, sem angulos abruptos, e funciona mal em tramas
ortogonais, pois os nés de cruzamento sofrem esforcos aos quais
ndo ¢é adaptado. Quando o concreto ¢ utilizado pelos seus maio-
res conhecedores — Torroja, Nervi, Freyssinet, etc. —, predomina a
forma curva. Agora, veja o que faz o Hennebique, o “expert” que
mais divulgou o seu uso: desenvolveu inimeros detalhes e modos
de utilizagdo, fazendo progredir enormemente este material que
conhecia a fundo. Mas era também construtor, e introduziu um dos
primeiros reticulados ortogonais, que, se é contrario ao comporta-
mento do material, é favordvel ao adensamento do tempo de tra-
balho —isto é, a0 aumento da mais-valia relativa. E todos os métiers
da constru¢io adotam os mesmo pardmetros, desde seus conceitos
primeiros, até a solu¢io pritica dos menores detalhes. A propésito,
fugindo um pouco da questio, estas coisas tém impacto em outras
areas. O mau uso do material sempre implica em usi-lo em maior
quantidade. No caso do cimento isto é grave, pois é responsivel
pela pior doenca do mundo do trabalho, as silicoses pulmonares,
além de sérias dermatoses. H4 vérios outros produtos nefastos,
fruto de alta tecnologia, que continuam a ser usados porque sio
praticos. Este embrenhado de técnica de producio com técnica de
exploragio tem que ser mais estudado.
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[PEDRO ARANTES] Eu queria fazer uma pergunta para o Sérgio a res-
peito do ensino da arquitetura. A sua fala coloca um ponto de vista
minoritdrio, pouquissimo prevalente na forma como estio organi-
zadas as escolas de arquitetura — inclusive a nossa —, que sio escolas
do desenho. Eu nem reivindico escolas do canteiro. Acho que nés
deverfamos pensar escolas que fossem dialeticamente capazes de
expor a contradi¢io entre canteiro e desenho como método peda-
gogico. Eu gostaria que vocé contasse a sua experiéncia em Gre-
noble com a proposta de canteiro experimental, depois de canteiro
ligado aos sindicatos, ligado a construcio civil mais ampla na Fran-
¢a, e também o quanto isso se deve as discussdes nos anos 1960, das
reformas curriculares pelas quais passou a FAU, em 1962 € 1968, na
discussdo de uma escola do desenho ou de uma escola que colocasse
o ponto de vista da histdria, o ponto de vista do projeto, o ponto
de vista do design, etc., nas questdes que envolviam a producio do
objeto. O que vocé imaginou? O que vocé experimentou? O que
seria esta forma de ensino que entendesse essa contradi¢io em ar-
quitetura como metodologia de trabalho e formagio do arquiteto?

[sEralo FERRO] Nio ¢é s6 uma questio de metodologia, mas um
modo de pensar. Tanto Goethe como Hegel e Marx pdem a produ-
¢do no centro, no coracio de tudo o que é humano. Somos animais
como os outros, a diferenga é que nés produzimos e falamos (e
falamos bastante, até demais). H4 paginas belissimas de Marx, so-
bretudo nos Grundyisse, sobre a posi¢io central do movimento, da
ac¢io, do trabalho. Quanto a arquitetura, o esquecimento disto vem
desde a renascenga — e se acentuou com a invengdo da estética do
século xviir. E o que faz Kant, por exemplo. A estética trata da pas-
sividade perceptiva. Na frente do quadro ou da obra de arquitetura,
olho, acho bom ou ruim, etc. O nosso campo nio é o da estética
—mas o da poética, no sentido da poiesis grega, do fazer. N6s somos
arquitetos, produtores de arquitetura, ndo deveriamos nunca ficar
limitados a estética — mas, ao contrdrio, insistir na produgio, no
fazer, na poética. Nosso ensino se limita frequentemente a analisar
e criticar o desenho acabado. Deverfamos, ao inverso, voltar a pro-
dugio, p6-la no centro do ensino. Sé o acompanhamento detalhado
do seu processo, a instru¢io do desenho pelo andamento da obra,
passo a passo, permitiria ensinar a elaborar o projeto. Jd escrevi
sobre isto. Se quisermos formar arquitetos, isto é, poetas no sentido
grego, teremos que nos ocupar centralmente com o momento da
producio. O desenho ¢ inconcebivel corretamente fora da prati-
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ca, do canteiro. Toda tecnologia que conhecemos hoje foi, pouco a
pouco, extraida das experiéncias do canteiro. Adquiriu hoje alguma
autonomia, mas historicamente vem de 14, e deve voltar para l4.
Mas a produgio mete medo por causa dos conflitos sociais imbri-
cados nela — e por causa das provocagdes que a pritica faz ao nosso
saber estdtico. S6 na producio, no fazer, ¢ que nossas convengdes e
paradigmas formais podem se alterar com pertinéncia. Quando falo
em producio ndo penso em maquete, mas em producio real, efe-
tiva, concreta. Nunca me conformei, apesar do reduzido mercado
de trabalho, com a auséncia de centros de producio de arquitetura,
ou de intervencio na cidade no interior das escolas de arquitetu-
ra. Ndo é assim que procedem os médicos nos hospitais univer-
sitdrios? Eles operam, cuidam, diagnosticam ainda em formacio.
Porque nés, os arquitetos, nio poderiamos também fazer o mesmo
em obras de interesse social — e organizar o ensino a partir disso?
"Tentei virias vezes chegar ai, mas nunca consegui, salvo em escala
reduzida e efémera. A Ordem dos Arquitetos da Franga é hostil a
intervengdes fora das escolas. As experiéncias internas, louviveis,
sdo restritas, pois eliminam as graves questdes sociais na producio.

Tentamos, hd alguns anos, criar um centro de experimenta-
¢Oes praticas com 5 ou 6 escolas de arquitetura, 5 ou 6 de belas-ar-
tes e 5 ou 6 de engenharia, perto de Lyon, em Isle d’Abeau. Escrevi
o primeiro programa: s6 foi aceito pelos ministérios envolvidos
quando foi totalmente edulcorado, quando foi eliminado tudo que
se referisse A critica social, a critica da divisao do trabalho. Triste-
mente, virou uma espécie de liceu de artes, com exercicios inodo-
ros. Conheci outras experiéncias excelentes ligadas a arquitetura de
terra, que deram origem ao Laboratério Craterre — hoje o maior
centro mundial desta arquitetura, da qual tem a citedra da unEsco,
com experiéncias generosas por todos os continentes. Este labora-
tério participa do ensino da Ecole d’Architecture de Grenoble. No
primeiro ano os alunos constroem uma obra experimental em terra
e s6 depois comecam a desenhar. No fim do curso, em mestrado
ou doutorado, os alunos se formam professores na matéria. Vém de
todos os cantos do mundo, e, retornando a seus paises, organizam
unidades de ensino semelhantes, sempre articulados com experién-
cias praticas. Tenho a honra de ter sido professor do Patrice Doat,
o diretor e fundador do Craterre.

[pEsconHECIDO] Como vocé vé as alteragdes do processo produtivo
na arquitetura do Pés-Guerras, que saiu da hegemonia do Estado
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de Bem Estar — uma promessa de novas condi¢des de vida para a po-
pulacio — para, gradativamente, passar de uma constru¢io mediocre
para uma construcio mercadoria? Inclusive, eu acho que no ensino
de arquitetura ndo se ensina o processo produtivo, se ensinam sis-
temas construtivos, que sdo duas coisas completamente diferentes.

[sEraio FERRO] Outro enorme capitulo. E dificil responder breve-
mente: vocé certamente conhece a enorme literatura que ji existe
sobre isto. Eu me limitarei 2 minha prépria experiéncia. Morei du-
rante 12 anos num vasto conjunto de habita¢des programado no
fim dos anos 1960, em Grenoble. A programacio elaborada por
gente de esquerda era muito generosa. Apartamentos muito bons,
com enorme equipamento social — escolas, creches, mercados, co-
mércio, biblioteca, ateliés de produ¢io (madeira, tapecaria, cera-
mica, etc.). Este programa era contemporineo das manifestagdes
de 68, do clima geral de reivindicagdes por outras relagdes de pro-
ducio, por qualidade de vida. E inutil dizer que, apesar disto, nada
mudou no canteiro. Mas, pouco a pouco, diminuindo a pressio so-
cial, estes programas comec¢am a ser desmontados, minados. Estes
conjuntos haviam comegado a favorecer o desenvolvimento de uma
vida comunitiria bastante intensa — perigosa para o poder central
de direita. Por exemplo, os programadores haviam ousado instalar
uma central de Tv administrada pelos moradores. Os habitantes
faziam televisio, produziam o que queriam — uma televisio feita
por eles, para eles. Foi logo proibida porque nio respeitava o mo-
nopodlio do Estado. Entretanto, logo depois, o principal canal de Tv
publica foi privatizado — o comprador era o maior construtor deste
mesmo conjunto habitacional, o Buyghes. A seguir, o novo prefeito,
agora de direita, comecou a transformar a Vileneuve de Grenoble
num gueto. Concentrou 14 todas as familias problemadticas, sobre-
tudo drabes, objeto de um racismo que emergia. E assim por dian-
te, com pouco restauro, fechamento de equipamentos sociais, etc.
Hoje ndo se constroem mais estes conjuntos ambiciosos. As novas
construcdes populares sio pequenas, espalhadas, sem equipamento
social significativo. A nova estratégia dos construtores se acomoda
melhor com a escala reduzida. O dnico projeto ambicioso atual é o
da construgio de presidios.

[voAo MARcos LoPES] Quando vocé faz um comentdrio sobre o pds-
estruturalismo francés, vocé aborda algumas questdes, justamente
por causa das criticas que se acaba fazendo aquele momento e a
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destrui¢io dos pressupostos da racionalidade. Eu queria que vocé
comentasse um pouco melhor esta questio por conta de algumas
circunstincias que a gente acaba vivendo, particularmente na his-
toria dos mutirdes — da qual eu participo. Nestes movimentos di-
tos autogestiondrios me parece que hd uma questdo de vigilancia,
punicio e algumas relagdes que estio sendo discutidas particular-
mente pelo Foucault, e que me parecem muito préximas daquilo
que a gente aprendeu aqui com a Marilena Chaui de conformismo
e resisténcia. Uma saida de certo modo ideolégica para a questio
da dominagio. Me parece que nos canteiros autogeridos determi-
nadas circunstincias acabam levando as pessoas a assumir a casa-
ca daquele que oprime. Isto é uma situagio recorrente. No texto
“A moradia” do Kropotkin, do comego do século xx, ele acredita
na capacidade, na bondade, na solidariedade do oprimido quando
se reconhece no outro oprimido. Até um pouco em didlogo com
Proudhon, que reconhece que a grande dificuldade da revolucio é
o corag¢do do pobre e identifica neste sujeito um dos principais em-
pecilhos para que se consiga algum tipo de transformagio. Na hora
que vocé coloca a possibilidade de outro tipo de articula¢io da ar-
quitetura com os movimentos sociais, me parece que esse obsticulo
ressurge. Eu queria que vocé comentasse um pouco essas coisas, até
pelo comentério que vocé faz do Foucault.

[sEraio FERRO] Nio hd divida que a transformagio mais profunda
das relacdes de producio acarreta problemas enormes. Nés carre-
gamos, nas costas de cada um, séculos de exploragio, dor, violéncia.
Nés nio nos desembaracamos desta carga que nos formou e teceu
a rede completa de nossos hibitos. Em qualquer transformagio ha
crises, disputas, divisdes. Que no seio dos movimentos autogeridos
possam aparecer problemas, é evidente — e mesmo talvez desejivel,
porque estes problemas provocam interrogag¢des, mudancas talvez
positivas, etc. E nio hd que generalizar depressa demais. Ha ca-
sos urgentes, outros que podem ser mais bem planejados, muti-
roes simples, combinados, autogeridos, etc. Nao simplifiquemos a
questdo. Alids, gostaria de aproveitar a deixa para um comentdrio.
Quando falo de canteiro autbnomo, penso também em autogestio
de gente competente, de gente que conhece seu oficio, de operirios
formados no seu dominio. Nio creio na possibilidade, sobretudo
hoje, com a enorme complexidade da sociedade, de todo mundo
fazer absolutamente tudo. Como campo de possiveis talvez, mas
nio concretamente. E acredito muito no refinamento do métier, na
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qualificacio real, na elabora¢io progressiva do saber que se acumu-
la, que se transforma em paixdo, em gesto exato, em fazer carinhoso
— e na articulacio justa disto na obra de arquitetura. Nio esquecam
que num canteiro efetivamente auténomo a finalidade deve estar
interiorizada: sua vocacio social faz parte de seu todo livre. Vol-
tando a questio levantada, hd que considerar que a autogestio hoje
estd cercada por seu inverso. E, como em toda oposi¢io, os polos
se contaminam um pelo outro. Amanhi venho falar de pintura, e
vocés verio, espero, o papel da oposi¢io em sua histéria. Todo mo-
mento isolado, ilhado no meio de outro mais forte que o pressio-
na acaba sofrendo deformagdes. Nio hd como culpar somente as
experiéncias autogeridas por algumas eventuais deformagdes: sem
justifici-las completamente, é preciso considerar que provem em
parte do entorno hostil. Nio devemos esquecer estes problemas —
mas também nio hipostasid-los.

[J0SE TAVARES CORREIA DE LIRA] Queria voltar aqui a sua reconstru-
¢io historiogrifica, que eu particularmente gosto muito, até pelo
crivo que vocé elege pra contar essa histéria. No entanto, um corte
que vocé definiu realmente me inquietou e eu fiquei imaginando
o que € que vocé tinha em mente quando o estabeleceu, do pon-
to de vista das relagdes entre arquitetos e movimentos operarios,
arquitetos e certas convergéncias que vocé identifica, anteriores
3 Primeira Guerra Mundial, em relacio nio somente a um novo
momento do sindicalismo, mas também um novo momento da
libertagdo social pelos arquitetos. O corte na Primeira Guerra
realmente me inquietou quando eu fico pensando que talvez sua
pesquisa, seu trabalho, nos apresente elementos novos. Eu queria
que vocé se estendesse um pouco mais para eu me situar um pouco
melhor. O que vocé vé ou reconhece como convergéncia do mo-
mento pré-guerra? O William Morris, sem davida, mas as demais
experiéncias sio muito restritas em termos ideolégicos: hd um so-
cialismo cristdo, um certo medievalismo que ainda resiste em algu-
mas experiéncias, ou um mutualismo sindicalista, mas todos den-
tro de um certo limite ideolégico e também social. Por outro lado,
quando eu penso no pés Primeira Guerra, de fato vocé apresenta
uma visio além da posi¢io hegeménica do movimento internacio-
nalista de arquitetos da década de 1930. Vocé vé a posi¢io dos ex-
pressionistas, que sio deixados de lado e tém uma experiéncia rica
de aproximacdes com sindicatos, dos arquitetos espartaquistas,
dos arquitetos que se exilam na urss, da ponte Berlim-Moscou,
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justamente nesses anos iniciais de Bauhaus, etc. Eu nio sei como
funciona este pés Primeira Guerra para o seu esquema. Eu acho
que o corte na Primeira Guerra é um corte vélido para questdes
tecnoldgicas, comerciais, politicas, mas nesta relagdo particular o
que € que vocé tem em mente?

[sEralo FERRO] Repito: apresentei um esquema grosseiro, cheio de
saltos, lacunas, e, porque ndo dizer, parcial: s6 menciono o que es-
tudamos mais de perto. Qualquer passagem que apresento é cheia
de variantes, de outras correntes convergentes e divergentes. A par-
tir de William Morris, por exemplo, ha multiplas derivagdes que o
prolongam, que o desviam ou o traem, e que se cruzam com outras
tendéncias, credos, esperangas nio contidas em seu discurso. S6
este tema mereceria muito mais que trés reunides. Mas o que eu
quis destacar é que neste periodo, na virada do século xx, hd uma
comunhio de fatores (s6 me referi a alguns) que convergem sobre
a questio das rela¢des de producio, principalmente a a¢io do sindi-
calismo revoluciondrio. Insisto nisso porque nossas histérias falam
somente do progresso visivel das for¢as de produgio, no nosso caso
associado ao ferro ao concreto, ao vidro, etc. Ora, o que me parece
ocorrer em geral nos casos que vocé menciona é que privilegiam
ainda as questdes ligadas as forcas e meios de producio — numa
direcio sem duvidas generosa. Admiro profundamente os esparta-
quistas: Rosa Luxemburgo sempre me entusiasmou.

[Mauro PRADO] Depois da Segunda Guerra mundial até 1968, no
caso do Brasil, e nos anos 1950, no caso de Sdo Paulo — periodo de
desenvolvimento, de aprofundamento da concentragio, etc. — hi
experiéncias aqui no sentido de modificacio das relagdes de produ-
¢do, com gente que sabe, como vocé falou, trabalhando na fibrica e
organizando as atividades de acordo com seu saber, ndo apenas com
as forcas produtivas vindas de um sistema envolvendo o Estado de
Bem Estar Social. Refiro-me ao comunitarismo francés que sur-
giu em 1940, durante a guerra, e existiu até o final dos anos 196o0.
Parece-me que este foi um exemplo bastante seguido, inclusive no
Brasil, na década de 1950 e que foi extinto com o golpe de 1964.
Entio eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre estas experién-
cias comunitdrias autogestiondrias que existiram tanto na Franca
como no Brasil.

[sEraio FERRO] Ha virios exemplos deste tipo de cooperativa na his-
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[26] Thomas Muentzer (ou Muntzer,
ou ainda Miinzer) foi um revoluciondrio
que atuou nas guerras camponesas do
século XVI na regido da Alsacia. Seu gru-
po praticava uma forma de comunismo
bastante ampla. Ver o livro de Ernst Blo-
ch sobre ele (Thomas Muntzer, tedlogo
da revolugdo. Tempo Brasileiro, 1973).
Bastante mistico, 0 apocalipse de S&o
Jodo era seu texto de referéncia. Em sua
(ltima batalha, o surgimento de um arco
iris no céu pareceu-lhe um sinal divino.
Avangou desprotegido com sua tropa
mal armada contra as forgas superiores
dos nobres e da igreja. Foram dizimados:
0s anjos divinos esperados ndo vieram
apoid-los. Tenho particular estima por
ele.

toria. Podemos encontrar variantes mais ou menos préximas desde
o tempo de Miinzer?, no séc ulo xv1, dos utopistas do século xix,
etc. Sdo tipos de propostas tio bésicas, tio préprias do pensamento
de esquerda que ndo podem senio se repetir. Mas conhe¢o pouco o
que aqui foi feito neste sentido.

[FraNcIsco BARROS] A pergunta que o Pedro fez a pouco foi bas-
tante extensa e talvez por isso somente uma parte foi respondida.
A respeito do férum de 1962, na época que o senhor era professor
da Fau, onde estavam colocadas as discussoes a sobre o canteiro e o
ensino voltado para isso dentro da rau.

[séraio FERRO] F que a memdria estd me falhando: o velhinho tem
brancos na cabega, fora e dentro. Voltemos entdo a pergunta do
Pedro. Mas preciso dizer que, ainda hd pouco, conversando sobre a
reforma de 62 e 68, percebi que ja tenho dificuldade de me lembrar
delas. Entdo vamos 14.

Havia sim oposi¢io, a j4 mencionada virias vezes: entre os
defensores da prioridade da evolugio das forcas produtivas, por-
tanto do desenho como propulsor do avango, e os que pregavam
a prioridade da mudanca das relagdes de producio, portanto do
canteiro como local de experiéncias de alteragio. Mas acho as vezes
que o grau da oposi¢io ¢ um pouco exagerado. Afinal, sob a oposi-
¢i0, havia um mar de coisas em comum, de continuidade. O Artigas
€ o grande fundador desta escola, o fundador do grupo que prefiro
na arquitetura brasileira, a escola paulista. Tenho o maior respeito
por ele — e sempre me incomoda qualquer inchaco da oposicio.
Existiu, era concreta e nio foi ficil para nés, se considerarmos nos-
sa situa¢io de recém-formados. Hoje nio sei se, taticamente, ele
ndo tinha razio. Na mesma época do férum de 68 prepardvamos
o programa para a escola de Santos, e desde o primeiro ano (acho
que 1969) os alunos iam todos para as favelas, em torno das quais
todo o programa fora organizado. Metade ou mais dos professo-
res foi parar na cadeia. Talvez o que na hora nos pareceu errado,
tenha salvado a FAu de um mal maior. E preciso, entretanto, lem-
brar que a critica da divisdo do trabalho que nés defendiamos, era
tema que ia bem além de nossa escola, tinha impacto em muitas
outras dreas. Esta critica, exagerando um pouco, atingia o pc, cuja
defesa do desenvolvimentismo vinha de longe, do enquadramento
da esquerda pela visdo soviética iniciado nos anos 1920. O outro
lado, o nosso, rejeitava isto ja que o desenvolvimento material das
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grandes poténcias nio trouxera justi¢a social. Bastava ver entio o
que estava ocorrendo nos EUA com a questdo racial. Ao contririo, ja
era evidente que quanto mais cresciam as riquezas mundiais, mais
aumentava a miséria. Ou modificivamos as relagdes de produgio
ou nada mudaria. Penso hoje que isto ficou demonstrado pela de-
cadéncia escandalosa dos paises ditos socialistas que, por ndo terem
criado relagées de producio novas, puderam tio facilmente aceitar
a invasio vergonhosa do capital.

[ALExANDRE BENOIT] Queria colocar uma questio que o Z¢ Lira
levantou sobre o movimento moderno, que € a heranga que pesa
sobre nés na FAv. Tem um aspecto que o senhor coloca sobre o
funcionalismo que ¢ irrefutdvel: tanto que ele tem aspectos po-
sitivos quanto, também, que ele cria uma posi¢io de certo modo
paternalista dos arquitetos. Mas acho que tem outro aspecto, que,
justamente pelo seu enfoque, o senhor nio aborda, mas eu acho que
fica como pensamento de fundo que é: como vocé vé o pensamento
da cidade moderna? Nio como ele foi apropriado na revolugio da
Europa, mas principalmente quando ele foi gerado, na década de
1920, a partir da experiéncia alemd e da experiéncia russa, e que eu
acho que se cristaliza de certo modo na Carta de Atenas. Eu queria
saber se vocé acha que ela é um elemento superestrutural que é
invélido, ou que traz realmente elementos negativos desse modo de
producio. Eu cito, por exemplo, o ponto 95 da Carta de Atenas: fe-
chando a carta Le Corbusier fala que a propriedade privada do solo
€ um entrave para se pensar um plano de cidade. Eu queria saber se
isso é pertinente hoje — esse pensamento negativo dessa cidade — ou
se isso constitui somente um elemento ideol6gico de um discurso
que ndo se realiza.

[sEraio FERRO] Olha, eu nunca trabalhei em urbanismo. Tentei uma
vez em Criciima, Santa Catarina: foi um fracasso, desisti. Ndo pos-
so falar de experiéncias pessoais, portanto. O que conheco vem de
livros e de algumas observagdes diretas (Brasilia, Sdo Paulo...) ndo
€ por acaso que quase nunca falo de urbanismo. Foge ao terreno de
minhas atividades. H4 muita gente muito mais capacitada do que
eu, inclusive nesta sala.

[MARIANA FiX] Sobre uma passagem que vocé fez ao longo da ex-
posicio, que ¢ a passagem para a mundializacio financeira, quan-
do a producio da riqueza assume, ela prépria, uma nova légica fi-
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nanceirizada, isso traz grandes consequéncias para a arquitetura,
como vocé falou. Os edificios, como aqueles da Berrini, acabam
se convertendo numa espécie de artigo financeiro. Vio ter que se-
guir a mesma légica de rentabilidade e liquidez de qualquer outro
investimento que faca parte de uma carteira de investidores, que
acabam assumindo uma condi¢io de gerente na qual vocé tem um
descolamento maior do valor na sua base. Eu queria te pedir para
comentar as consequéncias que isso trds para o arquiteto, para a
produgio da arquitetura e para a histria que vocé contou aqui.

[sEraio FERRO] Hi alguns anos, ja discutia sobre isso com o Pedro
Arantes. Faldvamos do toyotismo e da estratégia para projetos do
novo capitalismo. O que ocorre? Hoje as grandes empresas sub-
contratam, terceirizam, exteriorizam segmentos importantes de sua
producio. Segundo a natureza do empreendimento, do “projeto”,
compdem agrupamentos a4 hoc de competéncias; oficios, fabrican-
tes de componentes, etc. Ndo guardam de forma permanente senio
o nucleo central — fiscais e a parte da produ¢io que nio tem equi-
valente fora. E evidente que exteriorizam também os problemas
sociais, os n6s conflitantes, etc. O “corpo produtivo” assim se es-
facela ainda mais (pois mesmo antes deste processo a cabeca do tal
corpo ja estava fora da produgio), fica mais afastada a possibilidade
de reacio operdria, e aumentam as taxas de lucro pela diminui¢do
dos gastos fixos — e pela exploragio maior do trabalho. As ativida-
des subcontratadas, sempre ameacadas de substitui¢io por outras,
espremem seus custos a0 mdximo, seus operarios sio geralmente
tempordrios. O canteiro que descrevi hd mais de 30 anos mudou
muito. Entretanto, os problemas que jd apontei s6 se agravaram.
A didspora dos trabalhadores aumentou, assim como a desquali-
ficagdo e a inseguranca. As lutas operdrias dentro das unidades de
producio ficaram mais dificeis. Por outro lado, o desenho de arqui-
tetura tem que responder a uma tensio cada vez mais contraditéria.
Por um lado os “edificios inteligentes” ddo compreensivelmente
prioridade a técnica, aos engenheiros: os arquitetos seguem atras
bordando. Entretanto, para ainda existir, e por imposi¢io da con-
corréncia mercantil, devem também encontrar a forma exdtica,
“original”, diferente, que destaque seu produto dos outros. Quanto
a producio... Hd mediadores encarregados de fazer o desenhado
de qualquer maneira — ou, se o controle de custos se opuser, de fa-
zer alterar o desenho. De qualquer maneira perde cada vez mais o
contato com o chio produtivo esfarelado, instavel, distante. Daf es-
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tas formas que vemos, copiando cendrios de science fiction, tentando
fazer crer em proezas estiticas, loucuras técnicas ou exibindo em
escala gigantesca efeitos de maquetes paradoxais. Mas ndo importa:
com o canteiro parecendo formigueiro esmagado, as taxas de lucro
batem recordes.
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Terceira aula
27 de abril de 2004

O CASO DA ARTE

Antes de comecar a falar sobre pintura, quero fazer duas ripidas
observagdes. Preparo notas, mas, ao falar, as esqueco e acabo pu-
lando coisas.

A primeira € a seguinte. Principalmente em reunides como
as nossas, deixo as vezes a impressdo que desprezo o desenho. A
verdade é o contririo. O desenho que critico é contra o qual me
manifesto, é o desenho afastado do canteiro, o que o faz hetoro-
nomo. E o desenho que desaba sobre a producio como uma praga
— e que € uma das armas do capital para sua exploracdo. Isto ndo
implica em uma condenagio total do desenho. Indico isto numa
férmula “ingénua”: € preciso substituir o desenho para a produgio
por um desenho da produgio, trocar o desenho que vem de fora e
desconhece o canteiro por um outro que nas¢a da experiéncia do
corpo produtivo.

O Flavio, o Rodrigo e eu, quando projetivamos nossa ar-
quitetura, desenhidvamos como doidos, com toda a mintcia. Nos-
sos projetos inclufam muito mais desenhos que o habitual. Tudo
era desenhado, tijolo por tijolo. Tudo o que se propde a discussio
tem que ser apresentado com o médximo de clareza possivel. Por
isto fazfamos também desenhos de explicacio, frequentemente, em
perspectiva cavaleira (pritica e de ficil leitura). A preparagio de
um projeto, para que possa haver participacio e colaboracio, exige
ampla clareza. Isto nos levou a desenhos bem figurativos, pouco
esquematicos, com texturas diferenciadas para cada material, por
exemplo. Além disso, cada equipe especializada recebia um dossié
completo com todos os documentos, grificos e escritos da obra,
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[27] O mesmo ocorreu no século XX:
Wright, Le Corbusier, Mies, etc., ndo
eram formados em arquitetura.

para que todos soubessem o que todos faziam. Nosso escritdrio foi
quase sempre deficitirio por estas e por outras razoes.

A segunda observacio que gostaria de fazer € sobre a Esco-
la Paulista de arquitetura. Penso — talvez por ter participado dela
— que é a melhor fatia da arquitetura brasileira. Falo da tradi¢io
fundada e estruturada a partir do trabalho de Artigas, sem duvida
o mais completo mestre docente de nosso oficio. Artigas e os mais
exigentes membros deste grupo, o Milan, o Paulinho, o Tozzi, etc.
(e nés da Arquitetura Nova), quase sempre foram atentos a técnica,
aos detalhes construtivos, a execucio rigorosa. A meu ver, poderiam
ser comparados aos arquitetos ecléticos dos quais falei ontem — se
nio fosse a enorme diferenga formal proveniente da auséncia de
citagdes historicas. Seus desenhos, por sua clareza e racionalidade,
preparam o campo para um outro tipo de canteiro. Flivio, Rodrigo
e eu, s6 avancamos um pouco mais neste caminho. Assim, tinhamos
o cuidado quase manfaco em bem dividir as diferentes etapas da
producio, as diferentes equipes e seus materiais — 0 que nos parecia
essencial para que cada equipe, cada profissional, pudesse colaborar
efetivamente, com liberdade. Evidentemente nio basta preparar
para que a colaboracio se realize obrigatoriamente.

Estas sdo as observacdes que desejava fazer. Pintura agora,
lembrando que o que vou apresentar sé salienta o que foi objeto de
nossos estudos, e deixa de lado muita coisa essencial.

Uma fibula tenaz percorre a histéria da arte. Desde Vasari pelo
menos, o desenho tem trés filhas, a arquitetura, a escultura e a pin-
tura. E verdade que as trés irmazinhas eram muito ligadas. O pe-
dreiro rominico esculpia capitéis de sua lavra quando os arquitetos
nem haviam nascido ainda. Mais tarde, a maior parte dos arquitetos
da renascenca eram pintores ou escultores que, no auge da car-
reira, quase como prémio de reconhecimento e valor, passavam 2a
arquitetura. Giotto foi pintor, Ghilberti escultor, Raphael pintor,
Michelangelo tudo. Nio havia preparacio especifica. O golpe mor-
tal imposto pelo capital nascente contra o gético, contra o saber e
o savoir faire dos compagnons e sua quase autonomia, nio partiu de
uma revolug¢do construtiva. Sob o dngulo da técnica, bastou voltar
as préticas romanas degradadas e depois cobrir tudo com um décor
clissico. Ora, os pintores e escultores conheciam este décor que fi-
guravam em suas obras: era o suficiente.?”’

A preparagio especifica para a arquitetura s6 surge com o
Bramante e seu entorno. A fibula da intima unido das irmazinhas
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continuou a ter crédito e parece verdade admitida por toda hist6-
ria da arte. Entretanto, a partir do momento em que a arquitetura
passa a ser realizada como manufatura (grosso modo, a partir de
Brunelleschi, mas com forga, a partir do século xvr, isto ¢, desde
Vasari) esta passagem entre as trés artes comeca a ser problematica.
O fundamento social é comum, mas cada campo responde segundo
a mediacio particular de sua maneira de produzir. A nova organiza-
¢io do trabalho e sua exploragio fizeram com que o desenho de ar-
quitetura comecasse a diferir do desenho na pintura e na escultura.
A separacio nio € brusca, sobretudo porque, até bem tarde, parte
da pintura e da escultura eram exercidas em ateliés complexos que
misturavam restos medievais com priticas de cooperacio simples e
vestigios de manufatura.

Escrevi um livro sobre a capela Médici do Michelangelo,
em Florenca, no qual tento detalhar estas diferencas que emergem.
Nio é de leitura agradavel; aplico, para ser o mais completo pos-
sivel, uma trama de leitura derivada de Peirce, um pouco mecani-
camente, camada por camada dos signos plisticos. A inten¢io foi
comparar, N0 mesmo autor, para evitar tracos vindos de diferencas
pessoais, o comportamento do arquiteto com o do escultor. O re-
sultado do estudo, creio, é demonstrativo. Como exemplo, basta
mencionar a leitura indicial. As formas arquiteturais acabadas sio
perfeitamente lisas, com um décor de arestas rigorosas. Vasari se ex-
tasia diante do stucco que mais parecia um espelho, de tio perfeito.
O outro lado da dicotomia, tipica do classicismo romano, desapa-
rece. A parte realmente construtiva é uma porcaria: uma magaroca
de pedras desiguais, de cacos de telha e de tijolos enfiados entre
duas paredes mal aparelhadas. Sobre ela, escondendo-a totalmente,
o stucco branco ultraplano e o décor em “pietra serena” ou marmore
fingindo colunas, arquitraves, nervuras, etc., tudo exato, frio de tan-
to rigor. Na mesma sacristia, com o mesmo marmore (um pouco
mais rosado somente), Michelangelo coloca as esculturas — estas
feitas por suas proprias mios: O contraste € brutal. Na arquitetura
desaparecem todos os tragos do trabalho, toda memoria da produ-
¢io. Nenhuma mancha de mio, como nos carros saidos da linha
de montagem de Ford, admirados por Le Corbusier. Na escultura,
ao contririo, a presenca falante e exaltada do trabalho € o cerne de
sua expressdo — de Michelangelo esculpindo. Quando ele recebia o
bloco de marmore a esculpir, seu primeiro cuidado era retirar com
cinzeladas grosseiras todo vestigio deixado pelo processo de extra-
¢do do marmore. A matéria deveria exibir somente sua intervencio.
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fig 22 Detalhe Capela Médici.

[28] Marcilio Ficino foi um dos principais
criadores do neoplatonismo do século
XV em Florenca. Teve profunda influén-
cia sobre Lorenzo de Médici e, através
dele, sobre a produgao artistica toscana
neste periodo. Michelangelo € um neo-
platénico, mas, como sempre, hetero-
doxo. Suas poesias desenvolvem temas
comuns nesta escola.

Entre estas primeiras marcas abruptas e o liso final de alguns de-
talhes, virios géneros de hachuras, cortes, furos, etc. — correspon-
dendo a virios momentos da produgio e aos virios instrumentos
requeridos — contam simultaneamente o nascer das figuras e a cria-
¢do exaltada do mestre.

A Virgem colocada no nicho central oposto ao altar é exem-
plar. Sua postura incémoda revela ainda o bloco de mdrmore de
onde saiu, sobretudo o lado direito. Perto dos pés esbocados, hd
ainda sinais das primeiras marteladas, do comego do trabalho. Pou-
co a pouco, subindo pelas pernas e pela coxa, as marcas do buril
se atenuam; primeiro, largas e profundas, depois mais sutis — com
o buril menor ou denteado - e, quando chega no “bambino”, no
Ciristo, atingem o liso, o mdrmore lixado até quase sumir como
matéria. Mas o Cristinho se retorce de volta para o seio da mie — e
o mesmo caminho é retomado ao inverso, voltando ao inicio nos
cabelos e véu de Maria.

Michelangelo foi uma espécie de Flivio Império, sempre
pronto para quebrar a norma. Formado dentro do pensamento ne-
oplatonico, ele o inverte aqui. Para Ficino®®, saimos de Deus, des-
cemos 2 Terra, nos sujamos de carne, abandonamos a carne morta,
subimos nos limpando, e voltamos a Deus. Emanatio e remanatio.
Michelangelo sai da matéria suja, se limpa, chega ao Cristo subli-
mando o material — e quando sobe mais, se re-suja, volta a by/é pri-
mordial. Além de heterodoxa, esta inversio explica o bom trabalho
artistico. Sair do material dado (historicamente determinado), levar
o material até o limite quase do desaparecimento na viagem “para o
outro” (tema, modelo, ideia, etc.) e voltar a matéria, ou melhor, ao
material, restaurando, enriquecido o ponto de partida. E a trajet6-
ria do artista. O fim do quadro, apesar do que se possa crer, nio é a
ilusdo, ndo € a imagem, mas o momento em que volta a superficie,
volta ao material de producio, agora desenvolvido pelo percurso
imagindrio, pelo processo de trabalho que o fez avancgar. Quanto
mais longe levar o percurso, mais a volta é fértil.

Nada disto é mais possivel em arquitetura. O modo de ex-
ploragio econdémica da construgio impde sua marca através da ma-
nufatura capitalista — e o arquiteto segue seus ditames, sem escape
possivel. A escultura serve aos mesmos poderes (no caso, os Médici)
— mas sendo fruto de um artesanato fundado em um trabalho apa-
rentemente livre, e por isso rarefeito, vira tesouro e ilustragio dele.
O modo de produzir — trabalho dominado e heter6nomo, manu-
fatureiro ou trabalho “livre”, portanto auténomo, artesanal — leva
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o mesmo homem, nas mesmas condicdes, a produzir obras radical-
mente opostas. O parentesco das filhinhas entra em crise.

Uma rapida historinha da pintura, ultracurta — e s6 notando nosso
tema (a relacdo entre trabalho artistico e social). Como os arquite-
tos em formacgio, também os artistas quiseram subir na sociedade.
Em vez de frequentar cozinhas e dreas de servico, almejavam ser
recebidos por principes e bispos. Para isto tomam virias provi-
déncias. Por um lado, procuram se distanciar dos artesios, de seu
comportamento, de suas regras corporativas, de suas taxas e nunca
manter bodega, coisa muito feia e baixa. Por outro lado, tentam
aproximar seu oficio das “artes liberais” — mais respeitiveis que as
“mecanicas” —, afinar sua erudicio e escrever sibios tratados. Entre-
tanto, tais projetos tinham um obstdculo incontorndvel: precisavam
continuar a trabalhar com as mios, como os artesiaos, um horror
para a aristocracia (Duchamp ainda nio nascera). O exemplo dos
“liberais” indicou a dire¢io da evolugdo: um jurista nio fala como
um doqueiro. Havia que mudar a linguagem, enobrecé-la, mudar o
modo de trabalhar com as mios.

As primeiras tentativas, i pelo fim do século xv, foram con-
traditérias: aperfeicoar a norma até atingir o virtuosismo. Assim,
na gravura, por exemplo, em vez de deixar o traco do buril seguir,
continuar a tradigdo, os artistas comecam a “verticalizar” o pro-
cedimento, como dizia Foucault, isto é, chamar a atengdo para a
elegincia, a maestria, a sistematizagio e a pertinéncia figurativa do
tracado. Pensem na diferenca entre uma gravura em madeira da
Idade Média, parecida com as de nossos livros de cordel, e uma gra-
vura de Diirer. Diirer exibe, exalta sua habilidade. Suas imagens ndo
ilustram somente a paixdo de Cristo, por exemplo — mas também
sua aptiddo e talento. Seu “realismo” baseado em oposi¢des e dife-
rencas de texturas (um sistema que lembra o descrito por Saussure
para a linguagem) nio apaga a percep¢io dos rastros habilmente
valorizados do seu métier. Sobretudo nas gravuras em metal que
realizava sozinho. Para as gravuras em madeira da maturidade, for-
mou uma micromanufatura — o que era costume. E é confortante,
para mim, verificar como a altera¢io na maneira de produzir, per-
mitindo explorag¢do comparivel, acarreta estranhezas semelhantes
as que surgem no desenho arquiteténico com a manufatura. Olhem
de perto as hachuras cruzadas nessas gravuras. Diirer desenhava
com pena, mina de chumbo ou pincel fino o modelo da gravura.
O desenho, transposto na madeira por um ajudante, obrigava os
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fig 23 Leonardo Da Vinci. Mulher com
um arminho, ¢1490. Oleo e témpera
sobre madeira, 0,40 x 0,55 m. Cracdvia,
Museu Nacional da Polonia.

entalhadores a cavar em volta do traco, ji que a tinta de impressio
s6 pega nas partes nio profundas. Isto ji mostra que quem dese-
nhou provavelmente nio gravou, pois, se fosse o mesmo, evitaria
este esforco de travestimento. Imaginem agora duas séries de tra-
cos paralelos que se cruzam, o que é normal num hachurado mais
extenso. Cada um dos indimeros cruzamentos deixa no meio um
losango branco. Quando o hachurado é gravado, é o losango que é
preciso cavar, com cuidado para manter a ilusio da continuidade da
linha, e isto centena de vezes. Trabalho infernal e dificil. Em uma
palavra: muito empenho para fazer o préprio trabalho (cavar) su-
mir — e deixar a vista somente o tracado do mestre. Na gravura em
metal (olhem de perto) isso nunca acontece com Diirer: ele mesmo
grava, repito. E bem verdade que no metal a tinta entra no trago
gravado, ndo hd elisio do trabalhado. Mas € por isto mesmo que ele
grava, pois entdo, ao contririo do que ocorre na madeira, a mio do
mestre aparece diretamente.

Este afastamento do artista diante do artesdo (por habilidade
acentuada) é um contrassenso: o artista é ainda artesio — s6 que
mais exibido. Mas, mesmo assim, a coisa funcionou, até certo pon-
to. Quando Diirer visitou a Itdlia e os Paises Baixos, foi recebido
como um humanista (hd mais razdes para isso, ¢ 6bvio). Entretanto,
a distdncia era ainda pequena: as gravuras de Diirer eram vendidas
em feiras. Os artistas tentam entio outro modo de separacio, ainda
mais ambiguo: o liso. Trata-se de suprimir todo sinal de producio.
A pintura deve parecer nio produzida. Leonardo é seu mais per-
feito protétipo. Até hoje, mesmo no raio-x de seus quadros (raros)
terminados (rarissimos), nio € possivel detectar a menor pincelada.

Este siléncio dos meios de produgio, o mais radical da hist6ria
da arte, entra em constelagio com outras iniciativas, todas interde-
pendentes. Jd que ndo sobra nenhuma mancha de fabricagio na su-
perficie da tela, a coisa representada parece ser vista através de uma
janela — o que vejo deve ser semelhante ao que, de hibito, vejo através
de uma janela. A pintura serd “realista”, estudard anatomia, sombras,
etc. Se € “realista”, mas imével, seu espaco plastico deverd obedecer
as regras da perspectiva de um s6 ponto de vista. Se €, portanto, jane-
la, como queria Alberti — e casa de gente boa, tem que ter muitas — as
molduras imitam entdo guarnicdes. E se € janela de casa distinta, e
se o que se vé do outro lado é o mundo idealizado da gente de boa
estirpe, ndo so a janela deve estar bem asseada, mas ndo hd que haver
defeitos, borrdes, asperezas no representado: o 6leo bem modulado
obtém o duplo resultado. A constelagio se fecha perfeitamente.
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Retomando: o artista quer se destacar do artesdo. Esconde
para isso que também é trabalhador manual. “Arte € cosa mentale”,
repetia Leonardo. Para que a mio suma, o trabalho se torna quase
infinito (guardem esta palavra), intermindvel: nio s6 é preciso gas-
tar dias e dias modulando, alisando, mas tudo deve iludir como se o
quadro fosse janela. H3 que estudar cada musculo, cada expressio,
cada hora do dia, cada tipo de irvore, de folha, de luz... Leonardo
deixou poucos quadros e milhares de estudos de tudo.

Mas a solugio, se exige perfei¢io, nio é perfeita. Leonardo,
além de sabio enciclopédico, teve que ser artesdo ao quadrado. Ar-
tesdo para fazer o que fazia e mais artesdo ainda para fazer desapa-
recer o seu fazer. Arte adeo latet arte sua®. A estratégia enrolada para
valorizar seu produto era a de elidir sua producio. Rasgavam ou
escondiam os esbogos, impediam entrar nos ateliés: os artistas deve-
riam operar milagres. Os desenhos de Michelangelo que nos restam
foram roubados por Vasari ou escondidos por auxiliares. O génio
ndo procura, ele encontra — repetia Picasso, pensando ser o original.

Coitados dos artistas: para nio serem confundidos com
vulgares artesdos, tinham que trabalhar dobrado — o cimulo para
manter um status em que o trabalho era considerado degradante.

Dai a terceira solugio, a mais duradoura: a sprezzatura, pala-
vra que tem parentesco com o desprezo. Castiglione lancou a ideia.
O gentleman, o homem chique, nio é o que anda bem engravata-
dinho, roupa mais que passada, cabelinho cortado agora mesmo,
barba feita em saldo e se mexe como um boneco segundo o ritual.
O homem chique mostra um certo spleen. Nasceu bem, nio precisa,
nem deve caprichar tanto. Sabe brilhar sem forcar, meio “assim as-
sim”, com um pouco de tédio e relaxamento até, para que se saiba
que ja viu tudo, estd acostumado a ser iz desde o trisavd, sempre
comeu em talher de prata (ouro é cafona). Engomadinho é novo
rico. O nobre, o cortesdo (titulo do livro de Castiglione), é relax.

Os artistas vao adorar a ideia. Ticiano, amante de honrarias,
medalhas, colares e brocados € o porta estandarte. Diz a lenda que
um dia, pintando, deixou cair o pincel e Carlos v, se baixou para
pegi-lo. O méximo! Ticiano, o cortesio, comecou a deixar bem
claras suas pinceladas no fim da vida, como se s6 esbocgasse. Chegou
a pintar com os dedos, esnobando as regras do oficio. Continuou o
non finito (lembram do infinito 14 atrds, seu contririo?) de Miche-
langelo, inaugurando o mais popular dos tiques artisticos.

Agora, outra constelacio de grande pregnincia se estru-
tura. Os grandes deste mundo conhecem tudo, leram Homero,
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Dante e Platio hd tempos. Afinal, t¢ém muito tempo a gastar, nio
trabalham (se nio conhecem, algum conselheiro conta baixinho
no ouvido). Basta uma alusio e jd vem a citagio (leiam os “En-
saios” de Montagne). A pintura a eles apropriada ndo precisa mais
detalhar tudo, reproduzir todos os nés de um rendado, ou dou-
rados de uma armadura, as dobras de um veludo. Uma sugestio
basta, pois vive no meio destas coisas. Insistir é de mau gosto.
S6 os pobres, que nunca viram isto gostam de precisdo. Para os
grandes s6 ha que detalhar as cenas de género, populares: isto eles
ndo conhecem.

Mas o que se economizou de um lado, se gasta de outro.
Em vez de esmiugar cansativamente, melhor e mais adequado é
complicar as referéncias, achar heréis esquecidos, superpor meti-
foras, somar camadas anagédgicas, adicionar entradas iconogréficas
(Panofsky era apaixonado por Ticiano). Ha deleite delicado em
decifrar as sutilezas do saber. Melhor ainda se o vulgo ndo enten-
der nada. No quadro do Ticiano Amor sacro e amor profano ha duas
mulheres, uma vestida, outra nua. O povio pensa que o amor sacro
€ representado pela mulher pudica, que se cobre (verifiquei isso
ficando um tempio junto ao quadro e ouvindo os comentirios).
Que nada, para um bom neoplaténico, a nua € a pura. Deus nos fez
pelados. Viu patau?

Dai a aparéncia relaxada, de fatura fingindo distraida, como
esboco descontraido, a sprezzatura com seu ar distante encobre a
abundincia erudita e pisca o olho maliciosamente para os habitués.
Mas hd mais, porque a descontracio é de mentirinha. Exige ma-
estria — e, como todo gesto bem elementar, traduz o que cada um
carrega de mais intimo e profundo. A pincelada, assim, inimitavel,
vira assinatura (os fanaticos da autenticidade sabem isto), e o pintor
ndo € mais um Jodo ninguém a repetir os gestos comuns do artesdo.
Ufa! Desta vez a ruptura est garantida.

Eficaz no seu propdsito, esta estratégia se alastra rapidamen-
te por toda a arte europeia (vejam Tintoretto, Veronese, El Greco,
Rubens, Velisquez, Rembrandt — e depois, Goya, Delacroix, Cour-
bet, Daumier, Manet — e Matisse, Chagal, Soutine, de Kooning,
Tapies...). Nasce no mesmo periodo em que na arquitetura passa
a dominar o “liso”, a auséncia de marca do trabalho produtivo. O
canteiro explorado da manufatura deve ser anénimo, sem cheiro
de suor e gente. De um lado, a denegacio do momento produtivo,
do outro, o oposto, a exultagdo do gesto produtivo. A mio que faz
some l4, ganha aura aqui.
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Entre os dois, aparando o choque, a moldura. Com ar mo-
desto, faz milagres. Quem, atravessando seu intervalo, se lembraria
de reunir em uma considera¢io comum o ato desaparecido e o ato
celebrado? A expulsio, a repulsio e a glorificacio beata? O apaga-
mento e a evidenciagio? A moldura é manhosa. Tecnicamente, é
passagem. Repetitivas, exatas, talhadas com esmero, sio coisas de
artesio competente; mas seus entalhes e arabescos podem deixar
campo para a criatividade e a improvisagio: sio também fruto de
um métier d’art, como se diz na Franga. Sdo exemplos do paraergon
que Kant examina na Critica do juizo e que Derrida discute em La
VErite en peinture — campo enorme para pesquisa: os bordos da arte.
Fronteira, limite entre heteronomia e autonomia (suposta), ser do
meio, ndo é, entretanto, media¢io: contém um pouco dos dois ex-
tremos — mas para manté-los separados. A liberdade hipotética do
espaco pldstico ndo deve contaminar o que fica de fora. A moldura é
dique sem comporta. S6 que, por trds da moldura, atravessa o fundo,
o fundamento, a dependéncia: de cada lado, o trabalho é o que o do
outro lado nio é. Sdo opostos: por isso se espelham negativamente.

Durante mais ou menos quatro séculos, de Masaccio a Ma-
net, a pintura recorrera s trés estratégias de separacio com dosa-
gens e combinagdes variadas. O motor das variacoes, quase sempre
deixado na sombra, é o seguinte: o pintor faz o que o trabalhador
ndo pode fazer. Mesmo se o trabalho artistico raramente se con-
fronta com o trabalho bruto da produgio corriqueira, por cami-
nhos variados sempre responde, reage a ele. O que os aproxima
interiormente € a questio da liberdade: ausente num lado, o outro
s6 pode ser definido como trabalho “livre”. As aspas indicam que a
liberdade da arte estd comprometida, tem taras heterénomas, pois
€ o negativo da nio liberdade do trabalho comum. Depende, assim,
do seu outro.

Um exemplo importante desta relagio complexa é o seguin-
te. Na medida em que a procura por acréscimo de mais-valia re-
lativa impde a producio em geral (e em particular a construgio,
sua fonte) maior quantidade e precisio nos documentos de servigo
(planos, descritivos, quantitativos, etc.), a pintura toma dire¢io em
sentido contrdrio. No século xv, os pintores faziam estudos preci-
sos de seus quadros, quadriculavam, ampliavam, reproduziam. Mais
tarde, tais cuidados s6 reapareciam nos grandes murais ou quando
o desenho do mestre era executado por outros, como ocorreu, por
exemplo, com Primaticcio, em Fontainebleau. Desde os grandes
venezianos, porém, junto com a sprezzaturi, comecou o prestigio da
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fig 24 Michelangelo Merisi da Caravag-
gio. Martirio de Sdo Mateus, 1599-1600.
Oleo sobre tela, 3,23 x 3,43 m. Roma,
lgreja de Sdo Luis dos Franceses.

“espontaneidade”, do improviso criador. A técnica muda para per-
mitir isto. Antes, a pintura era feita com 6leo fino ou témpera so-
bre fundo claro. Qualquer arrependimento ou mudanca deixavam
marcas no final — daf a prepara¢io minuciosa do anteprojeto. Com
a mudanca, o fundo é sombreado geralmente com cor terra e o 6leo
€ empregado mais denso, com grande poder de cobertura. Esta
técnica permite esbogar sobre a prépria tela e depois mudar tudo,
retomar caminhos, etc. — sem que fiquem marcas. Até hoje proce-
demos assim. O procedimento pode servir tanto ao “liso” quanto a
sprezzatura. Caravaggio e Veldsquez passaram de um ao outro. No
comeco Caravaggio parece utilizar a “camada escura”, a avé das
projecdes modernas, tio caras a Salvador Dali. Que nada, Carava-
ggio riscava com o cabo do pincel a preparacio do fundo e tracava
um esboco sumdrio. Seu naturalismo provinha da observacio do
modelo que ndo mais “corrigia” para idealizar. Quase sempre, no
meio do caminho, mudava tudo. Em Roma, na Igreja dos France-
ses, ha trés quadros sobre Sdo Mateus. A radiografia do que esta a
direita, O martirio, mostra sob as imagens que vemos atualmente
um sem numero de variagdes. O quadro foi completamente remo-
delado durante a execugio e nio conhecemos nenhum estudo pre-
paratério: neste tipo de atelié ndo havia desenhos da antecipacio.
Mais tarde Caravaggio mudou: no fim de sua curta vida, sobretudo
em Niépoles, preparava um fundo com mistura de verde e vermelho
da qual extrafa pouco a pouco suas figuras e parava a meio cami-
nho. De perto, como nos escravos da Academia de Michelangelo,
veem-se ainda os tracos da geracio da forma. Para um exemplo
intermedidrio, reparem a Vocagdo de Sido Mateus da igreja dos fran-
ceses. Magnifico, o Cristo estende o braco chamando o apéstolo. A
cabeca de Sdo Pedro cobre parte deste braco. Cheguem mais perto
(ndo é permitido): sob a cabeleira, passa ainda o brago. Caravag-
gio ndo cobriu tudo — apesar da perfeita ilusio. O pobre nio tinha
tempo, teve uma vida # /a Pasolini, cheia de brigas e crimes, fugas e
perseguicdes. Também morreu assassinado numa praia.

Pois bem. O que importa salientar é que, na arte, a improvi-
sacdo e a gestacdo i Joco da obra, crescentemente admiradas, vio na
contra mio do trabalho social, objeto de crescente antecipagio. O
artesanato de luxo contraria os rumos da manufatura. Dele é recla-
mada espontaneidade, inflamacio poética, sinais de arrebatamen-
to, emocio; dela, exatidio no cumprimento das ordens, seriedade
técnica, paciéncia e boa contabilidade. Suas figuras emblematicas
sd0 o génio e o engenheiro. A dicotomia entre liberdade poética e

68



necessidade mecinica comega a enrolar os filésofos. Serd preciso
esperar Hegel para reunir de novo uma e outra.

Esta relacio radical de mitua repulsio entre o trabalho na
arte e o trabalho manufatureiro, cada polo estacionado na negacio
determinada do outro, se fundamenta na luta de classes. Quem
diria que o universo diifano da arte tem seus pés mergulhados
nestas coisas. A heteronomia abafante imposta a producio, con-
figurada pelo projeto autoritdrio, a arte opde a hipéstase da “au-
tonomia”. Mas como os opostos nio pesam igualmente, a hetero-
nomia sendo efetiva e a autonomia relativa, a arte compensa sua
fraqueza com uma aura hipertrofiada. O respeito pomposo a seu
respeito é geral. A pintura, saida do limbo das artes mecanicas, vira
vizinha da religido e da filosofia, paira nas alturas. Surge a figura
do génio, promovido por Kant na terceira critica (a da faculdade
de julgar). As acrobacias teéricas — como a que descreve a finali-
dade sem finalidade, schema teleolgico sem fim determinado da
arte, curiosa abstragdo do projeto em economia cujo fim aparen-
te, o produto, nio é o seu verdadeiro fim, a mais-valia — ladeiam
monstrinhos, como o tubo insolddvel que recebe de um lado in-
fluxos divinos e do qual refluem, do outro, obras primas — isto é,
os génios, inconscientes por principio. A racionalidade acentuada
em sua fun¢do operacional se afasta da arte deixando-a entregue a
irracionalidade, que assume papeis diversos. Ora aparece como es-
pontaneidade, ora como inspira¢io incontrolada, ou como talen-
to, ousadia, transe, arrebatamento, etc. A técnica, muito préxima
ainda dos baixos da producio, perde seu status de espirito objeti-
vo, vira receitudrio académico, conta somente seu manejo apara-
toso, o toque artistico, a sabedoria gestual, o estilo. Tudo para nio
reconhecer os pés de barro da arte, sua constitui¢io em negacio
determinada pela sérdida produgio, sua posi¢io dependente de
seu inverso. E, entretanto, s6 este reconhecimento justificaria a
arte: apareceria entio como digna de seu conceito, afirmacio da
possibilidade do trabalho livre, autodeterminado, e protesto con-
tra o que foi feito dele, tripalium (instrumento de tortura, origem
da palavra trabalho). Mas ¢ ainda escandaloso, vulgar, aceitar estas
coisas na nossa sociedade de classes. Sobretudo porque este con-
ceito implica a necessidade de expandi-lo a todos os trabalhos. S6
assim a arte ultrapassaria seu ponto fraco: o de nio poder (ainda)
abandonar o momento em que parou, o da negac¢io determinada.
Seu outro, o trabalho heterénomo — cuja necessidade ou raciona-
lidade operacional, se superadas, poderia voltar a produc¢io artis-
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fig 25 Pierre-Auguste Renoir. Bal du
moulin de la Galette, 1836. Oleo so-
bre tela, 1,31 x 1,75 m. Paris, Musée
d’Orsay.

[30] Visitem 0 museu D'Orsay, em Paris,
dedicado a segunda metade do século
XIX: 80% do espago é ocupado pelas
amplas telas académicas. No resto se
acumulam as pequenas obras de Monet,
Sisley, Pissaro, Van Gogh, Cézanne, etc.
— em igualdade de quantidade.

[31] Cesare Ripa (1555-1622) foi um
escritor dedicado ao estudo da arte e
autor de Iconologia overo descrittione
dell'imagini - universali (Roma, 1593),
um influente livro de emblemas utilizado
como referéncia por muitos artistas da
época. [N.E.]

[32] Antes as cores eram guardadas em
saquinhos incémodos, impréprios para
pintar em plein air.

tica sob a forma de necessidade da liberdade (a verdade da arte)
— teria desaparecido. E a pintura, abandonando assim o privilégio
da liberdade exclusiva, desceria do seu pedestal e das nuvens que
a cegam e voltaria a ser comunicacio visual aperfeicoada, oficio
como outro qualquer. Mas chega de sonhar. Vamos pular para a
segunda metade do século x1x, pedindo desculpas pela forma tele-
grafica desta exposi¢io.

Na Franga, entdo lider das artes, o século x1x é o da passagem en-
roscada, ora convulsiva, ora arrependida, da era da aristocracia a
da burguesia. Cem anos de vai e vem. O bom historiador teria que
avangar aqui passo a passo. Sobretudo, porque em virios autores
reacio e mudanga se misturam, alternam ou se anulam sem parar.
Nio sou bom historiador e salto 14 na reta final, na crise da aca-
demia. Seu motivo foi tanto o ran¢o das receitas, a repeti¢do dos
achados, a etiqueta aborrecida, a monotonia das batalhas, alegorias,
cantos e deuses do Olimpo, quanto a falta de vagas. A demanda
oficial e as portas dos saldes nio sio eldsticas. A sele¢io é autocon-
servadora e abre poucas vagas. A maioria dos pintores comeca a
ficar de fora. Do outro lado, se os duques e bispos restantes nos seus
paldcios, mais as administragdes imperiais nos saldes de aparato,
consomem as grandes telas ungidas pela academia, o novo publico
burgués quer outra coisa, quer quadrinhos para a sala de jantar ou
de visita, menores, menos pomposos, menos eruditos. E a ele que
os pintores sem vagas na academia vio servir. O protdtipo desta
adaptacio é o Impressionismo.

Como procede o Impressionismo? Comega por fazer qua-
dros menores®’: o burgués paga de seu bolso, sabe negociar e paga,
portanto, menos. Para vender menos caro, hd que reduzir o tempo
de producio, pintar rapidamente. Ressurge a sprezzatura — mas sim-
plificada. Abandona a aura sofisticada, deixa de lado sua pretensio
alusiva a refinamento erudito, se aproxima de simples marca de tra-
balho. Além do mais, o burgués trabalha, dirige usina ou banco, ndo
tem tempo para ler Virgilio, estudar retdrica, mergulhar no tratado
de iconografia do Ripa''. As camadas anagégicas ndo teriam mais
interpretes. E hora de pintar paisagens, cenas domésticas, naturezas
mortas. Ndo é mais preciso gastar tempo com isto. A sprezzatura,
acelerada e tosca, conduz a pinceladas francas, sem muita mistura
de cores, deixadas “puras”, isto €, tais como saem dos tubos — de in-
vengdo oportuna e recente®’. A técnica ripida, alids, é excelente para
captar emogdes fugidias, sensagdes passageiras, efeitos transitérios
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e impressdes momentineas. Agora também a constelacio de fatores
gera uma estrutura pregnante.

Para completd-la surge, ou melhor, passa para o primeiro
plano, um outro ator da histdria da arte: o marchand. Parece secun-
dario, mas mudard tudo. J existia antes, mas até entio os pintores
s6 punham no mercado o excedente, o que a encomenda oficial,
aristocritica ou religiosa, nio absorvera. Ou, por vezes, alguns no-
bres arruinados recorriam a eles para escoar suas colecbes. Agora
ndo: a quase totalidade da producio passa pelo marchand, por pre-
cos bem baixos, sem compara¢io com os que atingem hoje — ou
com o dos académicos contemporineos. E comega a grande época
do mercado e da concorréncia, a qual voltarei depois.

Chegamos a0 fim do século x1x, comego do xx. Lembrem o
que dissemos ontem sobre este momento. Segunda Revolucio In-
dustrial, evolugio extraordindria das forcas de produgio. Tecnica-
mente, € possivel sair do tempo da escassez, atender as necessidades
bésicas de todos, ou, pelo menos, isto é um projeto realista. Avanca
a expectativa por um mundo melhor, novo, outro. As teorias revolu-
ciondrias, anarquistas e marxistas, circulam, agitam, instrumentam.
Partidos de esquerda se constituem, o sindicalismo revoluciondrio
se expande. Virios artistas, mais ou menos politizados, comegam a
se preparar para a nova era, em grupos ou isoladamente. Aparecem
os “ismos” de vanguarda, Pés-Impressionismo, Fauvismo, Cubis-
mo, Futurismo, etc. O Impressionismo, tendo reduzido o métier
a sua mais simples expressio, preparara o terreno: aproximara o
trabalho artistico da sua base material, de seus meios elementares
de producio. A partir desta depuracio, priticas e manifestos pro-
pdem um recomeco, a elaboracgdo de linguagens objetivas, novas, a
refundacio dos principios e dos objetivos da arte, sua abertura para
todos. Note-se que hd como que uma vontade difusa de sair da po-
si¢do paralisante e corrosiva da negacio determinada (do trabalho
social degradado), de superd-la integrando o que a oposi¢io deixou
do outro lado da fronteira, sob forma degradada e instrumental: a
razio®’ (pelo menos em alguns “ismos”). Periodo magnifico o destes
primitivos de outra era (a juntar com o que vimos em arquitetura).
Vanguardas depois tornadas prematuras — mas plausiveis na hora.

Como ji indicamos ontem, isto desaba em torno da Primei-
ra Guerra Mundial. Comeca a penosa trajetéria da arte moderna.
Desmontada a esperanca, a arte volta ao seu status privilegiado,
dominio reservado de rarissimo trabalho “livre”. Entretanto, nunca
antes este privilégio teve custo tio elevado, nunca a vida fenomenal
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da arte ameacou tanto sua esséncia. E que a arte cai completamen-
te nas tramas sem saida do mercado capitalista. Os marchands se
multiplicam, a pintura vira mercadoria em tempo integral. Ia dizer:
“como as outras”, mas nio é verdade. Como é fruto de trabalho
privilegiado e raro, ¢ artigo de luxo — e tesouro. Os pregos sobem e
tio rapidamente que, por exemplo, Picasso é proibido por seu ga-
lerista de vender pessoalmente, porque ele nio seguia a valorizagio
quase quotidiana de suas obras. Monet, que passara necessidades no
periodo impressionista, por volta de 1920 vendia muito e por mui-
to. Ora, o mecanismo do mercado de luxo tem regras precisas. O
quadro/tesouro é uma mercadoria particular. Deve concentrar tra-
balho altamente qualificado e raro, nio ter muita utilidade que con-
vide ao uso desgastante, ser facilmente mével, para, se for o caso,
ser vendido. Como responde a pintura a cada uma destas obriga-
¢oes? Trabalho altamente qualificado: Hegel ensina que qualidade
é somente diferenca. Isto é verde porque nio é vermelho, amarelo
ou azul. Diferente € ser a nega¢io do outro. Até entdo a arte se con-
centrava em ser trabalho diferente do trabalho servil. Sem duavidas
havia diferencas entre artistas, mas subordinadas a for¢a abrangen-
te do patriménio comum. Toda extravagincia exagerada era punida
pela exclusdo (vejam o caso do velho Rembrandt e dos inicios da
arte moderna). Agora, a diferenca entre artistas ¢ forcosamente am-
pliada, cada um procurando tiques, modos singulares de deforma-
¢io, de diagramacio, de pousar a tinta, etc. Cada um tem que ser o
que todos os outros nio sio. Se copiar ou ficar préximo de outro, é
plagiador. Caso contrério, é original, valorizado, sem que a nature-
za da originalidade incomode muito. Altamente qualificado é igual
a altamente diferente. Mas a diferenca, por si s6, ndo basta: tem
também que ser rara. Como ha muitos pintores, a raridade serd ad-
ministrada. Marchands, criticos, midia, acordos comerciais, museus,
etc., selecionam alguns poucos eleitos para o Parnaso. A oferta deve
ser escassa — ela sim, rara. A funcio primeira desses intermedidrios,
ao contrdrio do que possa parecer, é produzir mingua no mercado
— e ndo explicar, divulgar tudo o que é bom, mostrar o maximo pos-
sivel. S3o coveiros da maioria, nio selecionadores do melhor. Mas
atengio, com a hipertrofia da diferenca, some a linguagem comum,
o métier, tudo o que poderia sustentar a comparac¢io. O mediador
substitui o faro ao julgamento, o tino comercial a anilise (as escolas
de arte, seguindo o exemplo, deixam pouco a pouco de ensinar as
regras do oficio em decomposi¢io. Hoje s6 se “ensina” “criativida-
de” —isto ¢, a diferenca e a gestdo de carreira). Quanto a pouco usar
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ndo hd com o que se preocupar — nio se toca no quadro pendurado.
E a mobilidade requerida teve consequéncias longinquas, graves
— e comicas. Desde o Impressionismo o quadro se desligou de seu
contexto e, pouco a pouco, de qualquer finalidade préxima (fora ser
mercadoria). A acrobacia de Kant se concretizou: o quadro deve
bastar-se. A autonomia do autor, antes declamada, desce a “autono-
mia” do objeto — se é que isto tem sentido. Perseguindo a almejada
“autonomia” da obra, retira-se dela tudo que provém do mundo
fora das molduras; tema, figura, ilusio espacial, etc. A pintura se
auto critica até o masoquismo, na busca de um “em si” totalmente
isolado de toda contaminacio exterior. Greenberg®* é o papa da re-
clusdo, e a “autonomia” afunda em autismo. Agora o cémico: como
o quadro rompeu as amarras com o mundo, surge o especialista que
as inventa — o cenégrafo de exposicdes, o curador das mostras. E
um dos resultados da “autonomia”. Evidentemente, nio foi sempre
assim. Antes, boa parte da pintura nio era “separdvel”: entrava num
todo arquiteténico. Mas, mais importante, significava, enviava os
temas e programas da cultura contemporinea, a coisa do mundo.
Por isso, também mantinha linguagem comum, indispensavel para
que haja comunicacio (linguagem individual, como se prega hoje,
€ coisa de psicotico). As diferengas nio a solapavam. Sem duavida, a
arte do século xx inaugurou outras pistas — mas que se perdem na
Babel do mercado de luxo.

Foi assim até mais recentemente. A Pop Art deu o primeiro sinal de
mais um salto. Aparentemente, reabriu a arte ao mundo. Voltam as
imagens, as citagdes do universo da midia, restos e objetos da cida-
de. Mas voltam a sua maneira: carregando no kitch, na banalidade
com prazer ironico. A lata de sopa Campbel vira icone. A provoca-
¢io de Duchamp escorrega em molecagem. Tudo bem, a arte ndo
¢ incompativel com o riso. S6 que guardou do periodo anterior
o desprezo do sentido. Em entrevista que tive com Rauschenberg
perguntei por isto. Resposta: “Isso s6 interessa meu psicanalista”. A
porta se fechou novamente.

Pulando sobre muita coisa que mereceria aten¢io chegamos
a hoje. A razia é assustadora: o poder econoémico tomou conta de
todo campo da arte. Enfiou suas caracteristicas até seu centro. O
desprezo cronico do capital financeiro pela produgio — da qual,
entretanto, depende integralmente — atingiu o fundamento mes-
mo da arte: o trabalho livre. O trabalho, a meu ver tinico caminho
do conceito rumo a ideia, rastro do espirito objetivo, num tempo
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[34] Clement Greenberg foi um influen-
te critico de arte norte americano. Teve
papel importante na promogéo e divul-
gacao do Expressionismo Abstrato e fi-
cou famoso pela revelagdo de Jackson
Pollock. [N.E.]



[35] Como exemplo, podemos citar o
grupo Krisis. Ver: KURZ, Robert; LOHOFF,
Ernest; TRENKLE, Norbert. Manifeste
contre le travail. Editora Léo Scheer,
1998.

de desemprego estrutural, tornou-se figura patética: nio somente
continua se degradando, mas, rarefeito, tornou-se angustiante por
poder faltar a todo 0 momento. Seu conceito nobre, uma das duas
raizes de nossa humanizagio, a outra sendo a linguagem, que a arte
ja despediu, se avacalhou em inseguro e magro ganha pao. Mesmo
a esquerda radical o vé com desconfianca e menosprezo®. Falar
ainda hoje de arte como trabalho livre cheira a anacronismo. Mas,
sem seu nucleo especifico ou meta identificivel, a arte perde seus
bordos e copia comportamentos tipicos da era do capital financei-
ro, sempre pronto a se metamorfosear passageiramente em tudo o
que possa gerar maiores taxas de lucro. O artista hoje é polimorfo,
descontinuo, utiliza qualquer utensilio, oficio ou especialidade para
o “projeto” do momento, frequentemente usando for¢a de trabalho
de outros. As mensagens “politicamente corretas” grudadas como
legenda em suas alegorias, simulacro de contetido, nio conseguem
esconder a tnica vocagdo da obra hoje: surpreender (ser diferente)
para forcar passagem para o Parnaso dos eleitos. O tal do trabalho
livre que se dane. Enquanto isso, os megafinancistas abrem me-
gafundacbes nas quais os megacuradores selecionam os ji selecio-
nados, cujas pecas, se possivel, unicas e de megapreco, comporio
o seu (do megacurador) “conceito”, oferto ao publico mobilizado
pela midia para bater novos recordes de frequentagdo. E o outro, o
trabalhador de baixo, o outro polo da oposi¢io, onde foi parar? Su-
miu. Desde que partimos de 1920 ndo falamos mais dele. Por qué?

Vamos voltar e resumir (ainda mais!) a linha de for¢a do que foi dito —
que, repito, ndo tem pretensio nenhuma de ser inica nem completa.

1. O artista se afasta do artesio, com o qual se relaciona, a
partir dai, como negacio determinada. Continuando ainda préxi-
mo dele, entretanto, utiliza estratégias diferenciadoras que se apli-
cam aos meios de producio comuns a ambos.

a) virtuosismo no uso destes meios

b) apagamento dos meios usados

¢) sprezzatura, uso cortesio dos meios

2. A separacio se estabiliza (século xvi-xviin). As trés estraté-
gias sio apuradas, codificadas pelas academias: especificam o métier,
formam o material préprio da arte. A lenta descida do artesio, ago-
ra trabalhador manufatureiro, diminui a angtstia de confusio entre
ele e o artista. A oposi¢o se torna mais profunda: além dos meios, o
modo de trabalhar os diferencia (ordens heter6nomas contra livre
criacio in loco).
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3. A separacio se distingue tanto que parece se diluir. O tra-
balhador industrial, atomizado, sem meios de luta comum, perde
valor de referéncia opositiva. A arte, meio solta, dd viravoltas em
torno de si, cria oposi¢des internas (neocldssico versus roméntico).

4. No fim do século x1x, comeco do século xx, surgem agi-
tacOes causadas primeiro pela definitiva hegemonia burguesa (crise
da academia, Impressionismo), mas, logo, aumentadas com a eclo-
sdo da Segunda Revolugio Industrial, o que abre a possibilidade de
outra sociedade. Os movimentos operdrios e de esquerda se ampli-
ficam. A arte parece finalmente poder sair de sua posi¢io de nega-
¢do determinada e corresponder a seu conceito, trabalho efetiva-
mente livre, porque todos poderiam sé-lo, desaparecida a oposi¢io
arte/trabalho social.

5. Outra crise por volta da Primeira Grande Guerra. Recuo
acentuado. O salto vislumbrado cai por terra e a arte deixa-se engo-
lir pelo mercado do capital: fim da autonomia postulada, do “livre”;
queda no aleatdrio diferenciador. A diferenca artista/trabalhador se
transforma: agora se assenta na oposi¢io trabalho aleatério/traba-
lho submisso. Abdicacio sindical e enquadramento da esquerda: o
tema de luta ndo é mais trabalho livre, mas salario e desenvolvimen-
to das forgas produtivas. O conceito da arte — trabalho livre — entra
em coma. E substituido por trabalho diferente, determinado pelo
mercado. A diferenga vertical soma-se a horizontal, hipostasiada.
Em reagdo, comeca a autofagia da arte que, no lugar da autonomia
do produtor, passa a buscar a autonomia do produto, seguindo, sem
suspeitar, o movimento de fetichiza¢do da mercadoria na qual mer-
gulhou. Duchamp, em reagio oposta, transpde a liberdade enferma
do artista em arbitrariedade e manda o trabalho as favas, junto com
a terebentina. Nova versio do slogan de Leonardo: arte é cosa men-
tale. A arte “conceitual” prolonga a rejei¢io do trabalho.

6. Ap6s vérios preparativos (impossiveis de detalhar aqui,
mas que compreendem a ironia Pop, a ascese elitista do Minimalis-
mo, o descaramento da bad painting, o idiota do Hiper-realismo, a
farra chata dos happenings, etc.) a arte se entregou totalmente ao ca-
pital financeiro. Hd tempo era possivel pressentir que a arte aban-
donaria, junto com o adjetivo “livre”, o substantivo trabalho. Para
o capital financeiro todo trabalho cheira mal, ou seja, tem que ser
massacrado. Vive dele em qualquer drea, mesmo as mais desmate-
rializadas, mas a condi¢do de que possa sugi-lo até o fim, apodrecé-
lo, infectou tanto seu sangue que tem horror a ele. S6 o exibe para
jogi-lo fora, mostrando que o possui de sobra — e o despreza. Esta
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fig 26 Sérgio Ferro. Forca de traba-
lho I, 1983. Tela 1,20 x 1.40. Colegao
Paulomino.

€ sua sprezzatura cafona. As cabecas de animais empalhados sobre
a lareira, emblemas do gasto suntudrio e da violéncia predatéria da
aristocracia, sio substituidas pelos aristocratas das finangas por car-
cacas ocas do que era trabalho “livre”, cagadas no mercado dourado
reservado aos maiores, conspicuamente expostos como troféus de
vitéria. Os artistas eleitos ndo sdo bobos, deixam de trabalhar (com
as préprias mios) para nio ofender as narinas dos nobres mece-
nas, Fazem instalar, reproduzir em bem grande, aranhas, bolhas,
ciezinhos floridos, placas metilicas inclinadas, pendurar cavalos
empalhados, construir aquirios gigantescos para pedacos de vaca
em formol — e, quando ainda “pintam”, fazem pintar lisinho, por
outros. Ou entdo escondem a mio atris de videos, filmes, ready ma-
des, apropriagdes... A oposi¢io trabalho artistico/trabalho servil foi
substituida por outra, menos comprometedora, direcio/trabalho
servil, dificil de ndo identificar, considerando o valor destas pecas,
com capital/trabalho. S6 que as taxas de lucro deixam até mesmo
o financista de boca aberta. Assim como a pintura cldssica fornecia
as elites a imagem de seu “eu ideal”, a arte de hoje fornece aos se-
nhores do capital seu “Ideal do eu”, com “I” grande nos grificos de
Lacan. E perfeita neste papel: as taxas exorbitantes de lucro prove-
nientes da exploracio econdmica (os executantes sdo trabalhadores
como o0s outros) associa a maior prova de rancor possivel contra
o mundo do trabalho - o que faz fazer. Afirma bem alto que nfo
tem outro sentido senio o de, ostensivamente, nio ter sentido. Na
prisdo, isto é punigio.

Tal € a fase atual da relagio da arte com o trabalho, ainda e
sempre essencial. Para os que ainda se lembram do conceito da arte
— trabalho livre — s6 resta uma portinha, ultraestreita e marginal:
voltar ao que ela quase foi na virada do século xx, um de seus mais
promissores momentos. Lembrem: ela quase superou sua oposi¢io
ilhada na negacio determinada, quase pode integrar a razio, ilhada
também no seu oposto sob a forma de razio instrumental. S6 que
ndo hd como crer que serfamos os primitivos de alguma aurora
proxima. Entdo, em vez de ensaiar os primeiros passos de uma nova
linguagem que de qualquer modo ndo poderfamos antecipar, per-
corramos o terreno de nosso oficio, do comego até hoje, tentando
isolar, preservar, compreender as ténues apari¢des da razio na arte,
da necessidade casada com a liberdade. Talvez dé para salvar algu-
ma coisa, esperando que sirva mais tarde.

E o que busco fazer.
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HISTORIA DA ARQUITETURA A CONTRAPELO
FELIPE CONTIER'

PROPOSTA INICIAL

Sérgio Ferro € hoje o tnico sobrevivente do grupo Arquitetura
Nova, notadamente conhecido por suas casas em ab6boda, sua ar-
quitetura criativa feita a partir de elementos construtivos simples
e suas posi¢des radicais a respeito da profissio’. Ferro ¢ frequen-
temente apontado como o “intelectual” do grupo, o mais tedrico
dentre os trés discipulos rebeldes de Jodo Vilanova Artigas, embora
esse reconhecimento muitas vezes venha acompanhado de um es-
quecimento de sua atua¢io como arquiteto “de prancheta™, como
se diz. Mas essa fama tem justificativa: seus textos sio mais nume-
rosos e sofisticados, e Ferro escreve sobre arte e arquitetura com
clareza de suas posi¢oes politicas e filosoficas.

Desde 1972 Sérgio Ferro vive na Franca e, nesse periodo,
manteve pouco contato com o Brasil — apenas escrevendo aqui e ali
pistas do projeto que comandava a frente do laboratério Dessin/
Chantier. Esse isolamento contribuiu para que suas ideias ficassem
estigmatizadas por suas posi¢cdes na década de 1960. Contudo, ao
tomarmos conhecimento de sua produgio francesa, temos a opor-
tunidade de compreender melhor as contribui¢des desse autor e
julgar a transformacio de seu pensamento.

O primeiro texto publicado de Sérgio Ferro, “Proposta ini-
cial para um debate: possibilidades de atuagio”™ é um curto mani-
festo escrito com Rodrigo Lefévre, que tem por tema os dilemas
dos arquitetos recém-formados na FAUUSP, em 1959, em busca de
posturas profissionais atentas a realidade socioeconémica do pais’.
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[1] Felipe de Araujo Contier é arquiteto
formado na FAUUSP (2009), e mestran-
do na EESC-USP. Este artigo é baseado
em seu Trabalho Final de Graduagao e
na sua pesquisa de Iniciagdo Cientifica
apoiada pela Fapesp.

[2] Sobre o assunto, ver: KOURY, Ana
Paula. Grupo Arquitetura Nova: Flavio
Império, Rodrigo Lefevre e Sérgio Fer-
ro. S@o Paulo, Romano Guerra, EDUSP,
FAPESP, 2003; e ARANTES, Pedro Fiori.
Arquitetura Nova: Sérgio Ferro, Fldvio
Império e Rodrigo Lefevre, de Artigas aos
mutirées. Sao Paulo, Ed. 34, 2002.

[3] Além de uma intensa produgdo ar-
quitetonica ao lado de Rodrigo Lefévre e
Flavio Império, vale lembrar, por exem-
plo, que dois dos projetos mais emble-
maticos do grupo, as residéncias Boris
Fausto e Bernardo Isler, sdo atribuidos
somente a Sérgio Ferro.

[4] FERRO, Sérgio; LEFEVRE, Rodrigo.
“Proposta inicial para um debate: Possi-
bilidades de atuagao do jovem arquiteto”
In: FERRO, Sérgio. Arquitetura e trabalho
livre, Cosac Naify, 2006. Publicado origi-
nalmente em Encontro. GFAU, 1963.

[5] Em 1963 os dois arquitetos eram
0s mais jovens professores da FAUUSP,
com 24 anos de idade. Ferro e Lefevre
trabalhavam respectivamente como as-
sistentes de Flavio Motta e Nestor Goulart
Reis Filho. Além disso, juntos mantinham
escritorio na Rua Marqués de Paranagué
com mais de dezoito projetos no curricu-
lo, sendo pelo menos onze ja construidos.



[6] Dois tipos de maneirismos seriam
mais frequentes na arquitetura brasileira
de entdo: o positivo, no sentido do “refina-
mento formal” — provavelmente se referin-
do ao brutalismo paulista —, € 0 negativo,
que se restringia a aplicacéo de formulas
“caracterizadas por formas deturpadas” —
numa possivel alusao a Niemeyer.

[7] FERRO, Sérgio; LEFEVRE, Rodrigo.
Op. cit., p. 34.

[8] Idem.
[9] Idem.
[10] Idem.

Eles confrontavam as escolhas individuais do arquiteto com as ne-
cessidades histéricas de desenvolvimento, criticando nido apenas as
principais correntes da arquitetura daquele momento, mas a pré-
pria defini¢io que os arquitetos faziam da profissdo, aceitando suas
limitacoes e sua exclusio na elaboragio de um projeto nacional.
Segundo os autores, a arquitetura daquele momento estaria carre-
gada de maneirismos®, causando um descompasso entre as posi¢oes
tedricas escolhidas, vilidas como teses gerais, e a situacio concreta
de cada obra, que as tornavam, muitas vezes, manifestos descabidos
de posturas arquitetonicas caducas.

A proposta desse manifesto € a atuagdo racional do arquite-
to diante do que os autores intitulam situagio-no-conflito, ou seja, a
convocacio de todo conhecimento arquitetonico para a realidade
técnica e social do pafs. Pensam em uma “economia de meios para
formulacio de nova linguagem™’, através da exploragio da contra-
di¢do entre o particular (obra) e o geral (a cidade, a sociedade, a
economia). Reivindicam uma razio que nio se satisfaga com a per-
feicio técnica e estética da obra em seu interior. Estdo dirigindo
suas criticas justamente aos que assumem uma “posi¢io de iluséria
autonomia da razdo”, tema frequentemente revisitado por Sérgio
Ferro. Indiretamente essas criticas se dirigem a seus contempora-
neos, defensores de um modernismo estético, altamente tecnicista
e racionalista: “é com a consciéncia clara desta situacio-no-conflito
que devemos atuar. A l6gica absoluta ndo pode ser nossa caracteris-
tica: mais que solugdes reais, sdo problemas que [sic] levantamos”.’

E interessante notar que “Proposta inicial para um debate”
foi publicado antes do golpe militar, e que nesse texto Sérgio Ferro
e Rodrigo Lefevre ainda nio criticavam o desenvolvimento das for-
cas produtivas, propagado e defendido por diversos setores da es-
querda — como o Partido Comunista Brasileiro, no qual militavam.
O inicio da década de 1960 parecia aberto a novas possibilidades
que motivavam o tom propositivo do texto: “Apesar de tudo, no
essencial, um nitido otimismo aparece: a confian¢a no andamento
do processo num sentido progressista”'’. Por outro lado, a confian-
¢a no progresso estaria truncada por conflitos ainda sem solugdo: a
expansio de grandes complexos sociais decorrentes da urbanizacio,
que envolviam a populagio num produzir e consumir com o tnico
objetivo de lucro; o conflito de interesses na planificagio nacional,
regional, agricola e industrial; e o emprego indevido dos técnicos e
intelectuais motivados pela possibilidade de maiores ganhos. Uma
disputa jd identificada entre capital e trabalho, mas na qual viam o
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planejamento, o preparo de pessoal capacitado, a industrializagio e
a racionalizacio da construgio como “exigéncias comuns a ambos,
producio e sociedade”!.

Assim, com a perspectiva da situagio-no-conflito, e diante da
prancheta, procuravam tirar posi¢des gerais a partir de suas expe-
riéncias projetivas: das limitagdes para a arquitetura causadas pela
ocupac¢io do lote urbano apontam para a necessidade de planeja-
mento do territério; da utilizagio em larga escala de materiais de
construg¢io apontam para a racionaliza¢io da producio de mate-
riais; da experiéncia de modulagio, incompativel com a industria e
invidvel para pré-fabricagio de poucas unidades, apontam para a in-
dustrializac¢io da construgio; da diferenciagio das fungdes e érgios
do edificio apontam para a economia na producio; dos avancos
arquitetdnicos na criagdo de espacos adequados a novas relagdes
sociais apontam para a importincia dessas novas relacoes; da unida-
de do espago apontam a unidade da atividade humana. Este proces-
so de extrair diretrizes gerais a partir de situagdes particulares lhes
permite formular, pela primeira vez, uma “poética da economia”:

Assim € que do minimo 1til, do minimo construtivo e do
minimo diddtico necessirios, tiramos, quase, as bases de
uma nova estética que poderiamos chamar a “poética da
economia”, do absolutamente indispensével, da eliminagio
de todo supérfluo, da “economia” de meios para formulagio
da nova linguagem, para nés, inteiramente estabelecida nas
bases de nossa realidade histérica.?

Dois anos ap6s a publicacio desse texto pelo grémio da rav,
a producio do escritério da Rua Marqués de Paranagud continuava
crescendo ao mesmo tempo em que o interesse pelo grupo aumen-
tava nos circulos arquitetonicos. Em julho desse ano de 1965, a
revista Acrdpole dedica seu nimero 319 a obra dos jovens arquite-
tos. No texto que acompanhava os projetos, posteriormente reba-
tizado de “Arquitetura experimental”!?, suas principais obras foram
apresentadas e comentadas por eles mesmos, sem perder de vista a
realidade produtiva em que atuavam. Passado um ano do golpe mi-
litar, qualquer esperanca de um desenvolvimento harmonioso das
forcas produtivas jd ndo aparece sem desconfianca. Curiosamente,
os autores ainda foram surpreendidos — supostamente por acaso
— pela publicagio, no mesmo nimero da revista, de um texto de
Artigas que antecedia ao deles. Com o titulo de “Uma falsa crise”,
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fig 27 Capa da revista Acrdpole, n. 319,
julho de 1965.

[11] Idem, p. 35.

[12] Idem, p. 36.

[13] FERRO, Sérgio; LEFEVRE, Rodrigo;
IMPERIO, Flavio. “Arquitetura Experi-
mental” In: FERRO, Sérgio. Arquitetura e
trabalho livre. QOp. cit. Publicado original-
mente em Acrdpole, n. 319, julho, 1965.



[14] A histéria parece ter comprovado
as palavras de Artigas, mas ele ndo
podia imaginar os fins a que esta revo-
lugéo serviria.

[15] FERRO, Sérgio; LEFEVRE, Rodrigo;
IMPERIO, Flavio. Op. cit., p. 40.

[16] Idem.
[17] Idem, p. 41.
[18] Idem, p. 42.

o fundador da rauusp buscava demonstrar que a modernizagio e
o funcionalismo em arquitetura nio estavam sendo interrompidos
pelo golpe, e que para a arquitetura o governo militar ndo alterava
a revolucio estética em andamento'. Ferro, Lefévre e Fliavio Im-
pério nio tiveram oportunidade de conhecer o texto de Artigas até
sua publica¢io, mas, de forma indireta, trataram de respondé-lo,
demonstrando descontentamento com a politica do pcB, que ape-
nas criticava o cariter antidemocritico do golpe e nio seu contet-
do politico e econdmico.

Areflexdo e a teoria de Sérgio Ferro e seu grupo se desdobram
a partir do questionamento dos posicionamentos experimentais da
pratica projetual. Por isso, seus comentirios a respeito dos projetos
sdo preciosos para o entedimento do que pensavam conjuntamente.

Assim, para a casa Marietta Vampré (1962), um projeto em
lote urbano consolidado, com limitagio da forma e da drea do
terreno somada aos poucos recursos econémicos e aos interesses
imobilidrios do cliente, a solu¢io foi um jardim comum a duas re-
sidéncias. Os arquitetos concluem dessa experiéncia que o lote ur-
bano é a “absurda consequéncia da propriedade privada da terra e
do atomismo absoluto das concepgdes de vida”?, e que resolver os
problemas arquitetdnicos impostos por esse empecilho “delimita e
equaciona grande parte da drea de trabalho do profissional arquite-
to no Brasil”'. Ou seja, a maior parte do trabalho dos arquitetos se
restringia a adequagdes de leis e interesses privados.

A casa Albertina Pederneiras (1964) é um projeto extrema-
mente racionalizado, feito de blocos de concreto sem revestimen-
to e modulado conforme as dimensdes do material. Incomodava
aos arquitetos a falta de rigor nas pesquisas de reducio de custos
na arquitetura habitacional. Para eles, ndo parecia suficiente a su-
pressio de todos os elementos dispensdveis na obra, e seria mais
significativa a “organizac¢do do construir” a partir do projeto de ar-
quitetura. A “poética da economia” estava sendo aprimorada: “estas
preocupagdes em nada prejudicam a caracteriza¢io arquitetonica
mais expressiva. Ao contririo, fazem surgir oportunidades formais
inteiramente novas”."”

Jd a casa Helladio Capisano (1960), um projeto de vanguar-
da nos moldes da Escola Paulista, experimentava possibilidades de
uma estética orientada para o futuro almejado. No entanto, em
1965, os autores afirmavam que a intencio de preparar a arquitetu-
ra para “realizar o espaco de um outro tempo, mais harménico, mais
franco” transformou essa residéncia em “descabido manifesto™®.
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Finalmente, dois projetos de Sérgio Ferro eram fundamen-
tais para o rumo do grupo. Na casa Boris Fausto (1961), no Butan-
td, e na casa Bernardo Issler (1961), em Cotia, a ideia era testar dois
métodos construtivos distintos. A primeira investigou as possibili-
dades da industria brasileira para a constru¢io civil. Neste caso, “o
produto ndo correspondeu as amostras, e uma série de ‘defeitos’ de
fabricacgdo prejudicou o conjunto da proposta, forcando indmeros
expedientes corretivos”'?. A conclusio era que, apesar da forma-
¢do universitria estar “orientada para grandes tarefas”, o empe-
nho de prematuras experiéncias de industrializagio nem sempre se
justificavam economicamente, uma vez que Sio raros os projetos
com alcance necessirio para um resultado compensador. Jd a casa
de Bernardo Issler parecia mais adequada as condi¢des produtivas
daquele momento, propiciando uma arquitetura a0 mesmo tempo
engajada na pesquisa de racionaliza¢io da produgio e da economia,
e na elaboragio de uma nova estética que expressasse sua origem
material e construtiva, langcando os alicerces para uma futura pro-
pagacio técnica e espacial:

A melhor técnica, em determinados casos, nem sempre € a
mais adequada. Hd mesmo situagdes em que a modernidade
construtiva ¢ fator secunddrio. Enquanto nio for possivel a
industrializacio em larga escala, o déficit habitacional exige o
aproveitamento de técnicas populares e tradicionais. Sua ra-
cionalizacio, despreocupada com sutilezas formais e requin-
tes de acabamento, associada a uma interpretagio correta de
nossas necessidades, nio sé favorece o surgimento de uma
arquitetura sébria e rude, mas também estimula a atividade
criadora viva e contemporinea que substitui, muitas vezes
com base no improviso, o rebuscado desenho de prancheta.?’

RUPTURAS

Na trajetéria dos textos de Sérgio Ferro, “Arquitetura Nova™! é
um importante marco de sua ruptura com as propostas arquite-
tonicas do modernismo brasileiro dito “engajado”. Para o autor,
tanto as propostas da escola carioca quanto as da escola paulista
ndo podiam se realizar naquele momento por conta do atraso for-
cado do setor da construcio e do papel da arquitetura na economia
politica. Principalmente os arquitetos paulistas que, fundamenta-
dos nas premissas sociais de Artigas, radicalizavam suas posi¢oes

81

kit . r )
fig 28 Casa Boris Fausto. Projeto de
Sérgio Ferro, Séo Paulo, 1961.

fig 29 Casa Bernardo Issler. Projeto de
Sérgio Ferro, Séo Paulo, 1961.

[19] Idem, p. 43.
[20] Idem, p. 44.

[21] FERRO, Sérgio. “Arquitetura Nova”
In: Arquitetura e trabalho livre. Op. cit.
Publicado originalmente em Teoria e
prtica, Sa0 Paulo, n. 1, 1967, p. 3-15.



[22] Idem, p. 47.
[23] Idem, p. 48.

[24] Sérgio Ferro chama o conjunto de
arquitetos modernistas seguidores de Ar-
tigas e Niemeyer na década de 1960 de
“arquitetos novos”. Curiosamente, apos
este texto, 0 seu grupo — Rodrigo Lefevre
e Flavio Império — passou a ser identifica-
do como grupo Arquitetura Nova. Mas isso
se deve a referéncia ao Cinema Novo, e
a abordagem direta, aqui e agora, da
realidade brasileira, com 0s meios mais
simples e disponiveis que pudessem ser
apropriados por qualquer pessoa.

arquitetdnicas, tais como a estrutura exagerada e aparente, a énfase
nos espacos coletivos, o minimo para a vida individual e uma ten-
tativa sempre frustrada de estabelecer um modelo industrializado a
partir do desenho. Nesse contexto, as posi¢des arquitetonicas mais
radicais dos arquitetos modernos da década de 1960 comegaram
a chamar sua atencdo, uma vez que seus principais consumidores
eram majoritariamente burgueses, industriais, banqueiros, além do
regime militar.

Para Ferro o projeto é “parte e reflexo de uma atitude global
do seu autor e, através dele, do tempo que vive”??. Na obra acaba-
da, estariam materializadas as escolhas do projetista diante de sua
realidade histérica, por isso era preciso entendé-la de modo mais
amplo e em relacio ao posicionamento dos agentes produtivos na
luta de classes. Neste sentido, as escolhas construtivas e formais
da arquitetura nio podem ser descoladas de sua histéria produtiva,
diretamente relacionada com a histéria geral.

A nova geracgio brasileira de arquitetos, especialmente os
de “orientagio racional em Sio Paulo”, apresentavam propostas
para um desenvolvimento suposto provéivel que, no entanto, ao
ser constantemente adiado, “progressivamente se transformam [as
propostas|, por uma inversio de func¢io, em compensa¢des para
a frustracio crescente destas propostas, o que é conseguido pelo
isolamento ficticio da obra que finge concretizar [...] o desenvol-
vimento esperado”®. Se no Brasil da geracio de Artigas, Lina Bo
Bardi e Oscar Niemeyer, os sintomas de um provéivel desenvol-
vimento social faziam com que ele fosse considerado verdadeiro
— 0 que teria produzido uma “otimista atividade antecipadora” —,
a partir do golpe da direita foram raras as propostas desenvolvidas
de acordo com o desejo inicial de transformagdes sociais profun-
das. Com o distanciamento do futuro esperado e sem a sensacio de
iminente transformagio, que justificava a producio da geracio an-
terior, o sentido da insisténcia e radicalizacio das mesmas posi¢des
pela geragio de Sérgio Ferro tornar-se-ia um sintoma de denega-
¢do — favorecendo a manutencio da realidade negada.

Se a geracgdo anterior produziu uma arquitetura sébria e
direta, seus discipulos, os “arquitetos novos”*, sentiram o afasta-
mento crescente entre sua formacio e a estreiteza das tarefas pro-
fissionais. No entanto, ao invés de escancarar essas limitacdes, tra-
taram de repetir as solucdes de seus mestres. A maior agressividade
dos projetos resultaria da frustragio gerada pelo distanciamento
da transformagio iminente, reafirmando e acentuando as posi¢des

82



principais, denunciando o truncado e lento processo social daquele
momento, mas obedecendo as limitagdes profissionais.

As principais e mais radicais posi¢des dessa producio arqui-
tetonica seguiam a plastica de Artigas, que defendia a didatizagio
forcada dos procedimentos construtivos, sua extrema racionaliza-
¢do e o “economismo’ gerador de espacos ultradensos raramente
justificados por imposi¢des objetivas”®. Ainda segundo Ferro, os
estudos da nova geragdo sobre o planejamento urbano ou sobre o
barateamento da construg¢io, eram usados e distorcidos a favor da
ditadura e do imperialismo. A nova arquitetura havia sido selecio-
nada, deglutida e apropriada pela industria da cultura, assim como
os resquicios de uma atitude modificadora.

Limitados as obras isoladas e vazias os arquitetos estariam
alimentando o consumo continuo e voraz da linguagem que usa-
vam para agredir e romper. Para Ferro, tratava-se da “venda pri-
vada de um conhecimento coletivo”: “a presenga chocante de teses
gerais na particularidade vazia demonstra, claramente, o impasse a
que chegaram arquitetos e a pritica da profissio: sua afirmagio s6 é
possivel dentro de um projeto que os compromete”?.

Do impasse que a arquitetura vivia, surgiam as incoerén-
cias técnicas e simbolicas que teriam marcado as constru¢des com
solugdes formais falsas ou exageradas tecnicamente: “bloqueados
nas dire¢des que deveriam tomar experimentam vencer a limitagio
pintando os limites com as formas das dire¢des””. Ou seja, restri-
tos por um sistema caduco, “reagem dentro da faixa que o sistema
lhes atribui”?®. Por isso, Ferro conclui que “dentro da arquitetura,
este € o limite da atitude critica: a radicalizacio da contradic¢io até
o absurdo. Essa situagio, obviamente, é insuperdvel por caminhos
(estritamente) arquitetonicos”™.

Esvaziadas de sentido histérico a posi¢io “progressista” e
sua linguagem s6 podem ser vistas como “evolu¢io de uma técnica
autossuficiente”, fazendo com que os instrumentos de uma fase do
desenvolvimento adquiram “a autonomia de verdades em si”, o que
configuraria o “conforto de uma ‘racionalidade’ sem perigo e sem
muita exigéncia”*’.

No fim de 1967, com o aprofundamento do regime militar e
o siléncio do pcB, Sérgio e Rodrigo decidem sair do partido ao lado
de Carlos Marighella, com quem se engajaram na luta armada’'.
Em 1968, 0 Férum de Ensino da rauusp foi palco da oposi¢io entre
o grupo de Ferro e o de Artigas (ainda no pcB). Artigas defendia que
os estudantes ndo se distanciassem do projeto na luta contra a dita-
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[29] Idem, p. 51.

[30] Idem, p. 51-52.
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ra Nacional, liderada por Carlos Mari-
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Popular Revolucionaria, comandada por
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[32] ARANTES, Pedro. Op. cit., p.9.

dura militar, evitando um derramamento desnecessirio de sangue,
enquanto Ferro, Rodrigo e Fldvio defendiam que a reflexdo sobre
a atividade projetiva, feita a partir da pritica, deveria anteceder o
engajamento no desenho como critica a ditadura.

Durante toda a década de 1960 Sérgio Ferro manteve uma
intensa interlocu¢io com Jodo Batista Vilanova Artigas. A gran-
de admiracio tem por seu professor nio impediu, contudo, que
durante o conturbado periodo de 1964 a 1970 se opusessem for-
temente. A combinagio de admiragio e oposicio a Artigas estd na
origem do mais célebre texto de Ferro, O canteiro e o desenbo, mar-
cado pela aula inaugural de Artigas em 1967, justamente intitulada
“O desenho”.

Retornando a rauusp, depois de dois anos de clandestinida-
de impostos pelo regime militar, Artigas é recebido com en-
tusiasmo pelos estudantes e convidado a dar a aula inaugural
do ano de 1967. Estavam todos se perguntando: o que fazer?
Mas contrariando a expectativa geral, Artigas decidiu tatica-
mente ignorar a situagio politica e falar sobre “O desenho”.
[...]. Artigas talvez tenha exposto ali, mais do que em qual-
quer outra oportunidade, o verdadeiro sentido que preten-
deu imprimir a arquitetura.*?

Se o posicionamento do principal arquiteto da escola frus-
trou uma ala militante dos estudantes, Sérgio Ferro expressava o
desacordo com o siléncio do pcB e com a participa¢io da inteli-
géncia arquitetonica no projeto desenvolvimentista dos militares
no poder. Justamente por isso, Ferro soube interpretar a atitude de
seu professor que, ao contrario de omitir, defendia de modo con-
tundente sua visio da arquitetura como instrumento da liberdade e
da ética revoluciondria.

Artigas aproximava a arquitetura da ciéncia a0 mesmo tempo
em que afirmava que sua funcio poética também era uma exigéncia
da sociedade. Buscando a legitimidade e dignidade da arquitetura,
Artigas remete a sua fundacdo na Grécia Antiga e no Renascimen-
to, argumentando a favor da revolug¢io instaurada na modernidade:

Nio esperem de mim tomar partido contra a miquina ou
contra a técnica. Muito ao contririo, julgo que frente a elas,
o0s arquitetos e os artistas em geral viram ampliar-se o seu
repertério formal assim como se ampliaram seus meios de
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realizar. Alinho-me entre os que estdo convictos de que a
mdquina permite i arte uma funcio renovada na sociedade.*

Em O canteiro e o desenho, amparado pela critica a razio ins-
trumental da sociologia do pds-guerra, Ferro busca demonstrar
que a técnica da ciéncia capitalista é ambigua e favorece os proprie-
tarios dos meios de produgio. A técnica na mio dos trabalhadores,
ao contrario, representaria a eliminacio de irracionalidades, per-
mitiria uma verdadeira renovagio da arte (no sentido do trabalho
livre). Afastado o coroldrio de neutralidade da técnica, era preciso
criticar a ideologia desenvolvimentista do pc, segundo a qual Ar-
tigas justificava seu apego 2 “técnica”, como uma luta do homem
com a Natureza.

Dominar a natureza foi e ¢ criar técnica capaz de obrigi-la
a dobrar-se as nossas necessidades e desejos. [...] Na historia
da luta que o homem vem travando com a natureza, a téc-
nica e a arte caminham juntas quando n3o se confundem. O
grafismo paleolitico, a origem do desenho, nossa linguagem,
certamente nasceu antes da linguagem oral. Foi a lingua-
gem de uma técnica humilissima e também a linguagem dos
primeiros planos da natureza humana rudimentar. No pen-
samento mais primitivo hd tragos do espirito cientifico.’*

Para Sérgio Ferro, a origem da arquitetura que interessava
ser discutida naquele momento ndo era a primitiva, mas a moderna,
que no século xv estabeleceu seu instrumento prescritivo e instau-
rou relagdes capitalistas de produgio (proletarizagio do trabalha-
dor). Definida a historicidade do nosso desenho de arquitetura e sua
separacio do restante da producio, pensi-lo como instrumento do
desejo humano, do dominio da natureza, € ignorar sua fungio espe-
cifica no presente. E preservar sua potencialidade positiva porque,
em tese, ela seria util num futuro desejado. E abdicar do presente.

Portanto, o que estd em jogo na posi¢io de Ferro é uma
critica 3 concep¢io moderna de arquitetura (e nio modernista),
entendendo-a a partir da configura¢io da luta de classes, em que
técnica e ciéncia operam de maneira ambigua: “universalizando”
o conhecimento, mas, com tal grau de especializagio, que o traba-
lhador € excluido de sua produgio e de seus frutos. E neste senti-
do que podemos entender o desenho de arquitetura como causa e
consequéncia das modernas relacbes de producio na construgio e,
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livre. Op. cit. Publicado originalmente em
FERRO, Sérgio. “A casa popular”, Séo
Paulo, GFAU, 1972.

por conseguinte, a critica de Ferro ao significado histérico de seu
uso no presente.

Obviamente, Sérgio Ferro nio estava sozinho na elabora-
¢io ampla dessa critica. Através de Gabriel Bolaffi, Ferro tomou
contato com Roberto Schwarz e, a partir dele, com o grupo que
viria a editar a revista Teoria e pritica®, e que organizou o segundo
Semindrio sobre O capiral.

O primeiro, iniciado em 1958, tinha como membros cons-
tantes José Arthur Giannotti, Fernando Novaes, Paul Singer, Octa-
vio lanni, Ruth e Fernando Henrique Cardoso, e como aprendizes
Bento Prado, Francisco Weftort, Michael Lowy, Gabriel Bolaffi e
Roberto Schwarz.

O segundo grupo, criado em meados de 1967, portanto qua-
se dez anos depois do primeiro, era composto, em sua maioria, por
jovens professores da Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Hu-
manas da use. Os membros mais frequentes eram Roberto Schwarz
— que transmitiu as licdes e o método do primeiro semindrio — Ruy
Fausto, Lourdes Sola, Marilena Chaui, Célia e Francisco Quirino
dos Santos, Albertina Costa, Cliudio Vouga, Emir Sader, Emilia
Viotti, Francisco Weffort, Francisco de Oliveira, Sérgio Ferro, en-
tre outros. Era um grupo maior, chegando a integrar mais de quin-
ze pessoas e muitos estavam envolvidos com partidos ou tendéncias
revoluciondrias. Leitores ja experientes de Marx buscavam reabili-
tar seu cardter pritico e combativo.

Emir Sader classifica o grupo como mais radical que o
primeiro, e com inten¢des de intervir na luta de classes®®. Sér-
gio Ferro acrescenta que as leituras fundamentais, além de Marx,
eram da Escola de Frankfurt, sobretudo Theodor Adorno e Max
Horkheimer*. O segundo grupo era mais atento a dimensio supe-
restrutural do capitalismo e buscava outras explicacbes para seus
fendmenos que as determina¢des mecinicas da estrutura econo-
mica. Interessava-lhes, por exemplo, compreender porque o fim da
propriedade privada dos meios de produgio no mundo socialista
nido trouxe mudangas no modo de produgio e na divisdo social do
trabalho®. A arte e a arquitetura também se tornavam temas da
reflexdo politica.

Com a reorganizacio do ensino e da carreira docente pro-
movida pelo férum de 1968, Sérgio Ferro deixou de ser assisten-
te de Flavio Motta e passou ao nivel de instrutor. A nova posi¢io
lhe permitiu desenvolver suas proprias pesquisas, que logo seriam
publicadas com o titulo de “A casa popular”. Escrito em 1969 e
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publicado em 1972 pelo Grav, esse texto é o primeiro esboco de
O canteiro e o desenbo. Dedicado a questdo da habita¢io no Brasil,
apresenta grandes diferencas em relagio aos seus textos anteriores,
por sua propria estrutura e pelo teor académico que visa apresentar
uma tese sobre a funcio da arquitetura no capitalismo brasileiro a
partir do exame da produg¢io da habitagio. O trabalho estd dividido
em trés partes — “A casa popular”, “A mansio” e “O estreito mer-
cado de massa”. Partindo da forma supostamente nio mercantil
da autoconstrugio, o autor analisa seu oposto, a forma-tesouro da
mansdo burguesa, e, por fim, a produ¢io em massa para o mercado
de classe média, onde encontra a forma-mercadoria em seu estado
mais comum. Neste trabalho, Ferro lan¢a os primeiros olhares ao
tema do canteiro de obras como o ponto central da luta de classes
na construcio, afirmando que seu atraso ou subdesenvolvimento
ndo devem ser entendidos como anomalias ou como etapas a serem
vencidas, mas como parte coextensiva do préprio desenvolvimento
desigual e combinado do capitalismo.*

Se a ruptura com o pensamento desenvolvimentista estava
consagrada, a prisio de Sérgio Ferro e Rodrigo Lefévre em 1971
marcou definitivamente suas trajetdrias. Torturados no presidio Ti-
radentes durante um ano, ambos foram demitidos da ravuse por
“abandono de cargo”. Apés serem libertados, Rodrigo conseguiu
ser readmitido por ter prestado servico militar. Ferro, que nun-
ca recebeu reparacio por parte da universidade, se mudou para a
Franca em 1972, onde conseguiu um posto de docente na Ecole
d’Architecture de Grenoble. No entanto seu diploma brasileiro
ndo permitia a prética da profissio, de modo que este foi o fim de-
finitivo de sua breve carreira de arquiteto profissional (1958-1969)
na qual realizou apenas 31 projetos, quase sempre ao lado de Ro-
drigo Lefevre e Flavio Império.

O CANTEIRO E O DESENHO

O canteiro e o desenbho® é certamente um dos mais impactantes textos
da arquitetura brasileira. Documento da revisio do modernismo
p6s-Brasilia, tornou-se um paradigma do pensamento critico na ar-
quitetura. A fundamentacio tedrica de Ferro € resultado dos anos
de semindrios sobre O capital, de debates com Artigas, de pritica
b b

profissional (inclusive em Brasilia) e de militincia politica.

O estilo de O canteiro e o desenbo é muito particular, tornando

b

dificil situd-lo num conjunto, seja pela época, estilo ou assunto. Esse
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trabalho tnico pode ser pensado como uma elaboragio “eclética™?

de diversas abordagens e referéncias que Ferro articula de acordo
com um programa contestador para a arquitetura. O manifesto se
mistura com o ensaio académico, e a descri¢io do canteiro de obras
com alguma poesia. A cara unidade entre estética e ética se baseia
na proposta de reunido do intelectual com o artesdo, do concreto
com o abstrato, do canteiro com o desenho. Em seus textos ante-
riores ji era possivel notar a formacio desses tragos. Entretanto,
em O canteiro e o desenho, encontramos a forma mais acabada deste
projeto, ou melhor, fazendo justica as ideias do autor, poderiamos
dizer: a forma mais inacabada, mais aberta e experimental.

Nesse trabalho, pela primeira vez, Sérgio Ferro afirma que o
desenho (poder-se-ia dizer, a arquitetura ap6s Brunelleschi) € ins-
trumento histérico do controle do capital sobre a construgio, e a
obra construida é mercadoria como outra qualquer — como afir-
mam os economistas:

No interior do regime capitalista em que vivemos, a casa, a
habitacio, é uma mercadoria como nio importa qual outra,
que é produzida tendo por objetivo a finalidade geral da
produgio capitalista, isto é, o lucro.¥

O problema que Ferro levanta aos arquitetos é que as im-
plicagdes objetivas do modelo social de producio conformariam a
técnica as suas imposi¢des, nio restando ao arquiteto uma postura
efetiva, no interior do métier, para a transformacio da sociedade e
da técnica, mesmo que isso tivesse como consequéncia uma maior
racionalidade produtiva, levando em consideracio o conjunto da
sociedade. A tese apresentada é de que “a elaborac¢io material do
espaco é mais fungio do processo de valorizagio do capital que de
alguma coeréncia interna da técnica”.*

Para compreendermos melhor o argumento do autor preci-
samos adentrar na caracterizagio produtiva da construcio e na sua
divisio manufatureira do trabalho*. A manufatura na constru¢io
pode ser caracterizada como serial ou heterogénea. No primeiro
caso, mais frequente na periferia do capitalismo, a producio i loco
€ constituida da série de tarefas manuais que transformam os ma-
teriais basicos nos diversos produtos. Na manufatura heterogénea,
mais comum em economias bem desenvolvidas, o momento produ-
tivo € constituido da montagem, também iz loco, de componentes
industrializados. A diferenga destes modelos se refere a composi-
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¢do organica do capital: quanto mais industrializado (mais capital
constante, maquinas, instalagdes, etc.), menor a propor¢io do in-
vestimento em mio de obra — unica fonte de mais-valia. Com a
oferta de mio de obra barata, praticamente nenhum investimento
em equipamento e alto valor agregado ao produto, é garantida uma
larga faixa de lucro — e a perpetuagio da precariedade do trabalho
e do produto.

Caso a arquitetura fosse produzida industrialmente, as con-
sequéncias para a economia do setor seriam radicais: reducio da
margem de lucro, aumento do valor da for¢a de trabalho e reducio
do preco final (supondo concorréncia, claro). Apesar de a indus-
trializagio ser vidvel tecnicamente e de ser uma tendéncia da livre
concorréncia, Ferro afirma que a constru¢io é mantida atrasada,
pois o valor produzido no setor sustenta os setores mais avangados,
onde a queda tendencial da taxa de lucro ndo pode ser evitada. Uma
simbiose entre progresso e precariedade.

No entanto, apesar da producgdo permanecer atrasada, a ar-
quitetura moderna, inspirada em técnicas industriais que nunca
se realizaram no canteiro de obras, foi capaz de criar a aparéncia
do avanco técnico. Sem as consequéncias da verdadeira transfor-
magio do canteiro, estas tentativas estéticas de revolu¢io da ar-
quitetura nio passavam de ilusdes, assim como as tentativas da
historiografia comprometida politicamente com o modernismo™,
de justificar a estética da mdquina ou o International Style. E até
mesmo os arquitetos que defendiam os ideais de honestidade
construtiva, verdade dos materiais e economia de recursos, nio
deixavam de fantasiar seus desejos na hora de projetar. Rarissimos,
mas valiosos, sio os casos de arquitetos que soberam adequar sua
plastica e técnica construtiva de acordo com a realidade produti-
va. No entanto, se a verdade construtiva é escassa na arquitetura,
a falsidade pode ser mais reveladora da sociedade que a produz.
Voltaremos a isso mais tarde.

O que importa para Sérgio Ferro é frisar que a contradi¢io
entre desenho e canteiro é condi¢do da arquitetura e resultado das
transformacoes de sua entrada na modernidade. Desde o Renasci-
mento, o desenho concentra em torno de si o controle sobre to-
dos os trabalhos parcelados que até entdo gozavam de autonomia.
Como resultado, os trabalhadores foram excluidos das decisoes
projetuais, separados uns dos outros, e cada um de seu trabalho.

Se arquitetura (e boa) ji era produzida antes do desenho
moderno, nio havia uma estrutura produtiva favoravel ao capita-
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[47] LEVI-STRAUSS, Claude. Antropo-
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[48] FERRO, Sérgio. Op. cit., p. 109.

lismo. O desenho instaura no canteiro uma nova sociabilidade, sem
alterar o seu contetdo. Ferro comparou essa prerrogativa ao con-
ceito de “tipo-zero”, de Claude Lévi-Strauss: uma estrutura “cujo
sentido dnico € dar sentido a sociedade que as possui”.

[...] o desenho pode assumir os padrdes dominantes ou nio,
seguir a “func¢io” ou fazé-la seguir, ser qualificado como ra-
cional, organico, brutalista, metabélico ou como se queira
no interior da confusio das pseudotendéncias, ser mais ou
menos conformista em relagio ao “utensilio” que informa,
ser modulado, modenado ou assistematico, ornar ou abo-
lir o ornamento: a constante tnica é ser desenho para a

produgio.*

O desenho estabelece comunicag¢io entre os trabalhadores
e entre os trabalhadores e suas tarefas. Como estrutura, o dese-
nho media todas as relagdes de produg¢io no canteiro de forma
ativa, introduzindo sentido no trabalho isolado — trabalho este
que ficou sem sentido pelo préprio papel histérico do desenho
na producio. Portanto, o desenho, na forma como encontramos
hoje, seria tecnicamente dispensivel se o objetivo fosse a coerén-
cia técnica da producio.

Isso nio significa que Sérgio Ferro desconsidere as func¢oes
expressivas e funcionais do desenho. Muito pelo contririo, o que
mais lhe interessa € a funcio da “arte” no emaranhado racional da
técnica e dos negdcios. A arte, que para Sérgio Ferro s6 deve ser
entendida como trabalho livre, na arquitetura se torna o oposto
disso. Refém de logicas exdgenas, sua unica liberdade possivel é a
arbitrariedade do desenho. No entanto, suas diversas formas, sim-
bélicas e plisticas, sio insignificantes perante sua funcio primeira
que é estabelecer a unidade e a regra no canteiro. De resto, res-
pondem ao mercado dos pseudo-gostos individuais e das identida-
des de classe. Contudo, ainda no canteiro, exercem outra funcio
com extrema eficiéncia: envoltas pela aura superior do objetivo
artistico, as decisdes do arquiteto ndo podem mais ser questiona-
das pelos trabalhadores, que nada entendem do sublime. Devem
obedecer cegamente o plano, pois, mesmo que este esteja reple-
to de irracionalidade construtiva, nio é esse o objetivo da “arte”.
O fetiche silencia qualquer critica. A irracionalidade causada pela
exploracio ganha status mais nobre, vira “arte”. A razdo técnica e
as exigéncias dos materiais ndo sio mais critérios de juizo da ar-
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quitetura. Sem precisar justificar as irracionalidades da producio
desenhada para os negdcios, a razio instrumental comanda como
se fosse razio.

Mas a fun¢io do desenho na producio é também direta:
pode determinar uma divisdo técnica do trabalho, comprimir o
cronograma, separar as equipes de trabalho, especializar as tarefas,
hierarquizar, etc. O desenho ¢ introduzido no canteiro, gerando
rachaduras no corpo produtivo e colando os fragmentos ao seu
modo. A perda da autonomia dos trabalhadores atrai des-razio:
sucessivas equipes desfazem o trabalho da anterior e nenhuma se
reconhece no trabalho final, sendo o revestimento que encobre o
trabalho manual dando aparéncia de outra produgio. Segundo Fer-
ro o custo deste modelo pode ser até maior que a autonomia das
equipes, contudo, sua vantagem estd no controle dos trabalhadores.
A economia de meios e materiais ndo ¢ a principal prerrogativa da
produgcdo. Antes, € necessario garantir sua docilidade.

Na medida em que o capitalista aumenta o controle sobre
os trabalhadores — vigilancia, puni¢des, hierarquia — seus lucros po-
dem diminuir significativamente, tanto pelo aumento dos custos
de coer¢do, como pela diminui¢io do rendimento do trabalho. No
caso da construgio, que ndo pode se industrializar para garantir as
taxas de lucro que alimentam os setores mais desenvolvidos, ndo ha
subsuncio real do trabalho. Segundo Ferro, é o desenho que simula
a subsuncio real do trabalho, estabelecendo padronizagio de tare-
fas, dando base para calcular sua velocidade e, em tltima anilise,
controlando o corpo do trabalhador. O desenho, como ordem de
servico exteriorizada, realiza todos os objetivos do capital na manu-
fatura e sem o efeito negativo da repressio direta.

Interessante para o capital, a fun¢do do desenho do arquite-
to nfo seria completa se ndo propiciasse uma nova experiéncia da
obra. O desenho permite compor os elementos construtivos tridi-
mensionalmente, de acordo com critérios que nada tem a ver com
eles: volume, ritmo, simbolo, propor¢io. A autonomia do desenho
substitui a do canteiro, criando uma obra na qual todo o interesse
artistico (trabalho livre) se volta para a figura do arquiteto — que
consegue, assim, sua distin¢do do corpo produtivo. O fetiche pro-
piciado pela arte favorece a forma mercadoria, que ganha vida en-
quanto a produgio, sem historia, desaparece.

Sérgio Ferro nota que, desde o Renascimento, o desenho
de arquitetura encobre como uma mdscara o trabalho concreto do
canteiro. A linguagem muda e passa a remeter ao distante passado
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[49] Notar a ambiguidade pretendida por
Sérgio Ferro com o termo “acabamento”.

greco-romano, mas a Construgio permanece a mesma, apenas me-
nos cuidadosa. O acabamento®, incluindo a volumetria e o reves-
timento, revelando seus temas, oculta os gestos dos trabalhadores,
impregnados no material.

E fundamental enfatizarmos que o desenho de arquitetura
criticado por Sérgio Ferro é resultado de um processo histérico — e
somente assim sua critica pode ser entendida. A histéria do desen-
volvimento técnico do desenho, reconstituida por Ferro, contra-
poe-se a defesa do desenho moderno que, para seus defensores, jd
seria o resultado da revolucido desejada. Levando em consideragio
as diferentes funcdes politicas e econémicas do desenho ao longo
do tempo, os modernistas, no entanto, faziam vista grossa de sua
funcio no presente. A histéria modernista da arquitetura moderna
ndo foi capaz de constatar a inversio do sentido de sua causa. No
Brasil da década de 1960, Brasilia parecia testemunhar o sucesso de
suas teses. Nio se levava em conta o afastamento cada vez maior da
arquitetura em relagio a construgdo. A racionalidade festejada — a
racionalidade do plano, a racionalidade da forma —, nada tinha a ver
com a precariedade e com a violéncia de sua produgio. Sérgio Fer-
ro, que testemunhou a construcio da capital, se propds a fazer um
triste balanco da arquitetura moderna. Para tanto, o desenho nio
deveria ser visto como instrumento neutro do espirito humano, a
maneira do humanismo renascentista — abordagem frequentemen-
te encontrada nesta historiografia —, pois o tnico resultado seria sua
docilidade e complacéncia com a classe dominante. O programa re-
voluciondrio para a histéria da arquitetura seria rechacar qualquer
mitificacdo do arquiteto e do artista, e recusar a linearidade positiva
do progresso técnico.

Se até o Renascimento o desenho era usado apenas para fins
de comunicacio interna no canteiro, isto muda com Brunelleschi na
construcio da cipula de Santa Maria del Fiori. Mas é em meados do
século xvir, com inspiracio iluminista, que surge os primeiros mo-
delos racionalistas de descri¢io geométrica e codificada do espaco. A
pretensio pela razio universal, capaz de descrever o mundo real ob-
jetiva e matematicamente, existia desde Désargues (1639), mas ape-
nas os continuadores de Monge, como Poncelet e Farish, lograram,
j& no inicio do século x1x, um sistema de representacio aplicado a
producio. Esta representacio ortogonal, introduzida na arquitetura,
instaurava a homogeneidade postulada do espaco e a infinita distin-
cia do observador — consequentemente, induzia a abstragdo dos siste-
mas construtivos e estruturais. Segundo Ferro, esse desenvolvimento
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tecnolGgico, embora apresentado pela literatura como ambigio de
ordenar a natureza, responde perfeitamente aos imperativos de or-
dem, cdlculo e previsio da ideologia burguesa. E nio é coincidéncia
a consolidac¢do do desenho moderno com o periodo capitalista.

De seu surgimento na Baixa Idade Média a industrializacio
do século x1x, o desenho se transformou enormemente, passando
de um “plano geral” que funcionava como uma base de improviso
no canteiro, para uma “ordem detalhada de servico”, vinda de fora
do canteiro. Segundo Ferro, essa transformagio do desenho trouxe
sérias consequéncias para o canteiro, como a perda da relativa auto-
nomia profissional do artesio medieval, causada pela separacio de-
finitiva entre a concepgio e a execugio do trabalho. Também for¢ou
a substituicio dos trabalhadores insurgentes e o rebaixamento do
conhecimento operdrio, pois as instru¢des do desenho, traduzidas
objetivamente em simples ordens de trabalho, se tornaram vélidas
para qualquer trabalhador. O savoir-faire do trabalhador, obsoleto,
se perde ao longo do tempo, assim como seu saldrio.

A arquitetura € vista por Sérgio Ferro como “consulado da
representacio”, ou seja, como representacio, através da represen-
tacdo, do poder do capital em territério estrangeiro (do trabalho).
Nesta estrutura de governo da representagdo, nunca se trata di-
retamente com os verdadeiros interesses que comandam, apenas
com suas representagdes travestidas. O arquiteto, como mediador,
elimina a relagio direta entra as partes (capital e trabalho), e passa
a ser “Unico fator autdbnomo” nas relagdes de producio — por isso
mesmo objeto excepcional de anilise da sociedade, desde que ndo
se assuma a sua falsa autonomia.

Para desmontar a falsa autonomia da arquitetura, Ferro
propde pensar o modo de pensar da arquitetura, pois “o modo de
pensar penetra a coisa pensada, se embrenha em suas entranhas e
a absorve, como as formas sociais do pensar moldam o modo de
pensar”. Isto significa por em questio os fundamentos plisticos da
arquitetura (estilo, propor¢io, harmonia, equilibrio), além de seus
instrumentos (desenho, épura, escala). Sem se deter, num primeiro
momento, nas determinagdes externas a arquitetura (objetivos pra-
ticos e discursivos, financiamento, etc.), Ferro acredita que a anilise
da linguagem é necessiria e suficiente para revelar a funcio de me-
diagdo. Como a mediacio ¢ histdrica e a linguagem muda ao longo
do tempo, Ferro nota que os fundamentos plsticos da arquitetura
também sio flexiveis, se adaptando para justificar a linguagem. Isso
lhe permite afirmar que as mudancas da linguagem nio seguem
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seus supostos fundamentos teéricos. Seu verdadeiro fundamento
seria a producdo de valor, e suas alteracdes “sempre significativas
acompanham as evolucdes da luta de classes. Esconder essa quebra
da analogia seria compactuar com a ocultagio da violéncia que o
desenho inclui™!.

Provocativo, Ferro caracterizou o arquiteto como dissimu-
lado gerente dos interesses do capital, que alterna a autoimagem
entre a cegueira e a melancolia, pois para realizar seu trabalho,
aceita os limites impostos de fora e fragmenta o corpo produtivo.
Habituado com a denegagio em relacio ao que faz, nio consegue
aceitar o peso de seu préprio papel e recorre aos belos discursos
para encontrar motivagio.

Essa caracteriza¢io sombria revela a completa desilusio de
Sérgio Ferro na década de 1970 e 0 abandono da perspectiva dos
primeiros textos que propunham amistosamente debates sobre o
sentido publico da atuagio do arquiteto, de sua participagio no de-
senvolvimento de um plano nacional de produgio e da experimen-
tac¢io para o futuro de novas organizagdes sdcioespaciais.

Contudo, preserva a esperan¢a na “poética da separacio”,
embora sem saidas imediatas. Sempre orientado pela pritica, mas
na contramio de seu emprego atual, o desenho que defende — o “da”
produgio e nio “para” a producio — deveria seguir as orientagdes:

1. do principio da divisio das equipes de trabalho (que oca-
sionaria, por exemplo, virias descontinuidades formais a
serem claramente respeitadas na obra);

2. do sentido da multiplicidade de normas (caso tipico, o do
sistema de medidas: poderia ser regular nas estruturas para
facilitar e economizar férmas, armacdes e cilculos; modu-
lado nos componentes produzidos fora do canteiro, como
portas e caixilhos; mas fluido e nio modulado no resto; a
unidade de produgio ¢ o trabalhador de imprecisio intrin-
seca — raramente, fora etapas semelhantes as apontadas, a
exatiddo e a repeti¢io convém;

3. do principio da clareza construtiva (que facilita a produ-
¢io pelo entendimento, a todo momento possivel, do objeto
a ser produzido; razdo que levaria também & manutencio
dos tragos do trabalho, transformando cada obra num vei-
culo pedagdgico);

4. do principio da prioridade das condicdes de trabalho (que
visaria a seguranga e a preservacio do conhecimento).*
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Curiosamente, essas singelas diretrizes, assim como o cari-
ter de proposi¢io conceitual presentes em O canteiro e o desenho,
quase nunca aparecem nos comentarios sobre autor, tido como de-
sertor da profissio e intelectual pessimista. O fato é que, por mais
simples que parecam, suas proposicoes desafiam nossa imaginacio,
tdo grande o abismo entre sua utopia e a realidade atual.

ENSINO E PESQUISA

Expulso da Universidade de Sdo Paulo e ameagado pela situagio
politica no Brasil, Ferro optou por um futuro incerto na Franga.
Naquele momento a situa¢io do ensino e da pesquisa em arqui-
tetura na Franca era extremamente peculiar. Até 1968 imperava o
academicismo da escola de Belas Artes, que repudiava toda a ar-
quitetura moderna. Habita¢do Social era um tema proibido, apesar
de, entre 1965 e 1966, a Franca ter produzido 500.000 unidades®.
Além disso, havia entre os estudantes uma desilusio geral com a
profissdo. A resisténcia ao assalariamento crescente e o desejo de
ampliacio dos campos da arquitetura, combinando referéncias do
urbanismo, da economia e das ciéncias humanas sé foram sentidos
pela primeira vez com a greve estudantil de 1966. O anseio por
um ensino que levasse em conta as dimensdes sociais, histéricas e
culturais da arquitetura era apoiado em novas referéncias tedricas,
como La poétique de Pespace de Gaston Bachelard, Les origines du
logement social em France de Roger-Henry Guerrand, Lurbanisme,
utopie et réalités de Francoise Choay, Architecture gothique et pensee
scolastique de Erwin Panofsky, Le droit a ln ville de Henry Lefebvre,
entre outras’.

Dois anos mais tarde a grande revolta estudantil de maio
de 1968 foi o golpe final para o ensino de arquitetura nas esco-
las de Belas Artes, e o governo francés se viu obrigado a criar, as
pressas, 21 Unidades Pedagdgicas de Arquitetura®® (upa). A reforma
de 1968 se inspirava na Universidade, abolindo o centralismo da
Beaux-Arts e universalizando o acesso dos alunos.

No inicio dos anos 1970, a situagio das escolas de arquite-
tura ainda era nova, sem estrutura nem dire¢io muito claras para
as upas. Cada escola se desenvolveu de acordo com os recursos que
dispunha. Os professores lecionavam seus cursos sem um plano pe-
dagdgico comum, sem uma preocupagio com a totalidade da for-
macio do aluno, sem experiéncia universitdria e, 0 mais grave, sem
uma concepgio clara da arquitetura. As reivindica¢bes por trans-
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formacdes haviam sido acatadas formalmente, mas, na prética, fal-
tavam proposicdes objetivas e experiéncia docente®.

Em linhas gerais esta foi a situa¢io encontrada por Sérgio
Ferro em 1972: uma institui¢do recente, sem experiéncia ou lide-
rancga. Ele passava por dificuldades financeiras desde sua chegada
a Franca e pleiteava uma vaga de professor em cinco escolas. A
Ecole d’Architecture de Grenoble (Eac) foi a primeira a lhe ofe-
recer o contrato e, em 1973, Sérgio Ferro voltou a lecionar. Des-
ta vez se dedicou inicialmente ao ensino de Projeto (1973-1986),
mas, em alguns anos, voltaria ao ensino de histéria da arquitetura
e da arte (1986-2002).

A intensa experiéncia de Sérgio Ferro no Brasil, tanto no
ensino quanto na pritica profissional, era impar entre seus colegas.
Sua presenca foi tdo bem recebida que, apenas quatro anos mais
tarde, lhe foi oferecido o cargo de coordenador pedagégico e o
mais alto contrato da escola.

Como coordenador pedagégico, Sérgio Ferro reorganizou
o ensino em torno de estddios interdisciplinares, em que o aluno
podia escolher seu estidio de acordo com a proposta pedagdgica
de cada equipe e ali seguir seus estudos enquanto desejasse. Com
isso, cada estidio criava uma cultura perene e se aprofundava, com
autonomia, nos temas que iam surgindo. Para os professores esta
era uma oportunidade de integrar a pritica de atelier com a teoria
e a histdria, o que permitiu a Sérgio Ferro apresentar e desenvolver
suas teses e formar os alunos que, mais tarde, colaborariam com
suas pesquisas.

A situacio das primeiras equipes de pesquisa em arquitetura
na Franca, iniciadas em 1971, ainda era preciria e agravada pelo dis-
tanciamento com a Universidade, faltando experiéncia e referéncias
tedricas por parte dos professores. Por outro lado, Sérgio Ferro tra-
zia consigo uma rica experiéncia da usp — ironicamente baseada no
modelo universitirio francés —, onde havia participado de pesquisas,
grupos de estudo, além dos importantes Féruns de Ensino da rav.

Em 1977 Sérgio Ferro organizou um grupo de pesquisa com
jovens professores egressos de sua primeira turma de alunos e obte-
ve um financiamento do Ministére de ’Equipement, du Logement,
de ’Aménagement du Territoire et des Transports para pesquisar o
Convento de La Tourette de Le Corbusier sob o ponto de vista de
sua producido material e artistica. O contrato trianual foi renovado
duas vezes, resultando numa pesquisa de nove anos, que culminou
na publica¢io do livro Le Couvent de la Tourette’’.
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Quando esse longo trabalho terminou, a pesquisa em arqui-
tetura na Franca estava mais organizada, com sistemas de finan-
ciamento mais continuos. Nesse ano de 1986 Sérgio Ferro criou
o laboratério Dessin/Chantier, com os olhos voltados para a his-
toria da arquitetura francesa. Jean-Louis Cohen, que conheceu de
perto o trabalho do laboratério, afirma que ali “havia efetivamente
um interesse muito concreto pela verdadeira histéria do trabalho.
Havia um interesse pelo lugar que o arquiteto poderia assumir no
processo produtivo”.

Contudo, seja por sua auséncia a partir de 1984, quando
passou a morar em Paris, seja pelo modo aniarquico com que afir-
ma ter dirigido o laboratério, a maioria dos trabalhos desenvolvi-
dos no laboratério nio manteve a perspectiva marxista de Sérgio
Ferro®. Ali foram desenvolvidos excelentes estudos sobre histéria
dos materiais de construgio, das técnicas e dos papéis profissio-
nais de arquitetos e engenheiros, mas que nunca haviam sido ar-
ticulados como um conjunto histérico. Até mesmo Sérgio Ferro
publicou pouco sobre o assunto. Em sua obra hd, sem duvida,
comentdrios diversos, de Michelangelo ao pés-modernismo, além
de uma preocupacio historiogrifica constante, mas pouco pode
ser identificado com o trabalho de historiador, dedicado ao mo-
vimento geral da histéria da arquitetura ou com a filologia de
movimentos, artistas e obras — a excecio sio as aulas presentes
neste volume.

Apesar disso, duas publica¢des de Sérgio Ferro desenvolvi-
das no laboratério Dessin/Chantier destoam dos artigos conheci-
dos no Brasil. Os estudos dedicados ao convento de La Tourette,
de Le Corbusier, e a Capela Médici, de Michelangelo, sdo frutos
de pesquisas empiricas, sobre obras-fetiche de porte relativamen-
te pequeno, cujos arquitetos foram consagrados pela historiografia
como grandes génios de seus tempos. Esses estudos religam as duas
pontas do ciclo da modernidade descrito em O canteiro e o desenho,
Renascimento e Modernismo (tardios), a génese e o dpice do pro-
cesso de modernizagio da arquitetura.

ARQUEOLOGIA DO TRABALHO

A pesquisa sobre La Tourette foi feita com base nos documentos
da Fundacio Le Corbusier e das empresas que construiram o con-
vento. Os pesquisadores reuniram desenhos, cartas, especificacoes
e contratos, ao quais somaram depoimentos e inimeras visitas de
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[58] Entrevista inédita a José Tavares
Correia de Lira, a quem agradego o com-
partilhamento. Tradug&o livre minha.

[59] Sérgio Ferro deixou o laboratdrio
em 1997, que com seu novo diretor,
Philippe Potié, passou a se chamar la-
boratério Cultures Constructives. O foco
permanece na histéria das técnicas e
materiais de construgdo, porém a criti-
ca de Sérgio Ferro ao modelo produtivo
predominante foi substituida pelo o inte-
resse na diversidade cultural.



fig 31 Convento de La Tourette. Projeto
de Le Corbusier, 1960.

[60] Entrevista ao autor, 2008.

[61] FERRO, Sérgio. “Desenho e canteiro
na concepgao do convento de La Touret-
te” In: Arquitetura e trabalho livre. Op. cit.

campo. A equipe verificou cada afirmacio feita nas entrevistas, cada
detalhe citado nos contratos e cada solucio proposta pela teoria
corbusiana. A construgio e os detalhes técnicos foram especialmen-
te investigados, pois, afinal, tratava-se de verificar se a racionalidade
construtiva e a franqueza na utilizagio dos materiais que Le Corbu-
sier tanto promoveu haviam sido alcangadas.

Foi um dos primeiros testes para O canteiro e o desenho fora
do Brasil. Para isso escolhemos voluntariamente uma obra
fetiche: todo mundo comentava e muitos copiavam o con-
vento. Apesar de se tratar de um convento, a 16gica da mer-
cadoria, do valor, imperava. O que primeiro nos surpreen-
deu foi a irregularidade do desenho, que s6 em alguns mo-
mentos seguia 0 Modulor apesar de fingir o contririo. Logo
Le Corbusier, que gostava de se chamar batisseur, mentia,
jogava com as aparéncias, mostrando formas que sugeriam
uma estrutura totalmente diferente da real. Foi surpreen-
dente. O convento era considerado o principal monumento
do brutalismo que, em teoria, procura exaltar, até exagerar,
a construgio real, mas hi muita maquiagem no convento.
O mesmo mascaramento da Renascenca, que segue uma ar-
quitetura ficticia, exatamente o que havia sido denunciado
com veeméncia pelo modernismo.®

O convento de La Tourette com o poder de sua pldstica, a
sua forte aparéncia légica, a exuberincia da matéria crua e, sobre-
tudo, com o jogo realmente sibio dos volumes, seduz o espectador
logo a primeira vista. No entanto, afirma Ferro, vemos o que nio
¢ estrutural e nio vemos o que €. A construgio aparente, apesar de
plausivel, é falsa e induz o esquecimento da construgio oculta.

A persisténcia desse fetiche no desenho de Le Corbusier
desmentia suas finalidades programiticas, aparentando uma espé-
cie de montagem mecénica de grandes dimensdes enquanto a rea-
lidade construtiva ainda era baseada na velha manufatura e no uso
intenso de mio de obra.®!

A escolha de Le Corbusier como objeto de estudo se revelou
perfeitamente adequada para as teses de Sérgio Ferro a respeito da
arquitetura moderna. Nele, nio encontramos apenas um criador de
projetos, mas um incansdvel redefinidor da profissio. Le Corbusier
inverte e cria categorias projetivas proprias para seu tempo: no lu-
gar da l6gica camulativa da manufatura, desenha a instantaneidade

98



de um mecanismo gigante; substituindo diagramas construtivos re-
ais, inventa esquemas reguladores abstratos; ocultando as marcas
do trabalho manual, chama a atencio para o sinal de encontro entre
os acontecimentos pldsticos que adquirem autonomia; substituindo
os termos existentes, propde um novo léxico de termos forjados
(“canhoes” e “metralhadoras” de luz, “flor de concreto”, “estrutura
em pente”, “panos de vidro musicais”, etc.). Segundo Sérgio Ferro
a arquitetura de Le Corbusier é um exemplo do esfor¢o intelectual
necessirio para justificar a irracionalidade da pritica arquitetonica
na modernidade. Le Corbusier nio se satisfaz em criar um desenho
descolado da producio, ele sente a necessidade de criar um sistema
para justifici-lo, denegando sua arbitrariedade.

Apesar de sensivel ao aspecto técnico da constru¢io, promo-
tor do aTBAT® € fervoroso defensor da industrializa¢io, Le Corbu-
sier ndo fez nenhum esforco no sentido de pensar a producio de
La Tourette. Ao contririo, menosprezou os custos de suas decisdes,
foi omisso no canteiro (desenhos chegavam com atraso ou nio che-
gavam nunca) e nio tinha soluc¢io técnica para as propostas de seu
escritério. No entanto, nio deixou de intervir na transformacio da
linguagem da arquitetura justamente no sentido aparentar uma ve-
racidade construtiva — de uma construg¢io inexistente.

Le Corbusier propoe uma teoria do projeto independente
do material, de suas constri¢des e de suas qualidades, teoria
carregada de um ar de liberdade que contribuiu provavel-
mente para estabelecer seu sucesso internacional. Todavia,
esta orgulhosa autonomia do projeto formal experimen-
ta dificuldades ‘morais’ em confessar sua emancipagio do
material: por acaso € possivel esquecer facilmente séculos
de arquitetura fundada num intimo conhecimento da pe-
dra ou da madeira? E, na auséncia de regras impostas pelo
material, como julgar, pergunta-se Le Corbusier, a boa ou
mi fundagio de uma arquitetura? O julgamento elaborado
por Le Corbusier a respeito de La Tourette revela [...] a ne-
cessidade tltima do trabalho teérico quando nio se oferece
nenhuma explicagio pragmitica.’

A pesquisa do laboratério Dessin/Chantier sobre o conven-
to de La Tourette, concluida em 1987, se propunha a analisar a
obra de arquitetura a partir da técnica e da histéria material, e en-
tdo confrontar os discursos do arquiteto e dos historiadores com as
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fig 32 Maquete da Unité d’habitation de
Marseille.

[62] Atelier des batisseurs, criado por Le
Corbusier em 1945 durante a recons-
trugdo do pds-guerra. Lods, Bodiansky
e Wogenscky participaram desta experi-
éncia com empresarios e artesdos. Ple-
nos de convicgdo, mas sem programa,
a associacao se decompds por falta de
trabalho. Em La Tourette, Wogenscky
buscou contato, primeiramente, com
0 escritorio de engenharia Sechaud et
Metz, parceiros privilegiados depois do
fim do ATBAT.

[63] FERRO, Sérgio; KEBBAL, Chérif;
POTIE, Philippe; SIMONNET, Cyrille. Op.
cit., p. 123. Tradugéo livre minha.



ou... s i

autor como produtor

fig 33 Capa da revista Ou..., n. 2, se-
tembro 1970.

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

[65] FERRO, Sérgio. A histria da arqui-
tetura vista do canteiro. Sao Paulo, GFAU,
2010, p. 61.

evidencias da produgio. Esse caminho é uma inversio do habitual,
no qual historiadores da arquitetura analisam as escolhas técnicas e
artisticas a partir do programa ideoldgico declarado, da obra ou da
tendéncia. Mas o método de Ferro, ao buscar a verdade material da
obra e entdo contrapé-la a seus principios ideolégicos, lhe permite
escovar a histéria a contrapelo — como pode ser verificado em “A
histéria da arquitetura vista do canteiro”.

Outro exemplo do esforco metodolégico empregado na and-
lise da arte e da arquitetura encontra-se num livro muito atipico de
Ferro, sobre a Sacristia Nova da Capela Médici, de Michelangelo,
publicado em 1998%. O livro apresenta um sistema semidtico ba-
seado na teoria de Charles Peirce, destinado 2 leitura simultinea, e
sobre as mesmas bases, da arquitetura e da arte. Sérgio Ferro criou
uma adaptacdo prépria das categorias peircianas, voltadas para a
identificacio dos vestigios da produgdo no produto.

A intencio foi comparar, no mesmo autor, para evitar tra-
cos vindos de diferencas pessoais, o comportamento do ar-
quiteto com o do escultor. O resultado do estudo, creio, é
demonstrativo. [...]. Na arquitetura desaparecem todos os
tracos do trabalho, toda meméria da produ¢io. Nenhuma
mancha de mio, como nos carros saidos da linha de mon-
tagem de Ford, admirados por Le Corbusier. Na escultura,
ao contrério, a presenca falante e exaltada do trabalho € o
cerne de sua expressio — de Michelangelo esculpindo.”’

Mas hi outro problema fundamental ao qual essa aborda-
gem responde. Todo historiador da arquitetura sabe que a primeira
dificuldade para a hist6ria de uma obra é caréncia de documentacio
sobre ela. Além de eventuais desenhos e raras anotagoes, restam
apenas os depoimentos, comprometidos por principio, de quem
esteve 1d. No caso de uma obra antiga, encontrar documentos de
sua producio é praticamente impossivel, restando apenas os relatos
selecionados pela historiografia. Como entio escrever a historia da
arquitetura a partir das relagdes de trabalho se os documentos do
trabalho sdo os primeiros a desaparecer? E no caso de um perio-
do ainda mais remoto? Entretanto, Ferro lembra que nio restando
outras evidéncias da produgdo de uma obra, resta sempre a prépria
obra, e nela, os vestigios de sua producio. Esses vestigios sio pistas
que, nas mios de historiadores dotados de conhecimentos cons-
trutivos, podem revelar mais que qualquer outro documento. E

100



um novo campo de pesquisa histérica préprio da arquitetura e das
artes, cujo grande desafio passa a ser desvendar os segredos desses
vestigios com método vilido para isso.

Para discutir as questdes formais, politicas e simbdlicas
da concepcio arquitetdnica, sob o crivo da producio do objeto-
mercadoria, Sérgio Ferro precisa ampliar o conceito de material, e
entendé-lo como “a matéria mais os homens que a trabalham”% e,
com isso, atribuir uma determinacio social e histrica ao material
da arquitetura. Incluir o trabalho (fisico e intelectual) na anilise
do material lhe dd caracteristicas importantes: é concebido, de-
senhado, produzido, transportado, preparado, executado e con-
sumido — cada etapa com razdes particulares —, e isso torna este
entendimento de material o mais adequado para a andlise técnica e
artistica da arquitetura.

Contudo, a complexidade da arquitetura — sua heterogenei-
dade de esferas auténomas e conflitantes, como as do empreendi-
mento, da técnica ou da estética — exige uma abordagem sistemadti-
ca do muaterial, que permita analisar comparativamente as relagdes
entre essas partes. Sérgio Ferro entende que o ato de construir é
mediado por signos e c6digos que imprimem sua marca na realiza-
¢io do construido, por isso se vale das categorias de Charles Peirce,
justificando que, ao ler a histéria do construido como histéria co-
letiva, ndo se trata de buscar a ocorréncia de singularidades — como
pressuporia a semiologia saussuriana —, mas de signos®’. Em segun-
do lugar, a teoria de Peirce lhe auxilia, a partir dos conceitos de
deducio e abducio, a estabelecer uma grade comum nos casos de
haver ou ndo material documental suficiente. Por todas essas razoes
adota a semiologia de Peirce como método de andlise, mas acres-
centa que essa orientagdo nio desvia os objetivos de seu trabalho,
fundamentados no pensamento de Hegel, Marx e Adorno.

Uma chave interessante para compreendermos estes ob-
jetivos e o sentido que Sérgio Ferro atribui 2 arquitetura na luta
de classes, encontra-se no texto de Walter Benjamin, “O autor
como produtor”®.

O problema enfrentado por Benjamin € o julgamento po-
litico da tendéncia de uma obra literria. O debate se faz em tor-
no das tendéncias ditas engajadas, em rela¢io as quais Benjamin
questiona as decisdes estéticas dos autores: “a tendéncia de uma
obra literdria s6 pode ser correta do ponto de vista politico quan-
do for também correta do ponto de vista literario”®. Este seria o
ponto central da discussdo de Ferro em relacio a arquitetura. A
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[66] FERRO, Sérgio. “Questbes de mé-
todo”, Arquitetura e trabalho livre. Qp.
cit., p. 237. Ja na introdugéo do livro
sobre a Capela Médici, Ferro expde seu
uso do conceito de material da seguinte
maneira (tradugdo livre minha): “O ma-
terial € um conceito central nos escritos
de Adorno; muito aberto, eu reduzi sua
amplitude. O material, para ele, é tudo
que serve a construgdo da obra, desde
a organizagdo histérica do universo so-
noro, por exemplo, até o imagindrio dis-
ponivel [...]. Eu empobreci esse conceito
e reduzi o material ao que serve concre-
tamente a construgdo. De Adorno, eu
aguardei principalmente a ideia de sua
determinacéo social e histérica. O ma-
terial ¢ a matéria mais os homens que a
trabalham em condigdes particulares. A
produgdo concreta grava seus passos na
sua resisténcia” FERRO, Sérgio. Michel-
Ange: architecte et sculpteur de la cha-
pelle Medicis. Op. cit., p. 5.

[67] FERRO, Sérgio. “Questdes de méto-
do”, Op. cit., p. 238.

[68] BENJAMIN, Walter. “O autor como
produtor”. Magia e técnica, arte e poli-
tica: ensaios sobre literatura e historia
da cultura. Sao Paulo, Brasiliense, 1994.
0 texto foi traduzido e publicado em
1970 pela revista Ou..., por indicagdo
de Sérgio Ferro. Em seus quatro nime-
ros, a revista dos alunos partidarios de
Sérgio Ferro na disputa com Artigas e a
revista Desenho publicou textos inéditos
no Brasil de autores estrangeiros como
Jean Baudrillard, Henri Lefebvre, Walter
Benjamin e André Gunder Frank, além
dos brasileiros, Sérgio Ferro, Paul Singer
e Roberto Segre.

[69] BENJAMIN, Walter. Op. cit., p.121.



[70] Idem, p.122.

[71] Idem.

[72] Idem, p. 123.
[73] Idem, p. 125-126.

orientacio politica de uma obra s6 pode ser avaliada levando em
consideracio sua técnica arquitetonica. Explicado nas palavras de
Benjamin, fica mais claro o sentido da investiga¢do histdrica de
N0SSO autor:

Sabemos que as relagdes sociais sio condicionadas pelas
relagbes de produgdo. Quando a critica materialista abor-
dava uma obra, costumava perguntar como ela se vinculava
as relacdes sociais de producio da época. E uma pergunta
importante. Mas é também uma pergunta dificil. Sua res-
posta nio € sempre inequivoca. [...]. Em vez de se pergun-
tar: como se vincula uma obra com as relagdes de produgio
da época® E compativel com elas, e portanto reacionaria,
ou visa sua transformacio, e portanto é revoluciondria? [...]
gostaria de perguntar: como ela se situa dentro dessas rela-
¢oes? Essa pergunta visa imediatamente a funcio exercida
pela obra no interior das relagoes literarias de producio de
uma época. Em outras palavras, ela visa de modo imediato a
técnica literaria das obras.”

Para isso, o conceito central, segundo Benjamin, é o concei-
to de técnica, que permite uma andlise materialista e social da obra,
a0 mesmo tempo em que representa “o ponto de partida dialético
para a supera¢io do contraste infecundo entre forma e contetido™*.
Finalmente, com base na anilise da técnica de uma obra, seria pos-
sivel afirmar que uma tendéncia literdria “pode consistir num pro-
gresso ou num retrocesso da técnica literaria”.”

A postura de Benjamin frente ao Ativismo e a Nova Objeti-
vidade — tendéncias supostamente engajadas — encontra ecos visi-
veis na critica de Ferro:

[...] a tendéncia politica, por mais revoluciondria que pareca,
estd condenada a funcionar de modo contrarrevolucionirio
enquanto o escritor permanecer soliddrio com o proletaria-
do somente ao nivel de suas convicgdes, € nio na qualidade
de produtor.”

A estas consideragdes tedrico-metodoldgicas — a semiologia
e os conceitos de material e técnica — devemos acrescentar dois
temas de reflexdo que nos auxiliam a compreender os objetivos de
Sérgio Ferro com a pesquisa em historia.
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O primeiro tema € a relacio entre arquitetura e economia
politica, em relagio ao qual Ferro se posiciona da seguinte maneira:

A arquitetura faz parte de um conjunto maior, o da cons-
trugdo em toda sua extensdo, que por sua vez estd inclui-
do num maior ainda, o da economia politica. Acreditamos
que € a partir da andlise da construgio, toda ela, dentro da
economia politica e, em seguida, da arquitetura dentro da
constru¢io, que poderemos compreender corretamente
esta nossa atividade: desenhar, projetar. [...]. Assim, é a eco-
nomia politica, através da especificidade da construcio, que

determina fundamentalmente o que fazemos.”

A determinacio da superestrutura pela estrutura econdmica
¢ geralmente mal vista pelos estudiosos da cultura, que consideram
que essa abordagem reduz a importincia da subjetividade na inter-
pretacio de uma sociedade. Contudo, Ferro nio estd defendendo
0 mecanicismo econdémico nem diminuindo a importincia da su-
perestrutura. Ao contrdrio, estd afirmando que a anélise da arqui-
tetura como produto da economia politica de uma sociedade pode
revelar dimensdes ocultas desta sociedade. E que a transformagio
da arquitetura exige a transformacio da sociedade. O préprio Marx

era cauteloso com as interpretacdes a respeito deste assunto:

Deve ser claro que a Idade Média nio podia viver do cato-
licismo nem o mundo antigo da politica. A forma e o modo
como eles ganhavam a vida explica, ao contririo, por que 14
a politica, aqui o catolicismo, desempenhava o papel princi-
pal. De resto, basta pouco conhecimento, por exemplo, da
histéria republicana de Roma, para saber que a histéria da
propriedade fundidria constitui sua histéria secreta.”

O segundo tema diz respeito a inversdo historiogrifica re-

presentada pelo foco nos conflitos entre trabalho e capital:
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Arquiteto e desenho separado se constituiram ao mesmo
tempo, e um € o produto do outro: sio interdependentes.
[...]. A hist6ria da arquitetura, 14 por baixo, vista do canteiro,
€ a histéria de suas adaptacoes as diferentes etapas da explo-
ragio da for¢a de trabalho pelo capital, mediada pela funcio
da construgio dentro da economia politica.”s

[74] FERRO, Sérgio. A histdria da arqui-
tetura vista do canteiro. Op. cit., p. 13.
[75] MARX, Karl. O capital. Op. cit., p.
7.

[76] Ferro, Sérgio, A histdria da arqui-
tetura vista do canteiro. Op. cit., p. 14.



Neste caso as contribuicbes de Walter Benjamin em suas te-
ses “Sobre o conceito de histéria” parecem muito oportunas. Den-
tre as proposi¢des de Benjamin para o materialismo histérico, vale
notarmos a sétima tese:

Ao historiador que quiser reviver uma época, Fustel de

- Coulanges recomenda banir de sua cabega tudo o que sai-
fig 34 Comuna de Paris. Destruigéo da ba do curso ulterior da histéria. Nio se poderia caracte-
coluna Vendome, 1870. rizar melhor o procedimento com o qual o materialismo
histérico rompeu. E um procedimento de identificagio
afetiva. [...]. A natureza dessa tristeza torna-se mais nitida
quando se levanta a questio de saber com quem, afinal,
propriamente o historiador do Historicismo se identifica
afetivamente? A resposta ¢ inegavelmente: com o vence-
dor. Ora, os dominantes de turno sio os herdeiros de to-
dos os que, algum dia, venceram. A identificagio afetiva
com o vencedor ocorre, portanto, sempre, em proveito
dos vencedores de turno. Isso diz o suficiente para o ma-
terialismo histérico. Todo aquele que, até hoje, obteve a
vitéria, marcha junto no cortejo de triunfo que conduz
os dominantes de hoje a marcharem por cima dos que,
hoje, jazem por terra. A presa, como sempre de costume, é
conduzida no cortejo triunfante. Chamam-na bens cultu-
rais. Eles terdo de contar, no materialismo histérico, com
um observador distanciado, pois o que ele, com seu olhar,
abarca como bens culturais atesta, sem exce¢io, uma pro-
veniéncia que ele nio pode considerar sem horror. Sua
existéncia nio se deve somente ao esfor¢o dos grandes
génios, seus criadores, mas, também, a corveia sem nome
de seus contemporineos. Nunca hi um documento de
cultura que nio seja, a0 mesmo tempo, um documento
de barbirie. E, assim como ele nio estd livre da barbdrie,
também ndo o estd o processo de sua transmissdo, trans-
missdo na qual ele passou de um vencedor a outro. Por
isso, o materialismo histérico, na medida do possivel, se
afasta dessa transmissdo. Ele considera como sua tarefa
escovar a histéria a contrapelo.”’

[77] BENJAMIN, Walter. “Sobre o con-

ceito de histdria”, Tese VIl, In: Magia e A disputa entre capital e trabalho nos ¢ transmitida através
técnica, arte e politica: ensaios sobre dos b 1 is. desd iramides do Eei i |

literatura e histdria da cultura, Séo Paulo, os bens culturais, esde as pirdmides do gito, construf as pelos
Brasiliense, 1994. escravos hebreus, até o palicio da Opera, erguido no império de
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Napoleio 111 pelos operirios vencidos em junho de 1848. A hist6ria
da arte e da arquitetura de Sérgio Ferro possui esta rara dimensio
da ligacio secreta com o passado que traz para o presente a respon-
sabilidade da atuacdo. Sem a clareza dessa responsabilidade, somos
presas ficeis da identidade afetiva que se converte em preferéncias
estéticas ou em manifestacoes ideoldgicas.

REDESCOBRINDO SERGIO FERRO

Com este artigo esperamos ter demonstrado que Sérgio Ferro nio
propde aos arquitetos o abandono da profissio. Desde sua pratica
experimental nos anos 1960, passando pelas proposi¢oes criticas de
O canteiro e o desenho, até sua pesquisa em histéria, a obra de Sérgio
Ferro € inteiramente dedicada a pritica da profissdo, sem, com isso,
se conformar com suas limitadas possibilidades imediatas. Alids,
nem o bloqueio que sofreu na Franca de exercer a profissio o im-
pediu de manter uma pritica discreta e instigante em suas préprias
residéncias, que transformou em canteiros experimentais. Nessas
pequenas obras, poucos trabalhadores (e bem pagos) executam
todo tipo de tarefa ao longo de anos. Sérgio Ferro acompanha tudo
de perto: traz referéncias de outros arquitetos, desenha e pesquisa
solugdes técnicas em conjunto. Em sua residéncia atual, em Grig-
nan, referéncias a Le Corbusier e Paulo Mendes da Rocha coexis-
tem com abdbodas de pedras do século 1x. A pritica cotidiana deste
canteiro se parece com as experiéncias do Arzs and crafts, com a ma-
nifestacio sempre presente da mio e do raciocinio do trabalhador.

Essa pritica (e também sua pintura, seu apoio a movimentos
socials, como 0 MST, e as Assessorias Técnicas a mutirdes autoge-
ridos), é frequentemente confundida com sua teoria e usada como
argumento contra ela. Contudo, vale lembrarmos que seu interesse
nessas iniciativas estd relacionado a esperanca de ver uma arte em
harmonia com o trabalho e de acordo com as técnicas e materiais
usados. Sdo antes de mais nada experimentagdes, e nio modelos.

Formado num periodo polarizado pelo capitalismo ociden-
tal e pelo comunismo soviético, Sérgio Ferro recusou a separagio
entre necessidade do trabalho e liberdade do individuo. Apesar das
diferencas, os dois modelos desenvolvimentistas tém como meta o
tempo livre do trabalhador, e para isso aceitam a exploracio do tra-
balho. Neste sentido Ferro se une ao socialismo ut6pico, ao sindi-
calismo anarquista e aos espartaquistas, defendendo o trabalbo livre
como reunido da necessidade com a liberdade.
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[78] BENEVOLO, Leonardo. Histdria da
arquitetura moderna. Séo Paulo, Editora
Perspectiva, 1976.

[79] ARGAN, Giulio Carlo. Brunelleschi.
Madri, Xarait, 1990.

[80] O mais correto seria procura-lo na
obra de Manfredo Tafuri.

As trés aulas de Sérgio Ferro reunidas neste volume, em-
bora nio tenham a pretensio de constituir um manual completo
sobre histéria da arquitetura, sio provocacdes bem fundamenta-
das a0 modo como se escreve a histdria da arquitetura e da arte e,
por isso, constituem um documento fundamental para a revisio
do autor. Uma comparag¢io com algumas das mais célebres hist6-
rias da arquitetura pode ser um interessante ponto de partida para
futuras pesquisas.

Leonardo Benevolo inicia a sua Histdria da arquitetura mo-
derna’® com razdes politicas: o neoclassicismo ¢, segundo ele, uma
resposta arquitetonica as exigéncias da Revolugdo Francesa. Mais
do que isso, Benevolo, um dos mais lidos historiadores da arqui-
tetura moderna, inicia seu livro com a especificidade da lei de Le
Chapelier de 1791, que, em nome dos ideais de igualdade da Re-
volugio, proibia a existéncia das corporagdes de oficio, criando um
novo operariado da construgdo. As semelhancas com Sérgio Ferro,
no entanto, terminam por ai. Seu panorama se embrenha nas dife-
rencas entre escolas, personalidades e contextos sociais sem julgar
o significado dessa divisio do trabalho.

Outro historiador italiano e comunista, Giulio Carlo Argan,
que dedicou um livro inteiro a Brunelleschi’’, também destaca, na
construcdo da cdpula de Santa Maria del Fiori, o surgimento do
regime de trabalho moderno na construcio, regulado pelo dese-
nho e pela figura do arquiteto. Assim como Ferro, nota o fim da
autonomia do canteiro, contudo, seu interesse positivo pela arte o
faz enfatizar a criacio e a genialidade de artistas e arquitetos, sem
expor as contradi¢des entre arte e trabalho heterénomo.

Na verdade é muito dificil encontrar um par para Sérgio
Ferro®, mesmo que a luta de classes ndo seja ponto de partida
exclusivo de sua historiografia. O que mais o diferencia dentre a
maioria dos historiadores é sua énfase no trabalho, de onde vem a
necessidade de investiga¢io da técnica e dos materiais, assim como
suas proposi¢des metodoldgicas heterodoxas. Toda sua historiogra-
fia, no fundo, se baseia nos conflitos da pritica da arquitetura, os
mesmos apontados nos primeiros textos.

Sérgio Ferro mostra que o progresso econdémico e tecno-
16gico é dependente da pobreza e regressio da técnica, por isso se
opde ao desenvolvimentismo, se valendo de uma filosofia da hist6-
ria sem protagonistas nem etapas pré-determinadas. Sua histéria
aberta se vincula secretamente com o passado, destacando conste-
lagbes nas quais a luta histérica do passado se materializa no pre-
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sente. Seria o caso das revoltas de 1848, 1870 e 1968, quando os
rumos da histéria estiveram em franca disputa.

Inconformado, Sérgio Ferro simpatiza com os personagens
marginalizados ou esquecidos da histéria da arquitetura, que, ao
promoverem experiéncias construtivas baseadas em outra relacio
com a técnica e com o trabalho, tiveram suas ideias distorcidas
— como ele préprio, alids. E uma forma de indicar que a possibi-
lidade da arquitetura se transformar na mais completa das artes
— a unido entre necessidade e liberdade — depende dos rumos da
histéria, na qual o espirito revolucionirio, apesar de momentane-
amente sufocado, resiste.

107






BIOGRAFIA

1938
1956

1957

1958

1959

1960
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Nasce dia 25 de julho em Curitiba, Parani.

Conclui o curso cientifico no Colégio Sio Luiz, em Sio Pau-
lo, junto com Rodrigo Lefévre.

Ingressa na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Uni-
versidade de Sdo Paulo.

Anteprojeto para o concurso de decoragio dos saldes do Jar-
dim de Inverno Fasano (1° prémio ex-aqueo) (com Rodrigo
Lefevre).

Entra no Partido Comunista Brasileiro e comeca a trabalhar
em arquitetura com Rodrigo Lefévre.

Concurso da sede do 1pesp (colaboragio com o arquiteto Ei-
lor Marigo).

Anteprojeto de conjunto de lojas, Brasilia (com Rodrigo
Lefevre).

Projeto de interior para a loja Maison Verte, Sio Paulo (com
Rodrigo Lefevre).

Residéncia Dr. Milton Simone Pereira, Sio Paulo.

Residéncia Dr. Hellddio Capisano, Sio Paulo (com Rodrigo
Lefevre).

Edificio Sio Paulo, Brasilia (com Rodrigo Lefévre).

Edificio Goiaz, Brasilia (com Rodrigo Lefevre).



1961

1962

1963

1964
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Conclui o curso de arquitetura. Fldvio Império se associa
com Sérgio e Rodrigo. Escritério na R. Haddock Lobo e
depois na R. Marqués de Paranagud.

Participa de equipe que representa a FaAuusp no Concurso
Internacional de Escolas de Arquitetura na vi Bienal de Artes
Plisticas de Sio Paulo (indica¢io honrosa).

Posto de gasolina para Eugen K. Guiorgue.
Residéncia Boris Fausto, Sio Paulo.
Residéncia Bernardo Issler, Cotia.

Professor-assistente de Flivio Motta na disciplina de Histo-
ria da Arte e Estética na FAUUSP.

Docente de Composigio e Plistica da Escola Superior de For-
macio de Professores de Desenho da raap até 1968.

Anteprojeto de conjunto residencial A. W. Kauffmann, Sio
Sebastido (com Rodrigo Lefévre).

Anteprojeto de edificio de apartamentos, Sdo Paulo (com
Rodrigo Lefevre).

Anteprojeto de Super Quadra 402, Brasilia (com Rodrigo
Leféevre).

Residéncia Marietta e Ruth Vampré, Sio Paulo (com Rodri-
go Lefevre).

O cFav organiza exposic¢io das residéncias Marietta Vampré
e Hellddio Capisano na FAUUSP.

Concurso Clube da Orla, Guaruja.

Conjunto residencial Cldudio Marcondes, Sio Paulo (com
Rodrigo Lefevre).

Anteprojeto de edificio de apartamentos e hotel, Guarujd
(com Rodrigo Lefevre, Aflalo, Croce e Gasperini).

Anteprojeto  da Sede do Sindicato dos Trabalhadores nas
Indistrias de Energia Elétrica, Sdo Paulo (com Rodrigo Le-
fevre e Waldemar Hermann).

Com o golpe, torna-se um dos indiciados no processo da
FAUUSP.



1965

1966

1967
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GFAU organiza exposi¢io do projeto apresentado ao Concur-
so Internacional de Escolas de Arquitetura na vi Bienal de
Artes Plasticas de Sdo Paulo.

Plano para cidade satélite de 35.000 habitantes, Cotia (com
A.S. Bergamin, Arnaldo A. Martino, J. Guilherme de Castro,
Julio T. Yamazaki, Luiz Fisberg, Luiz Kupfer, Matheus Go-
rovitz e Waldemas Hermann.

Residéncia Albertina Pederneiras, Sdo Paulo (com Rodrigo
Lefevre).

Residéncia Sylvio Bresser Pereira, Sdo Paulo.

Curso de pés-graduacio em Evolu¢io Urbana na ravuse
(tema de “A casa popular”).

Curso de pés-graduacio em Museologia na Fauuse.

Docente de Comunicacio e Teoria da Arte da Escola de Arte e
Decoracio de Sio Paulo até 1969.

Conferéncias no curso de Historia da Arte do Centro de Pes-
quisas Literdrias Sede Sapientiae, Sdo Paulo.

Publica¢io do numero especial da revista Acrdpole (n. 319,
jul.) sobre a obra dos trés arquitetos.

Curso de Semiologia com Umberto Eco na Universidade
Mackenzie, Sio Paulo.

Conferéncias na Biblioteca Municipal de Sio Paulo sobre
Arte Contemporinea até 1969.

Gindsio Estadual e Escola Normal de brotas (com Rodrigo
Lefevre e Flavio Império).

Anteprojeto do Centro de recrea¢io infantil, Sio Paulo.

Anteprojeto para edificio de apartamentos em Santo Amaro,
Sio Paulo (com Rodrigo Lefevre e Fldvio Império).

Sai do pcB junto com Marighella e alia-se ao grupo de guer-
rilha urbana aLw.

Dirige a revista Teoria e Pritica e participa do grupo leituras
de conhecido como “O segundo semindrio de O capital”.

Conferéncias sobre pintura contemporanea no TUsP.
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1969

1970

1971
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Anteprojeto para edificio de apartamentos no centro de Sio
Paulo (com Rodrigo Lefevre e Flavio Império).

Instituto de Educagio Sud Mennucci, Piracicaba (com Ro-
drigo Lefévre e Flavio Império).

Ginisio Estadual Jorge Cury, Piracicaba (com Rodrigo Le-
fevre e Flavio Império).

Ginisio Estadual de Vila Ercilia, Sio José do Rio Preto (com
Rodrigo Lefévre e Flavio Império).

Grupo escolar Piscamirim, Piracicaba (com Rodrigo Lefevre
e Flavio Império).

Grupo escolar de Sabreiro, Piracicaba (com Rodrigo Le-
tevre e Flavio Império).

Grupo escolar Sertdozinho, Piracicaba (com Rodrigo Le-
tevre e Flavio Império).

Grupo escolar Vila Progresso, Piracicaba (com Rodrigo Le-
fevre e Flavio Império).

Participa do 2° Férum de Ensino da ravuse. Na mudan-
¢a da para a Cidade Universitaria passa a lecionar curso
proéprio.

Adere a outro grupo de luta armada, a ver (Val-Palmares).
Docente de Estética no masp até 1970.

Participa da renovacio do ensino da rau Santos como do-
cente de Histdria da Arte.

Docente de Histéria da Arte na Universidade de Brasilia.

Plano para desenvolvimento balnedrio, Camborid, sc (com
Rodrigo Lefevre).

Comissdrio Especial da Fundagio Bienal de Sdo Paulo em
Veneza.

Surgem na rauusp as revistas Desenbo e Ou...
Preso pelo regime militar em dezembro.

Demitido da ravuse por “abandono de cargo”. Solto pelo
regime militar em dezembro.
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1973

1976

1978

1979

1981

1982

1983
1984
1986

1988

1989
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Muda-se para a Franca em abril.

Exposic¢io das residéncias Juarez Brandio Lopes e Sylvio
Bresser Pereira , junto com outras obras brasileiras em apre-
sentagdo itinerante Panorama da Arquitetura Brasileira, Ita-
maraty, IEB.

Professor catedritico da Ecole d’Architecture de Grenoble,
Franca.

Participa de canteiros experimentais com alunos da eac até
0 ano seguinte.

Conferéncias sobre arquitetura do terceiro mundo na Uni-
dade Pedagégica de Strasbourg até 1978.

Conferéncia: Desenho/Canteiro, sspc, Sio Paulo. Confe-
réncia Arquitetura de hoje, 1a8, Sio Paulo.

Docente de Pintura, Escola de Belas Artes de Grenoble até
1980.

Publicacio de O canteiro e o desenho.

Conferéncias sobre arquitetura em Salvador, Mogi, So Pau-
lo, Campinas e Santos. Conferéncia “Do desenho ao cantei-
ro”, Instituto Francés de Arquitetura, Lausanne.

Responsivel pelo semindrio sobre pintura e arquitetura no
Instituto Francés de Arquitetura até 1983.

Funda a revista Dessin/Chantier que publicou trés nimeros
no ano de 1983, Grenoble.

Organiza o coléquio L’idée Constructive en Architecture.
Muda-se de Grenoble para Paris.

Membro do Comité Consultor do Ministério do Urbanis-
mo, da Habitagdo e dos Transportes na Franca, até 1987.

Diretor cientifico do Grupo de Pesquisa Dessin/Chantier,
EAG, Grenoble.

Membro da dire¢io do Jouwrnal D’Histoire de I'Architecture,
Franca.

Conferéncia“Aarquiteturae o canteiro”, Ecole d’Architecture
de Géneve.



Membro da Comissio Técnica e Assessor da Fundac¢io Bie-
nal de Sdo Paulo.

1992 Recebe o titulo de Chevalier des Arts et des Lettres pelo
Ministério da Cultura da Franca.

1993 Muda-se para Grignan.

1994 Participa da criacio do Centro de Experimentagio em Ar-
quitetura de Isle d’Abeau, mas abandona o projeto quando o
governo francés intervém, alterando o programa.

1998 Novo atelier em Grignan.

2000 Aposenta-se da docéncia em Grenoble com a encomenda de
comentar e traduzir para o francés, O canteiro e o desenbo.

2002 Participa de conversa com os estudantes da FAUUSP, marcan-
do seu primeiro retorno a escola desde sua demisso.

2004 Conferéncia sobre Histéria da Arquitetura e Histéria da
Arte na FAu Maranhio.

2005 Recebe da Camara Municipal de Sdo Paulo a medalha An-
chieta e o Diploma de Gratidio da Cidade de Sdo Paulo.

Reedic¢io de O canteiro e o desenbo em portugués e primeira
edi¢do em francés.

2006 Publica a coletinea de textos Arquitetura e trabalho livre.
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