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O selo editorial MOM relne abordagens criticas

e perspectivas de transformagao sécio-espacial,
mobilizando os campos da arquitetura, do urba-
nismo, das artes e das ciéncias humanas e sociais.
Ele é uma iniciativa do Grupo de Pesquisa MOM e
integra a Editora da Escola de Arquitetura da UFMG.
Esperamos que os livros produzidos sob este selo
oferegcam materiais a estudos, praticas, imagina-
¢Oes e experimentos de sociedades e espagos
para além da catdstrofe atual. Temos mantido a
grafia sécio-espacial, com hifen, sempre que se
trata de dar relevo a dialética de espago e sociedade.
Em todos os demais casos, ajustamos (citagbes de)
textos em portugués anteriores ao novo Acordo
Ortografico ou divergentes da grafia brasileira, pre-
servando apenas os titulos com a grafia original.
Para referir citagdes, as notas informam autores,
titulos e datas. Isso evita aquelas pedras no cami-
nho da leitura que o sistema autor-data impG&e,

e facilita a identificagdo de obras citadas, sem
sobrecarregar os rodapés. Referéncias completas
estdo reunidas na segao de bibliografia. Nas cita-
¢Oes de obras publicadas originalmente em outros
idiomas, recorremos a edigdes em portugués sem-
pre que possivel. Eventuais alteragdes no texto

de uma traducao publicada sédo assinaladas por
asterisco apds a referéncia na nota, entdo comple-
mentada pela referéncia da respectiva edigdo no
idioma original. Tradugbes de trechos de obras nao
disponiveis em portugués sdo de autoria de quem
os cita, exceto quando indicado de outra maneira.
No corpo do texto, reservamos as aspas duplas as
citagbes e usamos aspas simples quando se trata
de relativizar termos ou expressées.
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Preédmbulo

A obra tedrica de Sérgio Ferro tem sido fundamental para as discussoes
criticas na arquitetura — e para além dela. Parte dessa obra, incluindo
o clédssico O canteiro e o desenho,! estd em processo de traducao e publi-
cagdo em inglés, no ambito de uma rede internacional de pesquisa
que devera consolidar o campo dos Production Studies ou Estudos de
Produ¢do.? Ainda quando, junto com Katie Lloyd Thomas, montdva-
mos esse projeto, Ferro nos encaminhou a versio preliminar do que
veio a se tornar Construg¢do do desenho cldssico. Por mais de dois anos,
discutimos com ele os conteudos, revimos a estrutura, ajudamos nos
ajustes de detalhes e cotejamos suas referéncias bibliogréficas, sobre-
tudo francesas, com versdes publicadas em portugués. Foi um didlogo
intenso e sempre animador, estimulo de anima, como o sdo as teorias
verdadeiramente criticas: a diferenca da resignada lamuria sobre o
estado do mundo, propdem explicagdes e, assim, sdo capazes de inspi-
rar e alimentar acoes transformadoras.

Construgdo do desenho cldssico retoma, aprofunda e expande uma

perspectiva histdrica cuja base estd na abordagem a que Ferro deu inicio

1 Em 1976, o texto foi publicado em duas partes, na revista de filosofia Almanaque:
Cadernos de Literatura e Ensaio, da Editora Brasiliense (que contava com o professor
Bento Prado Junior no conselho editorial), sob os titulos “A forma da arquitetura e
o desenho da mercadoria” e “O desenho”. A primeira edi¢do completa foi publicada
pela Projeto Editores Associados, em 1979, sob o titulo O canteiro e o desenho (cf.
FERRO, Arquitetura e trabalho livre, p. 105, nota de apresentagao).

2 O projeto Translating Ferro/ Transforming Knowledges of Architecture, Design and
Labour for the New Field of Production Studies (TF/TK), sob coordenagéo geral de
Katie Lloyd Thomas e Jodo Marcos Lopes, com financiamento do AHRC e da FAPESP,
teve inicio em outubro de 2020, mas foi precedido por uma longa preparagéo. A ideia
de traduzir e difundir a obra de Sérgio Ferro em lingua inglesa remonta a conferén-
cia Construction History, em 2012. Os contatos ali feitos levaram a participagdo de
Ferro na conferéncia Industries of Architecture, na Newcastle University, em 2014.
Embora, por problemas de saude, Ferro tenha comparecido apenas ‘virtualmente’
(a palestra que havia preparado acabou sendo lida por Katie Lloyd Thomas), seu
impacto foi suficiente para dar inicio as inimeras articulagées académicas trans-
nacionais que, finalmente, resultaram no TF/TK.

Muro ao lado da catedral de Orléans.
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em colaboracio com os amigos Fldvio Império e Rodrigo Lefevre, ainda
nos anos 1960. Ela nao parte de formas, significados, efeitos, usos e
apreciacdes da arquitetura, mas da producdo e, mais precisamente, da
produgio da arquitetura sob e para o capital. O argumento j4 bastante
conhecido, que Ferro vem ampliando e detalhando nas dltimas cinco
décadas, deriva da critica marxiana da economia politica: a arquitetura
ndo constitui uma realidade transcendente, de formulagao puramente
tedrica, dona de um campo disciplinar préprio e de episteme autonoma,
mas faz parte do universo da (re)produgio material da sociedade. O
canteiro de obras € seu principal momento produtivo. Nas sociedades
capitalistas predominam canteiros na forma da manufatura, tal como
Marx define esse termo: técnicas artesanais (nenhuma maquina assume
e domina as operacdes propriamente ditas), organizadas segundo a
hierarquia, a divisao de tarefas e o comando heterdnomo peculiares a
producao capitalista, cuja I6gica se manifesta mais autenticamente na
industria mecanizada e automatizada.® O chamado periodo manufatu-
reiro foi a escola em que o capital aprendeu a subsumir o trabalho, e,
no caso especifico da manufatura arquiteténica, o desenho separado
da produc¢ido material foi o instrumento para impor essa organizacio
heter6noma. Mas hd mais. Setores de producdo manufatureira sdo
indispensdveis também ao capitalismo industrializado porque a pro-
ducio perde capacidade de valorizacio do valor a mesma medida que
substitui por mdquinas a tnica fonte desse valor: o trabalho humano.
Pelo fendmeno que Marx denomina “equalizac¢do da taxa geral de
lucro”,* a manufatura da construcao fornece ao conjunto da economia
boa parte da massa de mais-valor de que ele precisa para ndo colapsar.
Justamente por operar com muito trabalho e pouco maquinario, a cons-
trucdo é como uma mdquina de producio de mais-valor: um eficiente
mecanismo de extragio da diferenca entre o valor que os trabalhadores
recebem na forma de saldrios e o valor que a forca de trabalho produz.
O fato de, ainda hoje e em todo o mundo, a construgio ter permane-
cido manufatura, ‘absorvendo’ mao de obra mal remunerada e dita

pouco qualificada, se deve a razdes exmanentes, nio a razdes técnicas

3 Cf. MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, pp. 411-444 (cap. 12, Divisdo do trabalho e
manufatura).

4 Cf. MARX, O capital, v. lll, [1894] 2017, pp. 207-234 (cap. 10, Equaliza¢do da taxa geral
de lucro por meio da concorréncia). As tradugGes mais antigas vertem Ausgleichung
por perequagédo, ndo equalizago.

ou imanentes. Se ela se industrializasse de fato, a massa de mais-valor
no conjunto da producio cairia, fazendo cair a taxa média de lucro.’
Quando se admite esse peso da construcdo para o processo glo-
bal do capital, parece claro que o curso histérico da arquitetura na
Idade Moderna (que inclui o desenho separado e seus discursos de
legitimacao) € essencialmente determinado pela l6gica da mercadoria,
por coer¢des, embates e lutas de classe, por técnicas de dominagéo ou,
enfim, pelas relagdes de producio e propriedade a que a construgio
estd submetida. No entanto, essa determinagio externa e as realida-
des produtivas que ela condiciona se esvanecem na ‘obra de arquite-
tura’ acabada. Acomete-a o feitico de toda mercadoria: “ela reflete aos
homens os caracteres sociais de seu proprio trabalho como caracteres
objetivos dos préprios produtos do trabalho [..] 2 margem dos produ-
tores”.® A pergunta é como desvelar o que estd por trds desse feitico e
como reescrever a propria histdria da arquitetura nessa perspectiva.
Construgdo do desenho cldssico ensaia e ensina possiveis caminhos
para isso, um meétodo de investigacdo da arquitetura que dd conta des-
ses nexos e que, em textos anteriores sobre 0 mesmo campo tematico e
histdrico, estd apenas indicado.” Ele comeca pelo escrutinio da “maté-
ria”, o que inclui tanto os eventos empiricos como os discursos que
os acompanham. Marx dissecou a sociedade burguesa e, ao mesmo
tempo, a teoria que essa sociedade formulou para explicar e legitimar
a si mesma (a economia politica cldssica). Ferro disseca obras arquite-
tonicas remanescentes e, 20 mesmo tempo, as teorias e historiografias
formuladas para explicd-las. Lancando mio de fontes bibliograficas que
vao da prépria arquitetura a histdria social e a filosofia, da antropolo-
gia a ciéncia politica, da arte a técnica, ele detecta incongruéncias que
fomos treinados a ignorar, mas que se tornam dbvias quando alguém

as aponta. A teoria critica que desnaturaliza as narrativas habituais

5 Para ilustrar esse processo de transferéncia num contexto atual, cf. SHIMBO, Habitagédo
social de mercado: a confluéncia entre Estado, empresas construtoras e capital
financeiro, 2012. Shimbo mostra como a organizagdo da produgao nos canteiros de
obras habitacionais sustentam processos de financeirizagdo pela transferéncia de
valor na forma de fabulosas negociagées no mercado de capitais e carteiras imo-
bilidrias — tudo isso sob as gragas do programa publico de provisdo habitacional,
Minha Casa Minha Vida.

6  MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, p. 147.

7 Cf. FERRO, Sobre ‘O canteiro e o desenho;, [2003] 2006; A histéria da arquitetura
vista do canteiro: trés aulas de Sérgio Ferro, 2010.
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aguca os olhos. Ela faz aparecer “o cerne racional dentro do invélucro
mistico” que reveste, também, a nossa arquitetura.®

O recorte histdrico e geografico de Construcdo do desenho cldssico
é limitado e vem sem nenhuma pretensio de exame exaustivo: do cha-
mado gético primitivo até o século XVIII, restrito a algumas regides da
Franca e da Itdlia. Porém, da mesma maneira que a produgio capitalista
teve um nascedouro relativamente circunscrito e depois abocanhou o
globo, o desenho cldssico que Ferro investiga deu a volta ao mundo.
Naio se trata apenas daquele repertdrio formal de ordens e ornamentos
que (erroneamente) identificamos com a Antiguidade e com Vitruvio.
Trata-se do modo de produgio da arquitetura que esse repertdrio con-
solida. Construgdo do desenho cldssico € a teoria da génese do desenho
cldssico e a teoria do canteiro de obras sob o desenho classico.

Pois bem, a histdria factual permite referir eventos no tempo e
no espaco, e fazer analises aprofundadas para além das manifestacgoes
aparentes. Contudo, o que articularia os eventos de que temos algum
registro? Como encontrar nexos entre os fatos, se suas manifestagdes
pertencem ao reino das aparéncias? A chave que Ferro mobiliza aqui
€ a dialética de Hegel. Evidentemente, tal apropriacio nido implica o
retorno a uma posico idealista em detrimento da inversiao materialista
dessa dialética: como diz o préprio Marx, a “mistificacdo que a dialética
sofre nas maos de Hegel ndo impede em absoluto que ele tenha sido o
primeiro a expor, de modo amplo e consciente, suas formas gerais de
movimento”.? Construgdo do desenho cldssico decifra, pela persecucao
de seus meios de representagio e especificacio, a trajetdria da arqui-
tetura sob o capital como movimento dialético da diferenca a oposicdo
e da oposicao a contradigdo.

Para indicar o que isso significa, cabe lembrar como Hegel expos
seu método dialético pela primeira vez, em 1801, numa cruzada contra
o alinhamento da filosofia ao senso comum e as ciéncias particulares,
isto €, contra a regéncia do entendimento (Verstand), que reduz tudo
aos principios da identidade e da ndo contradi¢io, e que, nas palavras
de Marcuse, compreende “o mundo como um sistema fixo de coisas
isoladas e oposi¢des insoliveis”.’® Marcuse enfatiza que essa batalha

8 MARX, O capital, v. 1, 2017, p. 91 (Posfacio da segunda edigéo [1873]).
9 Ibidem, p. 91.

10 MARCUSE, Razao e revolugéo: Hegel e o advento da teoria social, [1941] 2004, p. 57; cf.
HEGEL, Diferenga entre os sistemas filoséficos de Fichte e de Schelling, [1801] 2003.

filosofica de Hegel nao era algo descolado da sociedade histérica na
qual ele escrevia e a qual se dirigia, poucos anos depois da Revolucao
Francesa. “Hegel associa as origens e o alcance deste tipo de pensa-
mento as origens e a predominéncia de determinadas relacdes na vida
humana. Os antagonismos da ‘reflexdo isolada’ expressam antagonis-
mos reais”.!! A razdo (Vernunft), que Hegel concebe como pensamento
especulativo ou dialético, tem a tarefa de desmanchar e superar as
oposicdes enrijecidas e seu correlato pratico, a resignacio a aparente
autoridade dos fatos.

O pensamento especulativo compara a forma aparente ou dada das coisas
as potencialidades dessas mesmas coisas, e distingue, assim, sua esséncia
do seu estado acidental de existéncia. Tal resultado nio € atingido por
algum processo de intuicio mistica, mas por um método de conhecimento
conceitual que examina o processo pelo qual cada forma veio a ser o que ela €
[grifo nosso]. O pensamento especulativo procura conceber ‘o mundo real e
intelectual’ ndo como uma totalidade de relacdes fixas e estdveis, mas ‘como

um devir, e [procura conceber| seu Ser como um produto e um produzir’.!?

E nesse sentido que Ferro decifra a histéria da separacido entre pro-
jeto e construcio nas cidades da Europa Central entre os séculos IX
e XI. Ele investiga a relag¢do entre a chamada acumulacio primitiva
e a construcao de catedrais e muralhas, bem como o surgimento dos
mediadores que, paulatinamente, apartaram a concepcéo da execugio
material, confeccionando moldes e maquetes, negociando com patronos,
formulando contratos, sentando-se 2 mesa com os nobres, transmi-
tindo ordens aos mestres de oficio e cultivando o desenho como algo
de direito prdprio. Evidencia-se, assim, o movimento peculiar a arqui-
tetura do capitalismo em formacio, que deu origem as categorias que
agora tendemos a desistoricizar, como se qualquer arquitetura fosse,
naturalmente, fruto de uma concepgio (desenho) criada por um espe-
cialista (arquiteto) para ser posteriormente executada (canteiro). Ele
mostra o quanto as leituras da histdria que tomam a moderna divisido
do trabalho arquiteténico por divisdo inerente a coisa em si mesma sao

cegas ao que se passou ali: “Frases como ‘o arquiteto sai do canteiro

1 MARCUSE, Razéo e revolugao: Hegel e o advento da teoria social, [1941] 2004, p. 50.

12 Ibidem, p. 51; para a citagao interna, cf. HEGEL, Diferenga entre os sistemas filoso-
ficos de Fichte e de Schelling, [1801] 2003.
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levando consigo o desenho’ pressupdem, ja constituidos, os conceitos
de arquiteto, desenho e mesmo canteiro, quando na verdade os trés
dependem dessa saida para adquirirem sentidos préximos dos atuais”.®
Eis a interdependéncia que leva a contradi¢do entre desenho e canteiro.
Contradi¢do, ndo mera diferenca nem mera oposi¢do." Termos diferentes
apenas diferem, sem nenhum nexo necessdrio: um nao € outro; maca
nao é banana. A mera diferenca entre canteiro e desenho seria, por
estranho que possa soar, indiferenca. Termos opostos sdo mais que
diferentes porque se definem um pelo outro, tém o nexo da negagio
determinada: noite € noite porque nio é dia. No entanto, se a oposi¢io
esgotasse as relagdes entre canteiro e desenho, seriam apenas mutua-
mente excludentes, paralisados na histdria. Ja termos contraditdrios se
digladiam incessantemente, e isso os torna contraditérios também em
si mesmos. O desenho que se separa do canteiro e passa a pretender
autonomia, como se fosse determinado apenas por principios além e
acima da ordem material da producio, continua sendo projeto, anteci-
pacido de uma construgio futura. Ao mesmo tempo que nega o canteiro,
precisa reafirmd-lo para a sua autojustificacio. Entio, ele “passa a ope-
rar com um canteiro mental”, um “canteiro imaginario” em que “nao ha
indicacio de material ou técnica produtiva; as mesmas formas encar-
nam-se em materiais quaisquer”.’® O desenho tornou-se devir (deve vir
a ser coisa construida) daquilo que nega e combate. Ele é contraditdrio.

A teoria da arquitetura proposta por Ferro ndo opde canteiro e
desenho. E talvez a explicitacdo de sua dialética, no presente livro, sirva
para desmanchar o entendimento (no sentido coloquial e no de Hegel)
que tem prevalecido nas leituras superficiais dessa teoria e que ja deu
origem a muitos equivocos. Diz-se — tomando por pressuposto a iden-
tidade entre arquitetura e desenho — que Ferro nega a arquitetura, que
ele ‘ndo gosta de arquitetura’ ou, ainda mais grosseiramente, que ele
‘nao gosta de desenho’. Nada disso é verdade. A oposicao de desenho e
canteiro é momentanea, fruto do senso comum. A razao dialética de
que Ferro se apropria nao estaciona na oposi¢cao. Marcuse, mais uma
vez, ajuda a compreender essa matriz hegeliana:

13 Aqui, p. 42.
14 Cf. HEGEL, Ciéncia da Idgica: 2. A doutrina da esséncia, [1813] 2017.
15 Aqui, pp. 239, 187.

Enquanto o senso comum e o entendimento percebiam entidades isoladas,
em oposicdo umas as outras, a razio descobre a ‘identidade dos opostos’.
Ela nio gera tal identidade por um processo de conexio e combinacio
dos opostos, e sim transformando-os de tal maneira que deixam de exis-
tir como opostos, embora seu contetido seja preservado num modo de ser

[Seinsweise] mais elevado e mais ‘real’.'s

A ultima parte do movimento da razdo hegeliana que Marcuse descreve
acima indica a reconciliagdo dos opostos num modo de ser mais real,
isto €, mais condizente com suas potencialidades. Uma concepgio teé-
rica de reconciliagio — sobretudo nos moldes apoteéticos de Hegel

— seria hipocrisia na sociedade existente, a que cabe antes a Dialética
negativa de Adorno. Para Ferro, a perspectiva de reconciliacio persiste
sim, mas é como pedra de toque do exame radical de teorias e praticas,
proprias e alheias. Trata-se de perguntar se elas reificam as condigoes
atuais e suas narrativas de legitimacao ou se abrem brechas para ao
menos vislumbrar a possibilidade da arquitetura como processo e pro-
duto de trabalho livre numa sociedade livre.

H4, nessa abordagem, uma maneira de repensar a investigacdo dos
objetos, das préticas e das historias da arquitetura bem pouco empre-
endida. E preciso buscar nos fatos nio meras diferencas ou oposicées
evidentes, mas contradicdes. E preciso substituir a “reflexdo isolada”
do entendimento pelo “pensamento dialético” da razao. E preciso
entender como se dd a transformacao dos opostos, em vez de encalhar
nos dualismos. Investigagdes assim, sejam histdricas, tedricas, prdticas
ou, melhor, tudo isso articulado, assumiriam o peso e a presenga da
producdo da arquitetura na sociedade, em vez de concentrar-se apenas
na sua recepgao ou de tentar legitimar, a todo custo, uma autonomia
do desenho em relacio ao resto do mundo. Como diz Adridn Gorelik:

Poucas disciplinas tém maior impacto nas transformacdes da cultura, da
vida social e economica que a arquitetura. E, no entanto, as versdes mais
habituais de sua critica e sua historiografia tém se empenhado em fazer
dela um universo ensimesmado, esotérico, perdendo toda relacdo com-

plexa com o mundo."

16 MARCUSE, Razéo e revolugdo: Hegel e o advento da teoria social, [1941] 2004,
pp. 52-53;* Vernunft und Revolution: Hegel und die Entstehung der Gesellschaftstheorie,
[1941] 2004, pp. 52-53.

17  GORELIK, Apresentagao, Warchavchik: fraturas da vanguarda, 2011, p. 21.
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Os modos como Ferro lida com seus temas nos ensinam a olhar, justa-
mente, para onde ninguém estd olhando — sem perder de vista o nicleo
e a referéncia entocados no préprio corpo do conteudo investigado.
Ainda conforme Gorelik, a “arquitetura precisa desse olhar estrdbico
para ser entendida cabalmente” um olho em si mesma e o outro nos
“diversos contextos em que a arquitetura se intersecta e vai ganhando
inteligibilidade”.’®

Silke Kapp e Jodo Marcos de Almeida Lopes

18  Ibidem, p. 23.
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Introducgdo

E, como a habilidade artesanal permanece a base da manufatura e o meca-
nismo global que nela funciona ndo possui qualquer esqueleto objetivo
independente dos prdprios trabalhadores, o capital trava uma luta cons-
tante com a insubordinacao deles. [...] A queixa sobre a falta de disciplina
dos trabalhadores atravessa entdo todo o periodo da manufatura [...].

Karl Marx!

[...] ndo existe outra maneira, para quem reconheca a necessidade de
uma obra de clarificacdo radical, sendo assumir uma atitude desmistifi-
cadora, ultrapassando o que a arquitetura mostra, para sondar sobretudo
o que ela oculta.

Manfredo Tafuri?

O presente texto iniciou-se por alguns pardagrafos de O canteiro e o dese-
nho (1976). Retomei seu desenvolvimento em pesquisas do Laboratdrio
Dessin/Chantier da Ecole d’Architecture de Grenoble, cujos resultados
foram em parte incorporados a edicao francesa daquele livro (Dessin/
Chantier, 2005), assim como ao capitulo “Sobre ‘O canteiro e o dese-
nho’” de Arquitetura e trabalho livre (2006). Entre 2015 e 2020, ampliei
e modifiquei substancialmente tais versoes anteriores. Meu empenho
nessa trajetdria tem consistido em detectar, nos projetos (quando h4)
e nas edificagdes, os sintomas de conflito entre a forma dada a arqui-
tetura pelos agentes do poder e a técnica construtiva existente, ou, em
termos mais genéricos, entre a ideia externa imposta a construco e a
situacdo real da producéo. Trata-se de verificar as condi¢cdes em que
se trava a luta de classes na histdria da construgio.

Nao me caberd, no nivel de generalidade em que traco hipdteses
sobre a construcao do desenho cldssico, entrar em detalhes da histéria

1 MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, p. 442.
2 TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, p. 220.

Sebastiano Serlio, Scena Comica, Il secondo libro di perspettiva, 1545.
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dos canteiros de obra, alids, nem tenho competéncia para isso. Basta
saber que, durante todo o periodo que chamo cldssico, mais ou menos do
comeco do século XV ao fim do século XIX, predomina na construcio a
forma manufatureira tradicional de producio. Marx diz que “o periodo
propriamente manufatureiro [...] estende-se da metade do século XVI até
o ultimo terco do século XVIII”.? A introducio da forma manufatureira
de produgao na construcao, entretanto, é precoce, precedida somente
pela sua introdugdo na fabricaco de tecidos. E essa forma, ainda que
bastante alterada, continua caracterizando a construgao até hoje.
Forma manufatureira de producao significa essencialmente que:
(a) o capital concentra quase todos os meios de producao; (b) o capital
compra a forca de trabalho por saldrios; (c) a subordinacao do traba-
lho é somente formal; e (d) hd acentuada divisdo do trabalho. O ‘quase’
do item a é importantissimo. Na subordinacido somente formal, saber
e saber-fazer construtivos permanecem nas maos dos trabalhadores.
Até o fim do século XIX, isto €, até o modernismo, o capital ndo con-
segue absorver esses meios subjetivos de producao. Eis o que permite
ao corpo produtivo exercer o “monopdlio ou tric”,* isto é, utilizar esses
trunfos como arma de defesa contra a pressio do capital. Essa € a fra-
queza da subordinac¢io ‘somente’ formal, do ponto de vista dos patroes:
ela nunca é total. A insuficiéncia limita sua capacidade de resisténcia
contra greves e contestacdes, frequentes e dificilmente contorndveis.
A luta de classes na construcdo durante todo o classicismo raramente
se acalma. Por isso, ele se caracteriza pela constante contradi¢io entre
o desenho, feito exclusividade e arma do capital, e o canteiro, contro-
lado em grande parte pelo saber e saber-fazer operdrios, apesar de sua
mutilacio e degradagio provocadas pela acentuada divisdo do trabalho.
Quando comecei a escrever sobre nossa (de Rodrigo Lefevre, Flavio
Império e minha) experiéncia da Arquitetura Nova, ndo dispunha de
idedrio apropriado ao que se apresentava a nds. A critica elitista de
arquitetura ocupava-se somente do projeto ou da obra pronta — um
absurdo para quem pretendia, como eu, alinhavar uma critica marxista
da arquitetura. A mediagdo entre esses dois extremos, os trabalhado-
res e o canteiro, ou ndo interessava a ninguém, ou era abandonada aos
compéndios técnicos, supostamente neutros e objetivos; entre eles
os aterradores tratados de organizacio cientifica do trabalho. Para

3 MARX, O capital, v. 1, [1867] 2017, p. 411.
4 LEFRANC, Histoire du travail et des travailleurs, [1957] 1975, p. 198.

criticar nossa arquitetura do ponto de vista do canteiro, dispunha de
Marx — isto é, do que havia sido publicado até entdo — e quase nada
mais. Nos anos 1960, comecaram a surgir alguns textos sobre critica
da divisdo do trabalho e perspectivas autogestiondrias, que me ajuda-
ram bastante. Mesmo assim, minha caixa de ferramentas continha e
contém ainda empréstimos bastante heterogéneos, as vezes de origem
distante da arquitetura, como é o caso de Hegel.

Tentarei seguir o desenvolvimento da contradigdo de desenho e
canteiro, para a qual nio hd, até hoje Aufhebung, suprassuncéo, no sen-
tido de um final feliz. Parto da diferenciacio entre desenho e canteiro,
ainda inseparaveis no romanico e no primeiro gético. Acompanharei
depois a passagem da diversidade em oposi¢ao, no periodo dito gético
‘cldssico’, e o salto da oposi¢do a contradi¢do, com a intervencéao de
Brunelleschi, o santo padroeiro de todos nds, arquitetos liberais.

Apds o declinio das tradicdes construtivas da Antiguidade ao longo do
primeiro milénio de nossa era, a emergéncia das funcdes de arquiteto na
Europa, a partir do século X111, € indissocidvel do desenvolvimento das
novas formas de representacio grafica da arquitetura. O desenho permite
ao mestre de obras fixar, de maneira sintética, os dados formais e estru-
turais que definem uma constru¢io, num suporte conveniente e sdlido,
como o pergaminho e depois o papel. Como ferramenta de elaboracdo
do projeto e meio de comunicagdo com o empreendedor e os operarios
encarregados da construcio, o desenho permitiu, desde o periodo gético,
adissociacdo entre concepgio e execugio das obras, o que constitui a base

da definicdo moderna de arquiteto.’

No entanto, as correspondéncias nunca sdo lineares e diretas como as
descricdes sumarias sugerem. As cesuras que convencionalmente orde-
nam a histdria da arquitetura a partir do fim da Idade Média nio convém
a andlises que se concentram nas relagdes de produgio no canteiro de
obras, pois sua evolu¢do nao coincide com a evolucao dos chamados
estilos arquiteténicos. O termo gético, por exemplo, enquadra, como um
unico todo, duas etapas bastante distintas para as pesquisas interessa-
das em questdes de produgido. Na primeira predominam ainda relagdes
de producao do tipo da cooperacio simples, caracteristicas do periodo
romanico, nas quais pode haver divisao do trabalho ad hoc, mutdvel a

5 COJANNOT & GADY, Dessiner pour bétir, 2017, p. 143.
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todo momento. Na segunda etapa, ao contrdrio, surgem sinais eviden-
tes de inicio de organizacio manufatureira imposta pelo capital, com

divisdo acentuada e permanente do trabalho. Essas diferencas sio cru-
ciais e tém efeitos quase opostos. A pléstica do gético dito ‘escoldstico’
constitui a primeira versio realmente eficaz da cunha dissociativa que

afasta desenho e canteiro. Nela se inicia a decomposi¢iao da cooperacao

simples e o longo periodo de transicao que conduzird a formacao da

manufatura a partir do século XV. Logo ela se mostrard insuficiente e

serd substituida pela importacdo do ‘antigo’ classicismo, que encarna a

segunda forma assumida pela cunha separadora, mais intrincada com

a manufatura e mais préoxima da “definicio moderna de arquiteto” (na

expressio de Cojannot e Gady).

Nem o gético escoldstico, nem o classicismo, em si e por si, expli-
cam ou manifestam suficientemente o que encobrem. Mostram uma
coesdo formal incomum nos ultimos séculos da Idade Média, mas nao
mostram a simultinea decomposi¢do do corpo produtivo tradicional
nem as correlatas alteragdes nas relagoes de producdo, como o endu-
recimento da relagio salarial ou o confronto crescente entre emprega-
dores e trabalhadores. Somente a hipdstase da aparéncia totalizante
denuncia a discérdia interna. “As poténcias intelectuais da producio,
ampliando sua escala por um lado, desaparecem por muitos outros
lados. O que os trabalhadores parciais perdem concentra-se defronte
a eles no capital”® A decomposicao do corpo produtivo é correlata a
forma globalizante, ambas impostas pelo capital.

Estudos tradicionais ndo registram com pertinéncia a profundidade
e anatureza dessa transicdo. Ela pode ser notada, mas € atribuida a cau-
sas secunddrias, pouco importantes no nivel do fundamento. O olhar
dos historiadores permanece apegado aos sinais exteriores, pldsticos,
tomando-os por manifestacdes estilisticas desligadas da transforma-
cdo na divisao do trabalho; ele segue pistas que nao sio significativas
para as mudancgas, discretas e vagarosas, no ambito da produgio. Assim,
pesquisas que adotam a ordenacéo usual do material histérico tendem
a confirmd-la acriticamente. Distin¢des estilisticas totalizantes, como
gotico escoldstico e classicismo, partem de obras prontas, enquanto o tema
em pauta implica aten¢io a dinimica da produgio. As obras prontas
ora tentam preceder uma realidade produtiva esperada ou desejada,

ora permanecem relativamente indiferentes a ebuli¢iao da producio.

6  MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, p. 435.

Em qualquer caso, assim que a luta de classes penetra na produgio, a
forma do produto acabado tem por missao prioritdria ocultar e inverter
0 que se passa no canteiro. A aparéncia procura negar a esséncia, e é
preciso afinar bastante a andlise formal para detectar, sob a aparéncia
imediata da forma totalizante e totalitdria, a apari¢do indireta da ver-
dade acerca do esfacelamento do corpo produtivo tradicional que ela
tenta encobrir. No entanto, o encobrimento nunca é completo. O dese-
nho contraditério sempre carrega em si, de algum modo, o seu outro,
o canteiro subordinado a sua prescrigao. E o que permite vislumbra-lo
através das incoeréncias do desenho.

A dificuldade da sequéncia de estilos soma-se outra ainda.
Dependendo das especificidades produtivas de diferentes regides, os
termos gotico e cldssico podem abarcar grandes diferencas. Por exem-
plo, a estereotomia da pedra é em geral menos enganosa no classicismo
francés do que no italiano, onde costuma ser somente casca ficticia,
gravada em alvenaria de tijolos.’

Apesar dessas dificuldades, a sequéncia estruturante me parece
ser: (1) cooperagido simples, no roménico e no primeiro gético; (2) sepa-
racio entre arquiteto e o resto do corpo produtivo, no gético (tardio);
(3) instauracao da manufatura, no cldssico.

Atropelando as diferencas regionais e cronoldgicas, essas tonicas
estruturais determinam a expansio do capitalismo produtivo na cons-
trugdo. No entanto, elas nio correspondem com nitidez a praticamente
nenhuma sequéncia histérica numa mesma regido. Por isso estudo,
como ocorréncias tipicas de cada momento, realidades descontinuas.
Por exemplo, passo do gdtico tipico do norte da Franca ao cldssico do
centro da Itdlia. A escolha € determinada por sua clareza demonstrativa

— e por minhas limitagdes. A enorme complexidade das transformagdes
nesse periodo, suas defasagens no tempo e no espago, suas especifici-
dades em funcéo de situagoes histdricas, incluindo materiais e técnicas
disponiveis, exigiriam estudos detalhados caso a caso.

Trata-se (somente) de hipdteses de trabalho que tentam desbas-
tar um vasto terreno: a histdria longa do desenho de arquitetura do
século XII ao fim do século XIX. Essas hipdteses contrariam a maio-
ria das teses hoje hegeménicas, e nio € ficil desviar das torrentes do
pensamento dominante. Desde j4, portanto, devo pedir desculpas por

7 Cf. FERRO, Le palimpseste du Palais Thiene, 1980; versdo em portugués em Arquitetura
e trabalho livre, 2006, pp. 351-356.
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erros e imprecisdes inevitdveis. Um trabalho com essa extensdo e ambi-
¢ao demandaria uma equipe numerosa e variada de pesquisa, mas foi
alinhavado por um sé teimoso — teimoso e isolado, depois da traicao
das esperancas de 1968, isto €, a partir dos anos 1980, quando Marx
passou a ser considerado kitsch no meio universitdrio, até mesmo nos
laboratdrios de pesquisa que mais deviam a ele.

Hoje, as coisas parecem estar mudando um pouco. Trabalhos mais
recentes sobre o gético (e algo semelhante pode ser dito do cldssico)
reclamam a superacdo das fragmentacdes predominantes até agora.
Num livro que retine textos de excelentes pesquisadores e foi apoiado
pelo College de France, a clef-de-voiite do sistema universitario francés,
1é-se que a periodizagio e a reflexio “secionada por denominacdes esti-
listicas” jd ndo sdo pertinentes ao avanco das investigacdes.® Ao mesmo
tempo, a produgio ganha relevancia.

No estudo da arte medieval, ja ndo nos limitamos a evolucéo das formas,
aos problemas de datacdo, as ‘influéncias’ estilisticas e a atribuicao das
obras. O estudo das condi¢des materiais da criacio artistica estd se tor-
nando cada vez mais importante [...]. Como sdo organizados os canteiros
e como essa organizacio e a evolucio das técnicas influenciam o resul-

tado arquitetonico?’

Pode-se ter a sensacdo |[...] de que os historiadores da arte se deixaram pren-
der pelo préprio dispositivo metodoldgico elitista, promovendo a ‘criacdo
artistica’ para melhor resistir a pressao constante da ‘producio artistica’,
considerada indigna. As partes técnicas e econdmicas merecem seu lugar
na histdria da arte. [...] Nessas redefini¢des da arquitetura que viria a ser
gética, de fato faltam o pedreiro, o entalhador, o operario, o ferreiro, o
pintor ou o vidreiro. Que definigio ou que lugar deve ser reservado a eles

numa nova visao do gético?™

E esse lugar que tentarei delimitar, escrutando sua sombra invertida
no desenho de arquitetura. Como permanecerei quase sempre no
plano das generalidades e raramente comentarei casos concretos de

TIMBERT, Introduction: Les voies et les mots d'une réponse, 2018, p. 13.
BARRAL | ALTET, La cathédrale de Chartres, 2018, pp. 30-31.

10 PHALIP, Postface: des nouvelles terres gothiques ou I'expérience du pluriel, 2018,
pp. 241-242.

enfrentamento entre arquitetos do capital (hd alguns que nao sio) e
trabalhadores, alinho abaixo algumas citacdes sobre a histéria do tra-
balho, a8 maneira da colagem de Walter Benjamin nas Passagens.!! Nem
preciso dizer que essas citacdes sdo insuficientes e somente indicativas.
Estao registrados historicamente pelo menos duzentos e sessenta e trés
conflitos de trabalho apenas na Franca entre 1608 e 1791, e quase um
terco deles provém dos oficios da construgio.'? A histdria da constru-
¢do ainda precisa ser escrita.

A histdria da prdtica de resisténcia dos produtores diretos nos modos de
producio pré-capitalistas, como o escravismo antigo e moderno, e o feu-
dalismo, apresenta periodos mais ou menos longos de desorganizacéo e
passividade pontilhados por ag¢des abruptas de revoltas locais ou insur-
reicoes generalizadas. [..| A superestrutura juridico-politica dos modos
de produgdo pré-capitalistas interdita os produtores diretos de empre-
ender qualquer tipo de agio coletiva, inclusive, portanto, uma mera acao

reivindicativa.’®

No século XI, o centro de gravidade da vida industriosa deslocou-se das
propriedades e dos mosteiros para as cidades que renasciam. [...]
Esquematicamente, podem-se distinguir trés fases em cada oficio: uma
fase de costumes orais, uma fase de regulamentacéo livremente elabo-
rada pelos interessados e uma fase de regulamentacio aprovada pelas
autoridades.

Séao Luis, no final do seu reinado [cerca de 1268], encarregou o preboste
dos comerciantes de Paris, Etienne Boileau, conhecido pela sua impar-
cialidade, de codificar os textos relativos aos cento e um oficios entio
identificados, numa tentativa de limitar as disputas. [...]

A regulamentacio tende a manter a igualdade [entre os oficios], impe-
dindo que aqueles que sdo demasiado empreendedores cresgam a custa

dos outros.™

" BENJAMIN, Passagens, [1927-1940] 2006; cf. LOWY, A revolugdo € o freio de emer-
géncia: ensaios sobre Walter Benjamin, 2019.

12 Cf. COORNAERT, Les compagnons en France du Moyen Age a nos jours, 1966,
pp. 425-428.

13 BoITO JUNIOR. Pré-capitalismo, capitalismo e resisténcia dos trabalhadores, 2001,
pp. 80, 86.

14 LEFRANC, Histoire du travail et des travailleurs, 1975, pp. 114, 118, 123.
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A classe dos assalariados, surgida na segunda metade do século X1V, cons-
tituia nessa época, e também no século seguinte, apenas uma parte muito
pequena da populagio, cuja posicdo era fortemente protegida, no campo,
pela economia camponesa independente e, na cidade, pela organizacio
corporativa. No campo e na cidade, mestres e trabalhadores estavam
socialmente préximos. A subordinacao do trabalho ao capital era apenas
formal, isto é, o préprio modo de produgao ndo possuia ainda um carater
especificamente capitalista. O elemento varidvel do capital [os saldrios]
preponderava consideravelmente sobre o constante [materiais, ferramen-

tas, oficinas etc.]."®

Enquanto [as] cidades se puderam defender contra as pretensdes dos
senhores feudais, acolheram de boa vontade os proscritos e instauraram,
dentro de seus muros, um regime liberal de igualdade civica. Depressa, no
entanto, os comerciantes mais ricos se aliaram por casamento a pequena
nobreza rural e adquiriram vastos dominios. [...]

E para resistir aos patrdes, para defenderem os seus interesses e os seus
direitos que os artesios e os pequenos comerciantes das cidades deram,
desde meados do século XII, grande impulso aos agrupamentos de artes e
oficios. Os trabalhadores da construgio, itinerantes por natureza, formam
sociedades secretas que mais tarde sobreviverdo com o nome ‘compagnon-
nages™:'¢ os seus membros, que tém sempre uma especialidade, servem de
quadros, nos estaleiros [canteiros], a uma mio de obra nio qualificada de
trabalhadores em regime de corveia, e usufruem de certas liberdades, o
que lhes vale o nome de pedreiros livres [franc macons]. [...] Tais ‘corpo-
racdes’ — nome que lhes foi dado sé nos fins do século XVIII, isto €, na
altura em que desapareceram — desempenharam papel tdo importante na
histéria do trabalho que nio podemos deixar de falar delas aqui. Tiveram

origem na mesma necessidade de associagio, de entreajuda e de defesa

MARX, O capital, v. I, [1867] 2017, p. 809.

Nota de edi¢cdo: Nao ha equivalente, em portugués, do termo francés compagnon,
cuja tradugéo literal seria companheiro ou uma pessoa com quem se vive, isto &, com
quem se compartilha o p&o (do latim cum [com] e panis [p&o]). Compagnons sdo
trabalhadores formados num oficio, mas submetidos a mestres. Compagnonnage
designa organizagdes (trabalhistas, identitarias e formativas) de compagnons,
que surgiram na Franga justamente no chamado ‘tempo das catedrais, em defesa
dos seus direitos (como o de migrar de um canteiro a outro) e em contraposi¢édo as
guildas de mestres. Essas mantinham um numero limitado de integrantes, tornando
quase impossivel que compagnons ascendessem ao mesmo status. Equivalentes
do compagnonnage existiram na regido da Alemanha (Gesellenbruderschaften ou
Gesellenziinfte) e da Bélgica, mas ndo em Portugal, na Itdlia ou na Inglaterra.
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que tiveram os collegia romanos ou galo-romanos, niao sendo de modo
algum a sua sobrevivéncia. [...]

As corporacdes deram as artes e oficios a consideracdo que tinham per-
dido na era antiga. [...]

Toda medalha tem seu reverso. A prépria riqueza das corporagdes levou-as
a sua perda. Estiveram bem pouco tempo abertas a admissao de novos
membros; cedo se arrogaram privilégios e monopdlios demasiado estritos.
‘Nao € preciso, dizia o regulamento dos pedreiros de Estrasburgo, aumen-
tar desmedidamente o nimero de aprendizes; trés ou quanto muito cinco
chegam em cada instalagao [canteiro]; ndo convém que a nossa ciéncia seja

revelada a um niumero demasiado vulgar’.”

[Por volta do século XV] a Igreja estava em toda parte. Ela possuia cerca
de um terco das terras, e suas riquezas eram incalculdveis. O exército dos
seus servos — monges e freiras, padres, bispos, a imensa multidao de reli-
giosos ligados as ordens menores — representava um quinto, talvez um
quarto, da populacio [...]. Os grandes clérigos dirigiam uma parte impor-

tante dos negdcios do rei.!

Na Baixa Idade Média, para onde quer que olhemos, desde a Toscana até
a Inglaterra e os Paises Baixos, encontramos a burguesia j4 aliada com a
nobreza visando a eliminacéo das classes baixas. A burguesia reconheceu,
tanto nos camponeses quanto nos teceldes e sapateiros democratas de suas
cidades, um inimigo que fez até mesmo com que valesse a pena sacrifi-
car sua preciosa autonomia politica. Foi assim que a burguesia urbana,
depois de dois séculos de lutas para conquistar a soberania plena dentro
das muralhas de suas comunas, restituiu o poder a nobreza, subordinan-
do-se voluntariamente ao reinado do Principe e dando, assim, o primeiro

passo em dire¢do ao Estado absolutista.”

No século XV surgiu o compagnonnage. Apesar da pretensido de que remon-
taria a Antiguidade (a construgido do templo de Salomao em Jerusalém,
mil anos antes da nossa era), nao parece ter sido muito anterior ao fim da

Idade Média. E destinado a ajudar o trabalhador que migra de canteiro

JACCARD, Histdria social do trabalho das origens até aos nossos dias, [1960] 1974,
pp. 151-152, 154, 155.

KENDALL, Louis XI, [1971] 1974, p. XIV.

FEDERICI, Calibd e a bruxa: mulheres, corpo e acumulagao primitiva, [2004] 2017,
pp. 107-108.
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em canteiro [..]. Como unica organizacdo apenas de compagnons, ela foi
o inicio de uma organizacio de classe, que, no entanto, teve sua eficdcia

reduzida por impiedosas rivalidades internas.?

[..] o primado que os trabalhadores da construcio civil — pedreiros, car-
pinteiros e outros trabalhadores da madeira, serralheiros, vidraceiros —
sempre reivindicaram nos compagnonnages pode muito bem |[...] ter sido
justificado por um verdadeiro direito de nascenga.

E possivel que os trabalhadores dos grandes canteiros medievais tenham
se unido para fazer frente aos ‘prepostos’ que dirigiam o seu trabalho, se
necessdrio mesmo aos ‘promotores’ de alto nivel dos empreendimentos|[...].
Conflitos entre trabalhadores industriais e seus mestres eram frequentes
na maioria dos centros onde os trabalhadores formavam grupos de alguma
importancia [...]. O século X1V, em particular, foi perturbado — em todo o

ocidente europeu — por dramas revoluciondrios mais ou menos violentos.*

No século XVI, elas [as sociedades de companheirismo] estavam na van-
guarda no mundo do trabalho. As indica¢des anteriores referiam-se ape-
nas as suas praticas habituais de solidariedade entre trabalhadores. Suas
unides, agora afirmando sua personalidade diante dos mestres e aos olhos
das mais diversas autoridades, aparecem principalmente, pelo menos a

primeira vista, como formacdes de combate.?

No século XVI, o simples compagnon esta privado de qualquer participa-
cdo no governo da organizacio de oficio: progressivamente, os direitos
de acesso a maestria sdo restringidos |[...]

A partir de entdo, o compagnonnage tende a se tornar um estado perma-
nente, do qual € banida toda expectativa de promogéo [...].

A agitago operdria se revela as vezes por movimentos de greve e revolta,
as vezes pela existéncia de uma organizacdo semiclandestina que requer
esforco mais continuo. |[...]

Se irrompe uma greve, o compagnonnage é o apoio imediato; as vezes toma
a iniciativa de movimentos ainda mais ousados do que pelas relacdes
que mantém de cidade para cidade, pode tentar um verdadeiro bloqueio

da forca de trabalho contra mestres que no aceitam suas condicdes [...].

LEFRANC, Histoire du travail et des travailleurs, 1975, pp. 127-128.
COORNAERT, Les compagnons en France du Moyen Age a nos jours, 1966, pp. 30-31.
Ibidem, p. 35.
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No século XVIII, os compagnonnages proscritos se tornaram cada vez

mais poderosos.?

Os membros da ‘seita artesd’ e os ‘mecanicos’ ndo tinham os mesmos
direitos que os outros cidadaos: eram abrangidos por uma série de inca-
pacidades juridicas.

As corporagoes nao tinham tampouco a autoridade necessaria para lutar
contra esse descrédito. Cada vez mais fechadas em si, nao passavam de
monopdlios de familias privilegiadas. Os seus dirigentes entravam deli-
beradamente a produgdo, para fazerem subir os precos, e opdem-se a
qualquer inovacao. Os soberanos, que as espoliam abertamente, conce-
dem-lhes, em compensagio, alguns favores e direitos restritos. Os opera-
rios conservam, € certo, a dignidade do oficio, mas deixam de poder dizer
palavra nos circulos corporativos. Para defender os seus interesses, agru-
pam-se em novas associacdes, mais ou menos clandestinas, derivadas das
antigas associacOes operdrias (compagnonnages), mas, a maioria das vezes,
nao conseguem levar vantagem sobre as organizagdes patronais apoiadas
nos regulamentos das cidades e dos Estados.

Acrescentemos que os elevados saldrios da época da pentiria, por volta de
1450, ndo se mantiveram por muito tempo. [..| ndo havia menos do que

hoje greves e conflitos entre operdrios e patroes.?

A imagem de um trabalhador que vende livremente seu trabalho [...] se
refere a uma classe trabalhadora jd moldada pela disciplina do trabalho
capitalista. [...]

A situacdo era completamente diferente no periodo da acumulagao pri-
mitiva, quando a burguesia emergente descobriu que a ‘liberacgao de forca
de trabalho’ — quer dizer, a expropriacao das terras comuns do campesi-
nato — nao foi suficiente para forcar os proletdrios despossuidos a aceitar
o trabalho assalariado. [...] nao foi pacificamente que os trabalhadores e
artesdos expropriados aceitaram trabalhar por um saldrio. Na maior parte
das vezes, se converteram em mendigos, em vagabundos e em criminosos.
Seria necessdrio um longo processo para produzir méao de obra discipli-

nada. Durante os séculos XVI e XVII, o ddio contra o trabalho assalariado

LEFRANC, Histoire du travail et des travailleurs, 1975, pp. 159, 160, 183, 188, 196.

JACCARD, Histdria social do trabalho das origens até aos nossos dias, [1960] 1974,
pp. 160-161.
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era tdo intenso que muitos proletdrios preferiam arriscar-se a terminar na

forca a se subordinarem as novas condi¢des de trabalho.”

i. A expropriagio dos meios de subsisténcia dos trabalhadores europeus
e a escravizagio dos povos originarios da América e da Africa nas minas
e nas plantag¢des do Novo Mundo nio foram os inicos meios pelos quais
um proletariado mundial foi formado e ‘acumulado’;
ii. Este processo demandou a transformagio do corpo em uma mdquina
de trabalho e a sujei¢do das mulheres para a reproducéo da forca de tra-
balho. Principalmente, exigiu a destruicido do poder das mulheres, que,
tanto na Europa como na América, foi alcancada por meio do extermi-
nio das ‘bruxas’;
iii. A acumulacdo primitiva ndo foi, entao, simplesmente uma acumulacio
e uma concentragio de trabalhadores exploréveis e de capital. Foi também
uma acumulagdo de diferengas e divisdes dentro da classe trabalhadora, em que
as hierarquias construidas sobre o género, assim como sobre a ‘raga’ e a
idade, se tornaram constitutivas da dominacéao de classe e da formacao
do proletariado moderno;
iv. Nao podemos, portanto, identificar acumulacio capitalista com liber-
tacdo do trabalhador, mulher ou homem, como muitos marxistas (entre
outros) tém feito, ou ver a chegada do capitalismo como um momento de
progresso histérico. Pelo contrdrio, o capitalismo criou formas de escravi-
dao mais brutais e mais traigoeiras, na medida em que implantou no corpo
do proletariado divisdes profundas que servem para intensificar e para
ocultar a exploracio. E em grande medida por causa dessas imposigoes
— especialmente a divisido entre homens e mulheres — que a acumulagio

capitalista continua devastando a vida em todos os cantos do planeta.?

FEDERICI, Caliba e a bruxa: mulheres, corpo e acumulagdo primitiva, [2004] 2017, p. 245.
Ibidem, p. 119.




Gotico

Nio proporei neste ensaio nenhuma defini¢do prévia de romanico,
gético, cldssico ou moderno. A literatura sobre esses termos é vasta e
conta com textos de alta qualidade. Minhas distincias com relacio as
defini¢des correntes aparecerdo em seu lugar.

Cooperacao simples desenvolvida

Instalados no mais alto degrau da hierarquia feudal, esses bispos, e os
corpos dos conegos que partilhavam com eles o temporal da igreja-mae,
possuiam as melhores terras, granjas imensas que os dizimos de colheita
enchiam até aos forros; dirigiam as cidades, exploravam seus mercados e
feiras; da terra e do negdcio tiravam assim proveito diretamente. O resto
dos recursos vinha-lhes dos laicos ricos que se preocupavam com a alma
e davam sempre muito. Porque a sociedade se dedicava mais atentamente
do que nunca a conter os pobres nas raias da indigéncia, porque os bens
criados pelo crescimento agricola serviam ao luxo de alguns afortunados,
porque as estruturas piramidais do Estado conduziam agora ao rei que
se sabia padre e que presidia rodeado de bispos, as catedrais nasceram,

floragio régia, da prosperidade dos campos.!

A contradi¢do ainda atual entre canteiro e desenho? foi precedida por
sua relativa unidade, afirmam os especialistas sobre a Idade Média. Essa
unidade pode ser caracterizada como um prolongamento da coopera-
¢do simples: um grupo de trabalhadores quase de mesmo nivel técnico,
com competéncias variadas, mas sem hierarquia interna marcada ou
divisao fixa do trabalho, ocupa-se de todas as operacdes necessarias
para o bom andamento do canteiro, sem separagio nitida entre con-
cepcao e realizacdo. Esse grupo de trabalhadores qualificados conta

1 DUBY, O tempo das catedrais, [1976] 1993, pp. 100-101.
2 Cf. FERRO, O canteiro e o desenho, [1976] 2006.

John Ruskin, detalhes das catedrais de Abbeville, Lucca, Veneza,
Pistoia e Rouen, The seven lamps of architecture, 1849, pranchas Xli, IV.
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com a assisténcia de trabalhadores locais sem nenhuma qualifica-
¢ao, geralmente oriundos do campo. Os trabalhadores qualificados e
autogeridos formam um trabalhador coletivo autdbnomo, que assume
a responsabilidade completa pelo processo produtivo. Para distinguir
esse prolongamento da cooperacdo simples, tal como Marx a descreve,?
chamo-a cooperagdo simples desenvolvida (mesmo quando, para evitar
repeti¢des, nio acrescento ‘desenvolvida’, refiro-me sempre a esse tipo
de cooperacio). Trata-se quase do oposto do que ocorre num canteiro
de obras atual.

A aparente simplicidade da caracterizag¢do esconde, entretanto, a
grande complexidade dos canteiros importantes. A amplitude das com-
peténcias individuais pode ser ilustrada pela continuidade, no trabalho
dos pedreiros, entre construir paredes e esculpir imagens, ambas ati-
vidades ao alcance de quase todos. Henri Focillion aponta a interacao
intima, nos capitéis do periodo romanico, entre figuras e exigéncias
construtivas — portanto, entre o escultor e o pedreiro, ainda reunidos
no mesmo operario —, o que provoca saborosas deformagdes anatomi-
cas. “A escultura romanica no se separa da arquitetura romanica, antes,
é sua expressio figurada. [...] O que a primeira vista parece um capri-
cho fantdstico € apenas a imagem fiel de uma submissao. Esse mundo
singular nao se libera das leis da vida senio por ser escravo das leis da
arquitetura”* O pedreiro, conhecedor das regras do construir, ndo as
esquece quando passa a esculpir, casando suas diversas competéncias
com rara e sempre renovada espontaneidade.

Naio se trata de generalizar relagdes ideais de producdo nem de
idealizar os ‘construtores das catedrais’ Na entrada da igreja Santa
Anastasia em Verona, hd duas estranhas ‘caridtides™ operdrios agacha-
dos que sustentam com dificuldade pias pesadissimas de dgua benta,
um deles esculpido por Gabriele, pai de Paolo Veronese, em 1495.% Eles
representam, retrospectivamente, o esfor¢o enorme suportado pelo

Cf. MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, pp. 397-410 (cap. 11, Cooperagao).
4 FOCILLON, Peintures romanes des églises de France, 1967, pp. 9-10.

Nota de edigdo: O autor da escultura era chamado, a sua época em Verona, apenas
Gabriele Spezzapietre (entalhador). Seu filho Paolo, hoje conhecido como Paolo
Veronese, adotou o sobrenome materno Caliari em meados do século XVI. Por
extensdo, o entalhador Gabriele passou a ser identificado na historiografia como
Gabriele Caliari — as vezes confundido com filho homénimo de Paolo Veronese —
e a escultura passou a ser denominada erroneamente ‘corcunda de Caliari’ ou ‘pia
de dgua benta de Caliari’

povo veronés para financiar e construir sua igreja. E sobre as coer¢oes

para a construcgio de catedrais, John Harvey observa:

No fim do século XI, na Inglaterra como no continente, era um problema
dificil reunir um nimero suficiente de trabalhadores qualificados num
canteiro, frequentemente distante de tudo. De fato, nio sabemos exata-
mente como era resolvido. Depois, o poder real de coercao foi frequen-
temente utilizado, e ndo somente pela coroa, mas por construtores que
compravam o direito de usar essa prerrogativa. [...] Devem ter existido
meios de persuadir ou mesmo de forcar os operdrios qualificados a ir aos

grandes canteiros.®

Ainda assim, hd diferenca marcada entre o trabalho na cooperacao sim-
ples desenvolvida e o trabalho posterior, subordinado. O pedreiro-artista
dispde de um campo de atividades amplo e diversificado que desco-
nhece as limita¢des mutilantes das divisdes do trabalho. Ndo hd ainda
especializacdes durdveis no interior dos oficios, principalmente se
vinculados a um mesmo material. Umberto Eco nota que por vezes
0 contexto em que as esculturas se inserem “exige figuras grotescas,
vigorosamente abreviadas, com forca inteiramente romanica” e que tais
“estilizacoes herdldicas ou deformacdes alucinantes [...] ndo sdo origi-
nadas de principios de vitalidade expressiva, mas de exigéncia com-
positiva”, refletida nas “teorias medievais de arte, que tendem sempre
a ser teorias da composicao formal e ndo da expressdo sentimental”.
Essa “composicao formal” a que, segundo Eco, as teorias medievais
da arte se atém origina-se na abertura das praticas. Inevitavelmente, a
continuidade do trabalho ainda inteirico imprime no que realiza um ar
de ‘familia’] que faz pensar em algo como um cuidado de composigio.
Mas esse principio, copiado pelas teorias medievais de fontes anti-
gas, na verdade espelha o que, na prdtica, se efetua espontaneamente.
Um saber-fazer poderoso imprime caracteristicas similares a tudo o
que produz, sobretudo porque a totalidade do canteiro compde, por
si mesma, um dnico trabalhador coletivo. No mundo feudal posterior
ao fim do Império Romano e anterior ao ressurgimento das cidades, o
trabalho se des-especializa: desaparecem as divisdes da Antiguidade, e
outra técnica de construcio, vinda da Arménia e da Siria, e lentamente

6 HARVEY, L'art des bétisseurs, 1986, p. 113.
7 ECO, Arte e beleza na estética medieval, [1958] 1989, pp. 57-58.
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absorvida, ocupa, 14 pelo ano 1000, o lugar do que se foi.! Hd uma volta
a simplicidade, a polivaléncia do trabalho. Glosando Marx, o que requer
explicacio a partir de entdo nao é essa simplicidade e abrangéncia,
mas a divisdo em especialidades limitadas depois daquela reunificacio
do trabalho. No fim da Idade Média até o periodo gético, o trabalho
€ uma atividade genérica sem muitas distin¢des internas. Ele nio se
presta facilmente a “expressio sentimental” pessoal, que pressupde
individualizagao do saber-fazer, incompativel com o retorno dessa
generalidade. Apenas ao ser re-dividido, enclausurado em nichos de
exclusividade nanica separados negativamente do resto, o trabalho de
esculpir pode parecer “expressao sentimental”, isto €, transformar em
‘expressao’ a marca diferencial.

A partir de entdo, expressar-se passa a ser privilégio, porque a pri-
meira divisdo é entre trabalho ‘livre’ e trabalho subordinado. E ‘livre’ o
trabalho nio subordinado — e, vice-versa, como diria o sublime sapateiro
Jakob Bohme (1575-1624), porta-voz da tradicional sabedoria popular
e de refinada dialética. Ora, o trabalho subordinado, prescrito, conta-
bilizado, alienado, nao tem como expressar nada. Somente o trabalho
‘livre’ — aquele que, nessa oposicdo, pretende nio ser subordinado —
pode expressar algo ou expressar a si mesmo. Expressar-se € projetar-se
na coisa, objetivar a diferenca. Na subordinaco, quando a forca de
trabalho pertence a outro, qualquer sombra de expressio € expressio
abstrata do comprador genérico dessa forca de trabalho comum. Se a
arte expressa, é porque tem o privilégio de alguma liberdade, em opo-
sicdo ao resto, ao trabalho subordinado que ndo tem direito a expressdo
nenhuma. Dito de outra maneira, no nosso mundo de divisio desigual
do trabalho, expressio €, antes de tudo, marca, diferenga, o um que se
opoe ao zero dos destituidos da possibilidade de expressao. Por isso a
expressdo, com o desenvolvimento de nossa arte, torna-se sinénimo de
sprezzatura, de desobediéncia as regras de bom comportamento produ-
tivo. E expressivo o que rompe com o idedrio da organizacio cientifica
do trabalho e de seus antepassados; o que vem das tripas, como se diz,
em oposicao ao que vem das ordens de servico. Nesse sentido, o expres-
sivo é a des-ordem. Ora, ao contrdrio do que afirma Eco, os homens
do cldssico verao a produgdo do roménico e do primeiro gético como
manifestaco, justamente, de desordem. O que € tido por expressio
no romanico é, na verdade, diferenca interpretada a posteriori como

8 Cf. STRZYGOWSKI, Origin of christian church art, 1923.

expressio. E ela é interpretada assim a partir do momento em que o
bom comportamento produtivo generalizado, subordinado rigorosa-
mente a prescri¢io pelos instrumentos do capital, faz ver seu contra-
rio — o comportamento do produtor autogerido e sua manifestacao
no trabalho — como fatores de desordem. Quando a desordem fica
reservada a um tipo privilegiado e pouco numeroso de trabalhadores
ditos livres (os artistas), passa a ser considerada expressio, sprezzatura,
desleixo elegante admirado pelos criticos que o leem como manifesta-
¢io da subjetividade e nio como indice de liberdade produtiva. E o que
ocorre com Umberto Eco. A personalizagio da des-ordem nio é mais
que uma espécie de quantificacio da qualidade: dose de diferenca (ja
que qualidade é diferenca). Quem introduz, num universo comportado,
um novo tipo de desordem ganha o apelido de ‘génio’.

Na cooperagido simples desenvolvida, ao contrdrio, o grupo de
trabalhadores forma um trabalhador coletivo homogéneo, isto €, sem
divisdo constante e instituida do trabalho.

A construcdo de uma parede romanica exigia, da parte dos pedreiros, uma
série de [...] decisbes responsdveis e uma concertagio permanente com 0s
talhadores de pedra. O que nds vemos néo € a criacio de um mestre de obras
assistido por uma tropa de executantes, mas a de um grupo de individuos

qualificados, trabalhando em equipe e capazes de iniciativas miiltiplas.’

Constantemente, para acompanhar as “iniciativas multiplas”, desenhos
de todo tipo sdo requeridos. Os desenhos de arquitetura no contexto
da cooperacio simples desenvolvida, bastante variados e elementa-
res, fazem parte das operacgdes internas do canteiro, misturam-se com
elas, intermitentes. Nao se pdem ainda como pensar distinto de fazer.
Eles ndo se ocupam muito da totalidade da obra. Sdo raros os teste-
munhos de plantas.

Talvez seja significativo para a difusdo desse novo procedimento [o desenho
em escala] que, mesmo na segunda metade do século XIII, ndo possamos
atestar a existéncia de plantas seno para os dois canteiros principais e
realmente importantes, a saber, o de Colo6nia e o de Estrasburgo.

Os préprios desenhos também levantam algumas questdes. Muitas vezes

ja se notou o fato de que grande quantidade de desenhos de fachadas nos

9 SCOBELTZINE, L'art féodal et son enjeu social, 1973, p. 109.

39



40

chegaram dessa época, enquanto os desenhos em planta permanecem

praticamente inexistentes até agora.™
Entretanto, Harvey conjetura:

No que diz respeito as plantas, € absolutamente certo [sic|] que nenhum
edificio de envergadura e da complexidade interna de uma catedral [...]
pode ter sido erguido sem que ao menos o tracado geométrico de suas
diferentes partes tenha sido preparado sobre o solo. Efetivamente, € pro-
vavel que a desaparicdo das plantas da maior parte dos edificios antigos
se deva ao fato de terem sido tragados no chio ou sobre uma superficie

de gesso reservada aos desenhos.!!

Em geral, os desenhos tratam de detalhes, pequenas vistas, ou sio feitos

em escala real, para servir de molde diretamente no canteiro. Uma interes-
sante comprovagio dessa prética encontra-se no Museu de Arqueologia e

Antropologia da Universidade de Cambridge: um bloco de pedra datado

por volta de 1280."2 Recuperado por ocasido de uma demolicéo, nele estd

gravado em escala reduzida o desenho esquemadtico de uma janela.

O objeto € evocativo em vdrios niveis. Primeiro, ele demonstra a unidade
do desenho e da construcio na prdtica medieval: o desenho claramente nio
foi feito num espaco separado ou num tracing room [sala de tracado], mas
no canteiro, provavelmente diante da parede na qual a janela seria posta.
[..] Embora desenhos desse tipo pudessem ser feitos também em perga-
minho ou papel, tais materiais eram caros. Pedras serviriam igualmente,
em especial para desenhos de projeto feitos no canteiro. Esse exemplar
foi evidentemente feito para definir a forma bdsica da janela e prover uma

referéncia ao pedreiro encarregado de executar a versao em escala real.”

Outros exemplos podem ser vistos na catedral de Bourges (rosdcea
desenhada no chao da cripta), na igreja da abadia de Noirlac (perfil de

pilar)™ ou no piso da catedral de Lyon.

10 SCHOLLER, Le dessin d'architecture a I'époque gothique, 1989, p. 232.

m HARVEY, L'art des batisseurs, 1986, p. 121.

12 University of Cambridge, Museum of Archaeology and Anthropology (ac. n. Z 15088).
13 GERBINO & JOHNSTON, Compass and rule, 2009, p. 19.

14 Exemplos citados por JEANNIN, Chantiers d'abbayes, 2002, pp. 16-17.

Naio havia ali [entre os construtores medievais] diferenca radical entre
desenhar e construir, como se a primeira operagio estivesse exclusiva-
mente do lado da projetacdo abstrata, e a segunda, do lado da execucio
material. Ambas eram integrantes do préprio oficio: enquanto o desenhista
‘desenha como se entrancasse’, o pedreiro ‘cinzela como se desenhasse’[...].
Pois € precisamente no curso do ‘fazer com cuidado’ — na inteligéncia dos

artifices competentes — que os edificios medievais foram concebidos.’

Hoje temos dificuldade de imaginar a vivacidade e a plasticidade do
trabalho nesses canteiros complexos, nao mutilados por segregacoes
rigidas. Nos portais das catedrais e nos vitrais oferecidos pelas primei-
ras guildas urbanas, o trabalho é festejado, acompanhando o progresso
econdémico e o sistema politico ainda relativamente democratico das
cidades. O realismo tipico desse periodo quer exaltar o trabalho mul-
tiforme do Deus criador, e a fraternidade alegre dos seguidores de Sao
Francisco vé a criacdo inteira como uma festa de realizacdes e perfei-
¢Oes anagdgicas. Na catedral de Senlis, no ano de 1190, pela primeira
vez um portal inteiro é dedicado a Mae de Deus, substituindo o tradi-
cional Deus distante do apocalipse ou do juizo final do evangelho de
Sao Mateus.'® Na leitura anagdgica do portal de Senlis, trata-se de por
no centro e no comeco a encarnagio e a gestagdo em geral, inclusive
as do trabalho.

Como nio h4 ainda arquiteto e desenho destacados do resto do
canteiro de obras, as andlises disponiveis sobre esse periodo em geral
se interessam pelo ‘construtor de catedrais’ — o trabalhador coletivo
espontineo que emerge da cooperacio simples, uma raridade na his-
toria da arquitetura, permitida por esse momento fértil de passagem
entre a dispersio feudal passada e a futura cidade do principe. Depois,
quase nao se fala mais dos trabalhadores e do trabalho, a nao ser para

lamentar sua pouca qualidade."”

15 INGOLD, Making: anthropology, archeology, art and architecture, 2013, p. 56.

16 Ver também o portal sul da igreja da abadia de Moissac (1120-1130), o portal oeste
da catedral de Chartres (1145-1155) e o timpano da entrada principal igreja da abadia
Sainte-Foy em Conques. Ha reprodugdes dessas obras em tamanho real no Musée
des Monuments Frangais, em Paris.

17 Ver, por exemplo, os estudos de Colombier (1973), Kimpel (1980, 1989), Recht (1971,
1989) e, particularmente, Schoéller (1989) e James (1977, 1979, 1981). Com nuan-
ces, suas analises convergem para o modelo da cooperagdo simples desenvolvida,
embora seu vocabuldrio seja outro e variado.

a1
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Importa que a cooperagio nos canteiros do romanico e do primeiro
gético € simples, porque nao hd divisao institucionalizada do trabalho
(nisso segue a definicdo de Marx), e € desenvolvida porque forma um
trabalhador coletivo. O que caracteriza essa cooperagdo simples desenvol-
vida € a autonomia da prdtica individual e coletiva. Esse tipo de coopera-
¢ao, dependendo do lugar e do periodo, dura aproximadamente até o
apogeu do gético, em meados do século XIII.

Note-se, entretanto, que os conceitos e seus movimentos aborda-
dos neste ensaio sio, em sua maioria, abstrac¢oes que simplificam muito
o que pretendem explicar. A dispersdo dos agrupamentos sociais na
Idade Média conduz a formagdes e institui¢cdes extremamente varia-
das. Para as mesmas necessidades, as respostas divergem em funcao
das disparidades das situacgdes locais. Conceitos essenciais aqui, como
arquiteto e desenho, ou sdo vagos e hesitantes, ou parecem preceder sua
propria formacao. A essas dificuldades junta-se a irregularidade das
denominacdes e dos perfis das funcdes indicadas pelos documentos que
chegaram a nds.™ Frases como ‘o arquiteto sai do canteiro levando con-
sigo o desenho’ pressupdem, ja constituidos, os conceitos de arquiteto,
desenho e mesmo canteiro, quando na verdade os trés dependem dessa
saida para adquirirem sentidos préximos dos atuais. Do mesmo modo,
cooperagdo simples desenvolvida é a denominacgio barbara que procura
sintetizar uma multiplicidade de modos de atuacao das equipes de tra-
balho cuja convergéncia deve mais a sua oposi¢do ao que vem depois
do que a alguma caracteristica imanente. Essa observacao vale para
toda a extensdo deste ensaio, mesmo que, pouco a pouco — espero —,
os conceitos adquiram mais determinacdes. A mudanca de ponto de
vista aqui proposta, de baixo para cima, altera o corte dos conceitos
tradicionais, dificultando ainda mais sua explicitagio.

Predominio da comunicacao oral

Desprovida de imagens, a teoria arquiteténica gdtica [..| privilegiou o
controle e a transmissao (frequentemente inicidtica) de esquemas geomé-

tricos abstratos em detrimento do desenho da forma exterior e visivel. [...]

18  Todos os textos do volume organizado por Odette Chapelot (Du projet au chantier,
2001) ilustram essa dificuldade, em especial o capitulo de Pierre-Yves le Pogam e
Philippe Plagnieux, “Les maitres des oeuvres de magonnerie de la ville de Paris dans
la premiere moitié du xve siécle”.

[Esses esquemas] referem-se claramente [...| a técnicas de construgio:
tracados, planos, medidas, abdbadas e aparelhagem da pedra — procedi-
mentos préprios do canteiro, mas néo legiveis no edificio construido. [...]
Os construtores medievais poderiam desenhar os ‘projetos’ de suas cons-
trucdes — ou talvez ndo pudessem desenhar: o argumento é controverso
—, mas somente a palavra, oralizada e memorizada, registrava e transmitia

as regras de seu oficio."”

Mario Carpo lembra o antigo costume de transmissio oral do saber
arquitetural e observa também, com agudeza, que a teoria do primeiro
gético trata em grande parte da pratica. Por isso privilegia a palavra,
a narragdo cujo desenrolar no tempo é mais adaptado a descricdo de
operacdes construtivas.

A construcio (é cedo para distingui-la da arquitetura) e as artes
plasticas sdo ainda artes mecanicas, isto é, baseadas num saber empi-
rico pouco sistematizado e teorizado. O segredo de cada oficio protege
esse saber da divulgacao indevida; por isso € raramente registrado por
escrito. Mantido mais tarde pela estrutura do compagnonnage, atraves-
sard séculos e tomard, no século XIX, a forma do oficio ‘monopolizado’,
isto é, transmitido somente por vias internas e exclusivas.

Saber e saber-fazer dos construtores avancam pouco durante a
Idade Média. Mas, na segunda metade do século XII, 0 aumento extra-
ordindrio das construcdes religiosas altera essa quase imobilidade. Os
conventos, sobretudo os cistercienses, comecam a desenvolver os ins-
trumentos de administracao de sua produgio e elaboram um modelo
que prefigura a estratégia manufatureira. Sua valorizacao do trabalho
material, como disciplina e sacrificio, logo permeara as camadas ndo
aristocraticas. Seu grande sucesso impulsiona a difusio de seu modo
produtivo, baseado em regularidade, intensidade, calculo do tempo e
inovagoes técnicas.” Nos canteiros de obras dos conventos, geralmente
inovadores, os religiosos construtores iniciados em matematica e geo-
metria desenvolvem conhecimentos em estereotomia que possibilitam
tragar, no préprio canteiro e em escala real, épuras rigorosas de abéd-
badas em ogiva. E o que permite passar pouco a pouco do roménico
ao gotico. A ruptura mais notavel é a substitui¢io dos arcos e abdba-
das circulares por arcos e abébadas em ogiva. Nessa passagem, pela

19 CARPO, Eta della stampa, 1998, pp. 34, 38, 40.
20  Cf. MUSSO, La religion industrielle, 2017.
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primeira vez, o saber das artes liberais penetra eficazmente na drea das
artes mecanicas, mas carregado de conotacdes mistificantes que terdo
peso na luta pela hegemonia do capital simbdlico dos futuros arquite-
tos. Ao lado de reais contribuicdes, o expertus em ars geometriae muitas
vezes entra no debate arquitetonico para ajudar o arquiteto a se afas-
tar do canteiro, pois a geometria foi arte liberal desde a Antiguidade.
Os debates que perduram ainda hoje sobre a intervencio de Gabriele
Stornaloco e outros matemadticos na elaboracdo da catedral de Mildo
demonstram essa serventia.? Desde entio, sob a forma de tracados
reguladores, sistemas de proporcio e outras aplicagdes mais ou menos
pertinentes da matemadtica, essa arte liberal alimenta as pretensées do

desenho de arquitetura a também se tornar arte liberal.

Pode-se entdo pensar que é pela intermediagdo dos monges construtores
que serdo postos em pratica certos conhecimentos na construgdo, que os
monges terdo de algum modo o papel de ligagido entre os dois dominios
fechados, as artes liberais e as artes mecanicas. Mas € preciso considerar
que a prética desses conhecimentos € essencialmente empirica e pragma-
tica, pois ela ndo tem as caracteristicas de um procedimento teorizado e
elaborado, mas muito mais de um reinvestimento, na prética cotidiana,
de uma série de conhecimentos. |[...]

Ademais, as ordens religiosas construtoras, pela sua extensio e sua implan-
tacdo, terdo papel preponderante na difusio técnica: assim, os cister-
cienses, construindo mais de mil e quinhentas abadias em toda a Franga
e Europa, serdo, nos séculos XII e XIII, uma das principais correias de
transmissio dos novos procedimentos construtivos e dos instrumentos

correspondentes.?

[..] o artifice nao tinha nenhuma necessidade de educacao livresca. [...] A
geometria dos pedreiros e dos carpinteiros [...] era exercida no canteiro,
com os instrumentos do seu oficio, incluindo machados e formdes de todo
tipo, colher de pedreiro, prumo e linha, bem como [...] gabaritos pré-cor-

tados, régua e esquadro.

21 Cf. ASCANI, Le dessin d'architecture médiéval en Italie, 1989, pp. 255-278.
22 SAVIGNAT, Dessin et architecture, 1983, p. 30.
23 INGOLD, Making: anthropology, archeology, art and architecture, 2013, p. 52.

Assim como muitas técnicas e materiais de desenho medievais denotam
influéncia drabe,?* os conhecimentos em geometria que aparecem na
Franca no século XI foram, em grande parte, transmitidos por matema-
ticos drabes. Alids, a palavra ogiva vem da palavra drabe algibe.” Essas
inovagdes ndo implicam imediatamente a existéncia de um projeto
totalizante nem de desenhos pormenorizados de qualquer tipo. Os
canteiros das obras religiosas ndo fogem a regra geral: as decisdes de
conjunto sio tomadas na obra de modo mais ou menos coletivo (embora
a hierarquia religiosa ja tenha efeitos). Seu registro por vezes € simples-
mente escrito, com poucas informacdes cotadas, que ndo impedem a
experimentagio constante. Entretanto, os conhecimentos em geome-

tria comecam a penetrar no canteiro de obras:

Pela primeira vez em Saint-Denis, a ordenacdo dum monumento fora
determinada ‘com a ajuda dos instrumentos da geometria e da aritmética’
[...]. Este recurso eximia a nova arquitetura do empirismo das construgdes
romanicas. [...] Os arcobotantes, que foram inventados em Paris em 1180
para erguer mais alto a nave de Notre-Dame, sio filhos da ciéncia dos

numeros. [...| Desde o final do século XII, [a arquitetura] era arte de 16gico.?

Antes do incéndio de 2019, a visita a cobertura da catedral de Notre-
Dame de Paris, vedada aos turistas, permitia constatar a ousadia imensa
desses construtores. A sequéncia dos arcobotantes esbeltos e precisos,
ld nas alturas, € assombrosa. Segundo os recursos do cdlculo estrutural
atual, eles ndo poderiam resistir ao que resistiram por mais de oito-
centos anos: o peso préprio somado ao empuxo dos arcos em ogiva. No
restauro efetuado na década de 1990, ainda foi necessdrio recorrer a
compagnons altamente qualificados para repara-los. Segundo explica-
¢oes que ouvi de um deles, hd que cortar as pedras respeitando, jd na
pedreira, seu leito e outras condi¢des para que possam cumprir seu
papel, misterioso para nés até hoje. A estdtua da cobertura da catedral

24 Cf. OLIVEIRA, Desenho de arquitetura pré-renascentista, 2002. O livro do professor
e pesquisador Mario Mendonga de Oliveira sintetiza de modo bastante pedagdgico
0 que se conhece até a virada do século XXI sobre o desenho pré-renascentista de
arquitetura.

25  SAVIGNAT, Dessin et architecture, 1983, p. 29.

26 DUBY, O tempo das catedrais, [1976] 1993, p. 121. Essa afirmagdo de Duby é dis-
cutivel: “Apesar da precisdo de alguns instrumentos, como [0]s compassos [...], 0s
construtores ndo realizam necessariamente célculos racionais, mesmo na construgao
de arcobotantes” (HAEUSSER, Les sculpteurs et les tailleurs de pierre, 1976, p. 32).
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em que Viollet-le-Duc figurou a si mesmo — quando dirigia o restauro
de meados do século XIX — deveria ter sido posta a admirar essas
magnificas invengdes, bem ali onde foram criadas, em vez de admirar
a flecha central que o arquiteto ergueu onde antes nio havia flecha
nenhuma. (Viollet-le-Duc deve ter se inspirado na estdtua represen-
tando Ulrich Ensinger, colocada na plataforma do octégono da torre
da catedral de Estrasburgo: ele também contempla o que havia dese-
nhado.) Alids, pelo que vi, essa flecha contribuiu muito para a rdpida
extensio do fogo por toda a cobertura.

Prentincios do arquiteto

He is nat worthy to be called maister of crafte, that is nat cu[n|nyng in
drawynge and purturynge. No|n/ est architecti nomine dignus qui graphidis
peritus non est.

William Horman, 1519%

Depois do apogeu do gdtico, emergem da massa mais ou menos homo-
génea de trabalhadores os esbocos do arquiteto e de sua arma, o dese-
nho separado. Essa emergéncia € precedida por uma grande variedade

de figuras intermedidrias.

Assim, o arquiteto ainda € considerado, em alguns textos do século XIII,
como o operdrio principal (principalis artifex). Ele também sabe manejar
o cinzel e a régua do agrimensor, assim como o talhador de pedra sabe,
quando a oportunidade se apresenta, projetar planos. Mas o desenvolvi-
mento do gdtico acarretou uma complicagio das tarefas e seu duplo coro-
lario: a divisao mais nitida do trabalho e a especializacao. O talhador de
pedra, que no século XII podia ora preparar o revestimento de uma parede,
ora executar frisos ornamentais ou capitéis figurativos, deve especializar-se
no talho ou na escultura, agora que essa ocupa um lugar cada vez mais
importante no monumento. O préprio arquiteto deve dedicar um tempo
maior do que antes a elaboracao do projeto. [...] A multiplica¢do dos dese-
nhos de arquitetura é um fendmeno que acompanha essa emancipacio do
arquiteto em relacdo aos outros membros do canteiro de obras: ela atesta

a funco formativa do desenho na transmissiao do conhecimento arqui-

27  HORMAN, Vulgaria, 1519, sig. V5v. “Nao é digno de ser chamado arquiteto quem nao
é perito em desenho e representagdo”.

tetonico e tem também uma fun¢io representativa propria, pois serve de

mediador entre o arquiteto e o cliente.?

No topo da hierarquia, emergem alguns profissionais, carpinteiros, pedrei-
ros, telhadores, marceneiros etc., aos quais sao confiados trabalhos impor-
tantes. Sao verdadeiros arquitetos: eles concebem e realizam a construcao.
As contas os chamam maitres des oeuvres [mestres das obras de carpintaria,
de pedra etc.] [...]

Esses mestres sdo assistidos por compagnons e operarios.”

Repito: antes da “emancipacido do arquiteto em relagido aos outros mem-
bros do canteiro de obras”, o corpo produtivo forma uma unidade flexivel
de trabalhadores praticamente de mesmo nivel (o trabalhador coletivo
autonomo), se descontarmos os ‘serventes’ nao qualificados. Grosso modo,
essa unidade caracteriza o periodo do roménico e do primeiro gético.*
No fim do século XIII, comeca a decomposicao do trabalhador coletivo
auténomo em camadas hierarquizadas e fileiras especializadas. Para
evitar detalhamento excessivo, abordo aqui somente a constitui¢io
do arquiteto e de suas atribuicdes. Numa pesquisa mais abrangente,
seria preciso corrigir essa limitaco, caso contrdrio, o surgimento da
manufatura, da qual o arquiteto completamente formado é uma con-
sequéncia, parecerd independente dessa formacao.

Pois bem, a aparicio do arquiteto e do desenho separado comega
e se constituir com a desagregacao desse conjunto relativamente orga-
nico de trabalhadores. Trata-se do sinal mais importante do afastamento
crescente entre o canteiro e o arquiteto em formagao. Esse afastamento
tem sentido metaférico e real: nio somente os lacos operacionais se
distendem, mas arquitetos comeg¢am a assumir diversos projetos simul-
taneamente. O desenho passa a ser também sua orientagio para os can-
teiros quando néo estio presentes, e seu papel prescritivo se acentua
com esse novo género de afastamento. Arquiteto e desenho sdo insepa-
raveis desde sua origem comum: a ruptura da unidade da cooperagdo
simples desenvolvida, provocada pela concentracao das decisdes quanto
a forma do que ha a construir na proximidade de quem encomenda a
obra. O canteiro decide ainda como construir, mas a decisdo sobre o

28  RECHT, L'art gothique: une introduction, 1989, p. 24.
29  POISSON, La maitrise d'oeuvre, 2001, p. 169.
30 Cf. SCOBELTZINE, L'art féodal et son enjeu social, 1973.
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qué construir escapa cada vez mais a seu controle. Discretamente, o
trabalhador perde parte de seu oficio anterior e se aproxima da forca
de trabalho formalmente subordinada. Hd correspondéncia entre, por
um lado, a separacdo crescente entre (proto) arquiteto e canteiro e,
por outro, a ruptura interna do trabalhador rasgado mais e mais entre
heteronomia da forma e autonomia quanto ao modo de materializ4-la.

Alina Payne comenta:

[...] a propdsito dos arquitetos, Vasari explica, sem a menor duvida nem a
menor ambiguidade, que os desenhos servem ‘massivamente’ na medida

‘ « . .
em que seu trabalho ‘compde-se exclusivamente de tracos; o desenho é,
portanto, o comego e o fim de [suas] artes, porque o resto da obra é exe-

cutada por outros, os talhadores de pedra e os pedreiros’®

A iconografia da época registra essa ruptura na mudanga dos emblemas
do arquiteto. No inicio, o compasso, o esquadro, o nivel ou a régua que
o acompanham sio grandes, como os de um contramestre que desenha
em escala real na prépria obra. Alids, o grande compasso é conhecido
como compasso de ogivas. Mais tarde, compasso e esquadro aparecem
em tamanho reduzido, passam a ser instrumentos para o desenho do
projeto tracado fora do canteiro de obras. Edouard Pommier data em
1445, na porta de Filarete para a basilica de Sdo Pedro no Vaticano, a

primeira apari¢do do compasso como atributo do arquiteto:

O compasso, com o qual é representado o Deus criador da Biblia, e que
parece aparecer aqui pela primeira vez nas mios de um artista, faz refe-
réncia a geometria, portanto, a uma arte liberal: Filarete assina assim uma
declaracao de participacio nas artes do espirito e se mostra como chefe
de uma equipe que estd as suas ordens e que executa materialmente a

obra que ele concebeu.®

Na iconologia de Cesare Ripa (1560-1622), os compassos passam a ser
atributos da Teoria e da Prética. A Teoria ndo segura seu pequeno com-
passo com as maos: ele parece sair de sua cabeca, aberto para o alto,
significando a capacidade do artista de descobrir relagoes geométricas

31 PAYNE, Larchitecture parmi les arts, 2016, p. 96. A citagdo de Vasari é das Vidas,
edigéo de 1568, vol. 1.

32  POMMIER, Comment l'art devient IArt, 2007, pp. 138-139.

entre as coisas. A Prdtica carrega ainda o grande compasso apoiado
na terra, onde grava a planta das edificacdes. A hierarquia das clas-
ses reforca a da iconologia, pois a Teoria € tida por superior a Prética,
mesmo que essa tltima nio possa ser dispensada.

Um exemplo notdvel de transicido entre o mestre de obras e o
arquiteto € a carreira de Raymond du Temple, no século X1V. Isabelle
Taveau-Launay identificou sua designacao sucessiva pelos seguintes
titulos: maitre de l'oeuvre de Notre-Dame de Paris, magon, maitre des oeuvres
de magonnerie, maitre magon, maitre macon du roi, maitre des oeuvres du roi,
magon du roi, maitre des oeuvres de maconnerie du roi. Esses termos refle-
tem simultaneamente o cardter incerto do perfil do futuro arquiteto e
sua evolucdo em ziguezague. No término dessa evolugio, referindo-se a

construgio da Saint-Chapelle de Paris em 1396, Taveau-Launay anota:

Raymond du Temple € explicitamente designado como mentor do edificio.
Ele fez os ‘traits’ [tracos], os desenhos utilizados para fabricar os ‘moldes
de madeira’, isto €, os gabaritos em escala destinados aos entalhadores
de pedras. [...]

Somente uma especializacdo de seu oficio de arquiteto pode explicar a
mudanca de orientacio. Sem duvida ele jd havia deixado de supervisio-
nar os trabalhos de construcio, limitando-se a intervencdes de controle
no local, dedicando a maior parte do seu tempo a concepgio intelectual
dos projetos, ou seja, aos desenhos que podia executar no seu gabinete
de trabalho. O desenho de arquitetura assume, assim, uma importancia
crucial no exercicio de seu oficio de arquiteto. [...]

Essa distingdo estabelecida entre as atribui¢des préprias do arquiteto
mentor e as do arquiteto responsdvel pela execugdo de um edificio é
confirmada por um exemplo do inicio do século XV [portal da capela

Saint-Yves em Paris].®

Entre o periodo caracterizado por equipes relativamente homogéneas
e o periodo das manufaturas, marcado por divisdo e hierarquizacao
detalhadas do trabalho nos canteiros, uma longa transi¢ao fornece
exemplos de organizacdes intermedidrias. Nesse interim, o maitre-magon
(mestre pedreiro), que substitui o maitre-charpentier (mestre carpinteiro)
no comando do canteiro, jd proto-arquiteto e equipado com saber de

33  TAVEAU-LAUNAY, Raymond du Temple, 2001, p. 332; cf. CHAPELOT et al., Un chantier
et son maitre d'oeuvre, 2001.
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alto nivel, costuma ser requisitado pelos maitres d’ouvrage® que que-
rem introduzir as Gltimas novidades géticas em seus dominios. Nesses
casos, ele leva consigo alguns operdrios qualificados, contratando no

local somente ajudantes e serventes.

Quando, em 1287, Etienne de Bonneuil constréi a catedral de Uppsala na
Suécia, é acompanhado por dez compagnons e dez bacheliers]|...] recrutados
em Paris ap0s a assinatura de contrato. A mesma coisa ocorre em Praga
para a construcao da catedral de Sao Vito. O futuro imperador Carlos IV
recorre a um arquiteto francés encontrado em Avignon, Mathieu de Arras,
e o convence a realizar em terras do Império [Romano-Germanico] uma
catedral a moda da Franga. Ele parte com uma equipe de técnicos que ndo

encontraria na Boémia: aparelhadores, pedreiros...*

O mestre pedreiro, proto-arquiteto, j4 bem mais distante do canteiro
de obras, passa a desenhar mais frequentemente. A reducao da escala
dos desenhos acompanha o rompimento entre projeto e realizacdo.®* A
primazia do canteiro de obras comeca a declinar 8 medida que o dese-
nho se fortalece. E muito instrutivo acompanhar os detalhes da pas-
sagem da geometria essencialmente construtiva do grande compasso,
ars inaugural dos construtores e tesouro e sintese de seus segredos e
competéncias, para a geometria formal do pequeno compasso, fértil
em rendas de curvas e contracurvas de dificil execu¢io em pedra.”’ Em
alguns casos, entretanto, o grande compasso ultrapassa sua fun¢ao habi-
tual e, num impulso de lirismo decorativo, entra no espago reservado
a pintura, estruturando-o com arabescos que guardam seu teor emi-
nentemente construtivo.®® A redu¢ido do tamanho do compasso ilustra

o deslocamento da fun¢do do desenho: de componente da produgio no

34 Nota de edigdo: Maitre d'ouvrage é o empreendedor ou gerente, que administra a
produgéo da obra, ndo se confundindo com o maitre d’ceuvre ou mestre de obras.

35 ERLANDE-BRANDENBURG, Quand les cathédrales étaient peintes, 1993, pp. 91-92.
36 Cf. KIMPEL, Les méthodes de production des cathédrales, 1989.

37 Ver desenhos de diferentes tipos de preenchimentos do Memorienportal (ou
Memorien-pforte) da catedral de Mainz (Akademie der bildenden Kiinste Wien, Inv.
n° 10.931) e dois fragmentos do projeto B da igreja principal de Ulm, um dos quais
é a elevagdo da torre ocidental atribuida a Moritz Ensinger, 1470 (Evangelische
Gesamtkirchengemeinde, Ulm).

38 Ver a capela Saint-Julien em Le Petit-Quevilly, do comego do século XIll, ilustrada
em: BONNEFOY, Peintures murales de la France gothique, 1954; e DUPONT & GNUDI,
Gothic painting, 1954.

canteiro passa a ser articulador da aparéncia da obra. E a aparéncia é
decidida a distancia, na loggia onde se isola o proto-arquiteto.

A transicio, essa exteriorizacio do desenho com relagido ao can-
teiro e a construcio, tem repercussdes na técnica de produgio. Kimpel
afirma, por exemplo, que o canteiro da catedral de Amiens pode ser
considerado uma manufatura desde 1220; o que me parece um pouco
exagerado — talvez uma manufatura incipiente, ainda bastante pri-
mitiva. Mas é verdade que aparecem sinais de racionalizacio, como o
corte regular das pedras.* Como a regularidade sugere controle abran-
gente e dominio sobre o conjunto do canteiro, ela reforca o impacto
simbdlico do desenho. Racionalizar, nesse contexto, significa também
introduzir modificacdes que permitem, pouco a pouco, a instaurag¢io
e o desenvolvimento de astiicias para acrescer exploracao do trabalho;
facanha, essa sim, amplamente auxiliada pelo desenho.

A evolucao do aparelho das alvenarias conta um aspecto dessa
histdria. Antes do periodo romanico, paredes de importancia estru-
tural eram constituidas de um envoltério de pedras irregulares pre-
enchido com entulho e argamassa. No romanico, o envoltdrio passa a
ser formado por um aparelho de pedras regulares, talhadas na loggia
do canteiro, mas ainda de dimensdes variadas e preenchidas com o
mesmo entulho. Pouco depois, as fiadas ainda tém alturas diferen-
tes, mas se tornam continuas. No gético, o corte das pedras passa
a ser feito nas pedreiras, para evitar transporte de excessos inuteis,
e torna-se regular, com blocos produzidos em série e com medidas
iguais, mas em tamanho maior. Em vez de entulho, o preenchimento
do interior é de alvenaria regular. Com essa transformacao, hd maior
divisdo do trabalho entre os trabalhadores que operam na pedreira,
0s que transportam as pedras (em carros de boi, festejados nas torres
da catedral de Laon) e os que permanecem no canteiro (aparelhador,
pedreiro propriamente dito, preparador de argamassa etc.).®* Embora
haja inumeras excec¢des a essa cronologia dos tipos de aparelho das
paredes (na capela Medici de Michelangelo, do século XVI, o aparelho
é do tipo indicado como anterior ao romanico*!), as modificacdes sdo

39  Cf. KIMPEL, L'apparition des éléments de série dans les grands ouvrages, 1980.

40  Cf. JEANNIN, Chantiers d'abbayes, 2002, p. 55. No século XVvI, “Carrara exporta mao
de obra qualificada, escultores, talhadores de pedra, marmoristas, ornamentadores,
e importa das montanhas pobres a mdo de obra ‘bruta’ que substitui a primeira nas
carreiras” (KLAPISCH-ZUBER, Les maitres du marbre: Carrara 1300-1600, 1969, p. 126).

41 Cf. DAL POGGETTO, | disegni murali di Michelangelo, 1976, pp. 22-56.
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evidentemente provocadas pela progressiva acentuacao da divisao do
trabalho e de sua organiza¢io manufatureira no canteiro.

Com a exterioriza¢io do desenho, comeca um complexo processo
de mutacao formal e construtiva que envolve tanto o desenho quanto
o canteiro. No plano formal, o proto-arquiteto tende a levar em conta,
crescentemente — em grande parte pela redugio de escala de seu dese-
nho —, categorias criadoras de efeitos totalizantes, tais como simetria,
proporcao, disposi¢do e euritmia. Muita atengio € dispensada as rela-
cOes entre as partes e entre cada parte e o todo. Linhas estabelecem
continuidade formal entre componentes distintos e os amarram numa
matriz Unica. A despreocupacio do gético primitivo com a unidade
formal do todo é substituida por correspondéncias, rimas pldsticas,
redundincias e retornos, que compdem elementos de distintas natu-
rezas numa heterofonia imposta.

A evolucio toma o caminho de um quiasmo. A unidade do corpo
produtivo da cooperagdo simples desenvolvida corresponde o pouco
interesse pela totalizacdo pldstica do resultado. As decisdes dispersas
no tempo tendem a ser desatentas quanto a configuracio do todo. Ao
contrario, a dissolu¢io da coesdo do corpo produtivo auténomo, paralela
ao exilio do desenho, ambos decorrentes da instauracido da subordina-
¢ao formal do trabalho, corresponde a hipdstase da totalizagao pldstica
cujo protétipo serd, em pouco tempo, o plano central.

Anthony Gerbino e Steven Johnston fazem observacdes sobre o dese-

nho cldssico que valem desde o término do periodo do gético primitivo:

No desenho cldssico, ‘geometria’ era identificada exclusivamente com a
concepcao da obra e o processo preliminar de planejamento e composigao.
Em contraste com o processo por vezes fragmentado da construgio gética,
esse procedimento requeria aten¢do maior para a relacdo entre partes de

um edificio e a obra como um todo coerente.*?

Como efeito de homotetia imagindria, a distancia entre o desenhista e
seu desenho passa a ser equivalente a distancia que separaria a obra do
< b \ .
observador’, esse novo personagem, complementar a espetaculosidade
crescentemente exigida do edificio pronto. Alguns estratagemas grafi-
cos entre componentes do projeto podem ser percebidos na obra pronta
somente nas condi¢des do observador distante ou nem assim (por exemplo,

42  GERBINO & JOHNSTON, Compass and rule, 2009, p. 68.

as proporc¢des musicais pletdricas entre medidas, que serdo frequentes
nos projetos de Palladio). Doravante arquitetos ilustres se limitam a
desenhar o projeto e, por isso mesmo, o recheiam com secretas corres-
pondéncias, proporcdes, ecos e rimas pldsticas, inscricdes em figuras
geométricas ou organicas e outros jogos de formas, que pressupdem
desenhar em escala reduzida. Mais tarde, esses artificios serdo associa-
dos as ordens cldssicas, numa atribuicio que s6 é verdade em parte, mas
que a pressao social para esquecer qualquer referéncia ao canteiro trans-
forma em verdade exclusiva (uma hipdstase nesse sentido € a teorizacao
de Pierre Caye, discutida adiante*)). Ademais, os desenhos desse periodo
prenunciam de certo modo a perspectiva central, que também implica
imobilidade e afastamento do desenhista. Trata-se do impulso que pro-
vocard, em pouco tempo, o recurso crescente a efeitos re-unificadores de
certas caracteristicas formais chamadas pela Gestaltpsychologie, muito
mais tarde, de ‘boa’ forma (um lapso comprometedor pouco criticado).

No plano construtivo, esses novos parametros formais conduzem
ao fim da relativa liberdade dos produtores que decidiam no dia a dia,
na escala real da acdo produtiva nao mediada, os detalhes do que estava
sendo feito. A proximidade operacional permitia variedade e espontanei-
dade criativa de todos, como ilustram os capitéis raramente repetitivos
do romanico e do primeiro gético. Por outro lado, a maturacéo lenta da
forma construida, levada adiante por gente que ocupava a construcao
enquanto decidia sua configuracao, fazia com que o espaco interior
de uso fosse muito mais determinante do que a ‘boa forma’ exterior, a
symmetria (a nogao vitruviana que “reunia tanto o principio envolvido
quanto os efeitos produzidos: clareza, coeréncia e consisténcia”) ou
aregra distributiva das partes nas fachadas.

[..] ¢ uma das virtudes principais dos construtores géticos que eles jamais
permitiram que ideias de conformidade ou simetria exterior interferissem
nos reais uso e valor do que faziam. Se queriam uma janela, eles a abriam;
um cémodo, acrescentavam-no; um contraforte, construiam; absoluta-
mente indiferentes a qualquer convencionalismo estabelecido quanto a

aparéncia exterior [...].*°

43 Aqui, pp. 207 et seq.
44  GERBINO & JOHNSTON, Compass and rule, 2009, p. 68.
45  RUSKIN, A natureza do gético, [1853] 2002, s.p.
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Autonomia e prescri¢do abrangente nao comungam a mesma ampli-
tude espacial. O proto-arquiteto, visitando somente no imagindrio os
espacos em escala reduzida que predetermina com seu projeto, tende
a privilegiar a visao exterior a distancia. Por isso a pldstica que emerge
dessas alteracoes serd perfeitamente adequada ao novo principe urbano:
pldstica que interpela o sudito mantido a uma distincia decorosa, para
que contemple a boa forma do poder (portanto, submeta-se a ela). Essa
homotetia imagindria produzird seus mais poderosos efeitos com a
perspectiva central no século XV.

A propésito da mudanca de apreciagdo com a distancia, Emiland-
Marie Gauthey, engenheiro aspirante ao titulo de arquiteto no fim do
século XVIII, defensor de Jacques-Germain Soufflot na polémica sobre
a entdo igreja Sainte-Genevieve (atual Panthéon), observa:

[..] o mesmo entablamento frequentemente parece mais ou menos elevado,
dependendo da posi¢ido do observador; quando se estd perto, a parte infe-
rior do teto dos elementos da cornija e das arquitraves sdo vistos inteiros
e fazem o entablamento parecer muito mais considerdvel do que ele é
realmente; e quando se olha de longe ou de um local um pouco elevado,
ele parece muito menor. O mesmo ocorre nos espagos entre colunas. Se,
vistos de frente, sio proporcionais como num desenho geométrico; nao
serdo mais assim quando vistos de lado. O mesmo ocorre em todas as
molduras, cujo alegado acordo e a relagdo entre as partes ndo podem ser
vistos a ndo ser que se olhe o edificio & maneira de um desenho geomé-

trico, o que s6 se pode fazer de muito longe [...].*

A tendéncia apodictica da linguagem dificulta tratar de passagens len-
tas e nuances as vezes importantissimas.” Aqui parece que descrevo
uma evolucao guiada por uma inten¢do. Na verdade, o que no fim
apresenta um ar de processo positivo é, em grande parte, resultado de
uma constelacio de negagdes determinadas. Uma indicacdo sumadria:
o proto-arquiteto, para subir na vida e ndo decair como seus compa-
nheiros, sai do canteiro (primeira negacao), passa a desenhar na loggia
em escala reduzida (segunda negacdo, nao desenha mais no canteiro
nem em escala real); desenhando somente e sem mais contato estreito

46  GAUTHEY, Mémoire sur les régles de l'architecture, [17—] 1980, p. 91.

47  Ver, a propdsito, uma critica a Panofsky em: FERRO, Michelangelo: arquiteto e escul-
tor da capela dos Médici, [1998] 2016.

com o fazer, € pouco a pouco sugado pelas leis da percepcéo, descritas
pela Gestaltpsychologie (terceira negacao, afasta-se da produgio); perde
por isso a experiéncia da ocupacio, determinante para a definicio do
espaco interior e responsavel pela pouca relevancia do aspecto exterior
no periodo anterior (quarta negacio), etc. E de costas e sem retrovisor

que, em geral, avancamos em situagio de liberdade.

Proto-arquitetos

[...] progressivamente os poderes de criacdo foram delegados a especialis-
tas, os mestres de obras, cuja fortuna entao comega.

Estes homens erguiam-se agora muito acima dos simples artesdos que
era seu encargo dirigir. Ja ndo carregavam as pedras. Deixavam mesmo
de esculpi-las com as suas préprias maos. Manejavam o compasso. Apre-
sentavam aos conegos, minuciosamente desenhado sobre pergaminho, o
alcado do futuro edificio. ‘Alguns trabalham pela palavra’, diz entdo um
pregador.®® ‘[...]| Os mestres de pedreiro, com a régua e o compasso nas
maos, dizem aos outros: Corta por aqui. Ndo trabalham, e contudo rece-
bem as maiores soldadas.’ [..] Executavam [na verdade, faziam executar],
mas ndo iam buscar diretamente a sua inspiragdo, como antes o faziam
Suger ou Mauricio de Sully, 2 contemplacéo das hierarquias divinas [sic].
Os problemas de dinimica e de estdtica preocupavam-nos mais. Quando

ainda inventavam, agiam como virtuosos, nio como misticos.*

O grande compasso serve a construcio geradora de formas; o pequeno
serve as formas que, vindas de fora, impdem-se a construcio. O grande
compasso parte do fazer que induz pouco a pouco o resultado; o pequeno
antecipa o resultado, obrigando o fazer a segui-lo. Paradoxalmente, o
grande compasso serve a proximidade; o pequeno, a distancia. Ora, dado
que comandar de fora, manter distincia da confusio, da poeira e da

sujeira do canteiro, torna respeitdvel o comandante altivo, o mestre de

48  Nota de edigdo: Trata-se de Nicholas de Biard, que diz, ja no ano de 1261: “Magistri
cementariorum, virgam et cyrothecas in manibus habentes, aliis dicunt: Par ci le
me taille, et nihil laborant; et tamen majorem mercedem accipiunt” — “Os mestres
pedreiros, com régua e luvas nas méaos, dizem aos outros: ‘Corte aqui para mim, e
eles proprios ndo trabalham, embora recebam as remuneragées mais altas” (BIARD
apud MORTET, Recueil de textes relatifs a I'histoire de l'architecture et a la condition
des architectes en France, au moyen-age, v. Il, 1929, p. 291).

49  DuBY, O tempo das catedrais, [1976] 1993, pp. 179-180; cf. HAEUSSER, Les sculpteurs
et les tailleurs de pierre, 1976, p. 32.

55



56

obras comeca sua escalada na estima do poder e sua transfiguracio em
proto-arquiteto. Sua remuneracio cresce em relacio as remuneragoes
dos outros artesaos, que, por sua vez, tendem a diminuir. “Aos mestres
com nivel de arquiteto era pago trés a quatro vezes mais do que aos
artesios mais hébeis [..] e até mais com as diversas gratificacdes e os
lucros substanciais que realizavam no papel de empreendedores”.*’ Seus
desenhos sdo guardados (sobretudo os de apresentacio aos clientes, em
muito menor quantidade, os da prescricio dos trabalhos). Seu nome é
lembrado (Pierre de Montreil, Gautier de Varinfroy, Jacques de Fauran,
Peter Parler) e até seu corpo € honrado, com timulos e bustos que ocu-
pam lugares de destaque no interior das catedrais (Hugues Lebergier
em Reims, Jean Poncelet em Dijon, Ulrich Ensinger em Estrasburgo).
Sintomaticamente, ele ganha luvas brancas, sinal de que nao mais tra-
balha com as mdos — veja-se o célebre sermao de Nicholas de Biard.

Em ascensdo, o ex-mestre de obras, agora quase arquiteto — ape-
sar da pouca frequéncia do termo — dirige-se aos operdrios ndo mais
diretamente, mas por intermédio do parlier, que transmite suas ordens
apds prestar juramento de absoluta fidelidade a sua vontade e a seus
desenhos prescritivos. Ele faz par com o apparator, encarregado de
desenhar moldes para o aparelhamento das pedras e outros detalhes
repetitivos, atividade que o quase arquiteto tende também a delegar,
mas guardando seu tragado sob controle direto. Com o tempo, a fun-
¢ao do parlier adquire importancia maior. Uma das familias de maior
prestigio no oficio adota como sobrenome uma variante desse termo:
a familia Parler, que dirigiu parte da catedral de Sdo Vito em Pragae a
fachada oeste da catedral de Estrasburgo, e a qual devemos os magni-
ficos desenhos para essa obra. Encontros de trabalho reunindo proto-
arquitetos de diferentes origens para consultas eram frequentes. Tal
pratica, somada as reunides periddicas de organizagdes dos mestres
pedreiros da Europa central, explica “a rdpida difusido das mudancas
de estilo”.> Num movimento em gangorra, a medida que se afastam
do canteiro, os proto-arquitetos comecam a realizar reunides entre si,
uma condicdo do que mais tarde serd o campo dos arquitetos, no sen-
tido de Pierre Bourdieu.

Ao lado do parlier e do proto-arquiteto, pouco a pouco destaca-se
outra figura, sobretudo a partir do comec¢o do século XIV: o maitre

50 HARVEY, L'art des bétisseurs, 1986, p. 180.
51  Ibidem, p. 180.

d’ceuvres (mestre de obras). O proto-arquiteto, cada vez mais arquiteto,
limita-se progressivamente aos desenhos (daf decorre algum aperfei-
coamento do desenho técnico) e a visitas esporddicas aos canteiros. A
tarefa de dirigi-los de fato é assumida pelos mestres de obras.” Até o
século XI, dominam os mestres de obras carpinteiros; a partir dai, os
mais numerosos sdo os mestres de obras pedreiros, acompanhando a
passagem da predominincia da madeira para a da pedra nas obras mais
importantes. Concomitantemente, cresce a distancia entre o desenho
e o canteiro. Assim, Martin Chambiges, intitulado supremus artifex,
chamado em 1502 pelo colégio dos conegos da catedral de Troyes para
desenhar e dirigir a construgio da fachada ocidental, vai raramente ao
canteiro de obras, cuja direcio — nio obstante suas fiscalizagdes de
tempos em tempos — delega amplamente a diversos mestres pedrei-
ros (Jehancon Garnache, Jean de Damas, Jean de Soissons, seu genro).
Chambiges é uma figura tipica da transi¢do entre mestre pedreiro, for-
mado no canteiro de obras, e arquiteto que se concentra nos desenhos.*

Todos esses passos de ascensao social praticamente independem
de escolhas por parte do proto-arquiteto; o que nio significa inacgio. As
tdticas para subir na hierarquia dos envolvidos na constru¢io podem
ser tortuosissimas.* Mesmo romanceado, o trabalho no canteiro ja
nao € o ideal de quase ninguém, pois a degrada¢io da cooperacio sim-
ples é rapida, profunda e desastrosa. A saida para evitar esse trabalho
e ganhar mais, permanecendo no campo da construcao, passa pela
tentativa de isolar do resto a sua parte mais ‘nobre’, justamente a da
concepgao e da prescri¢do. No comeco sio tarefas ainda bastante ele-
mentares, mas separacio e isolamento provocam quase que imediata-
mente sua sofisticacdo e complexificacdo (além de um descolamento do
real), que visam a enaltecer a atividade separada e, portanto, aumentar
seu valor social e econémico. No caso da prescrico, o surgimento das
figuras do parlier e do apparator é indicativo sintomadtico e suficiente
dessa evolugio, que tende a favorecer objetivamente a autoestima do
novo astro da construcio. Mais tarde, a arquitetura adotarda mais um

52  Cf. CHAPELOT, Maitrise d'ouvrage et maitrise d'oeuvre dans le batiment médiéval, 2001.
Jacques de Fauran ou Peter Parler dirigiam varios canteiros ao mesmo tempo. O
esquematismo dos desenhos permite o controle a distancia, mas, simultaneamente,
abre a possibilidade de alguma intervengao do mestre de obras ou dos trabalhado-
res mais qualificados. Ainda ha restos de cooperacéo.

53  Cf. MEUNIER, Martin Chambiges, un architecte parisien au service du chapitre cathé-
drale de Troyes au début du xvie siécle, 2001.

54  Cf. POTIE, La ‘théorique de géométrie, 1980.
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degrau hierdrquico, inspirada pelos preceitos de Boécio no Ambito da
musica. Para Boécio, “o musico € o tedrico, o conhecedor das regras
matemadticas que governam o mundo sonoro, enquanto o executante é
frequentemente apenas um escravo sem pericia e o compositor é um
instintivo que nao conhece as belezas inefdveis que s6 a teoria pode
revelar. S6 quem julga ritmos e melodias a luz da razao pode ser cha-
mado musico”.% O verdadeiro grande arquiteto também ser4 tedrico,
como Alberti, Filarete ou Palladio. O enobrecimento das novas espe-
cialidades — o desenho separado e a teoria — € proporcional a sua
distancia de qualquer operacdo manual pesada e tosca.

Apesar da dificuldade de distinguir, numa perspectiva atual, o
maitre-magon (mestre pedreiro) do proto-arquiteto no primeiro gético,
conhecemos algumas instituicdes que desde entido organizam os ofi-
cios mais sofisticados. Uma delas € a loge des macons, a loja de pedrei-
ros (que nao se confunde com as lojas da franco-magonaria moderna).

A loge era um atelié e um abrigo, e podia ser uma constru¢io permanente,
contendo uma prancha de gesso sobre a qual eram tragados os detalhes do
trabalho, assim como uma ‘chambre de traits’ [comodo de tracados] com cava-
letes e pranchas de desenho. Administrativamente, a loge era uma espécie de
‘ordem’ da profissao com jurisdicdo, onde ocorriam assembleias sob a auto-
ridade do maitre-macon que zelava pela disciplina e pelo respeito as regras
do oficio. Conhecemos essas regras pelos manuscritos dos séculos XIV e XV
que relatam a histdria tradicional da profissdo e enunciam as leis e estatutos
que a regulamentam. E interessante notar que essa histéria, que situa as
origens do oficio no Antigo Testamento, mas atribui a geometria a Euclides,
comega a ser bem conhecida desde o primeiro quarto do século XII: assim
se confirma a hipdtese de que os primérdios da organizagao dos magons cor-
respondem a introducio, no Ocidente, dos primeiros elementos do estilo
gético. [...] Mesmo descontando exageros, € certo que o macon medieval
gozava de um nivel social elevado [...]. Sob formas diversas, a organizacao
profissional dos bdtisseurs [construtores| era bastante desenvolvida em toda
a Europa. [...] Sabemos que, no fim do século XIV e no século XV, ocorreram
congressos que reuniram mestres eminentes vindos de mais de oitocentos

quilometros de distancia. Assim, os novos modos de arquitetura se difun-

55 ECO, Arte e beleza na estética medieval, [1958] 1989, p. 47. Essa hierarquia sem
fundamento respeitdvel continua vigorando na Franga. A musicologia pertence a
universidade, portanto ao Ministere de I'Education; o aprendizado em composigao
e instrumental, aos conservatoérios vinculados ao Ministére de la Culture.

diram rapidamente e, por exemplo, a arte revoluciondria da familia Parler

se espalhou na Europa em menos de um século.>

Canteiro submetido

Vejamos o que se passa com o canteiro submetido ao desenho separado.
Os que continuam no canteiro perdem pouco a pouco sua autonomia
soliddria. Sem o vinculo do projeto comum, evolutivo e participativo,
sdo submetidos ao desenho separado, que, para eles, se torna um poder
determinante exterior, embora ainda veicule um universo pldstico
familiar. A exterioridade do projeto separado provoca a substitui¢io
do trabalhador coletivo da cooperagao simples pela re-unido formal
imposta dos trabalhadores dispersos, determinada pela obediéncia as
ordens transmitidas pelo parlier e pelos moldes do apparator. A re-unido
é abstrata porque deriva do projeto exterior e separado dos trabalha-
dores, como serd o caso de todos os trabalhadores coletivos daf para
frente. O ganho proveniente da constitui¢do do trabalhador coletivo,
enquanto o capital nio instaura suficientemente seu modo especifico
de produgio (a manufatura) e reivindica para si o mérito desse ganho,
passa a ser atribuido a poderes exteriores mais ou menos misteriosos,
objetos de muita literatura rancosa: o élan da fé, a prote¢io divina etc.
Enquanto isso, a exploragido do trabalho cresce com a generalizacio
paulatina da relacao salarial. Os trabalhadores perdem o status dos
‘construtores de catedrais’ (e deixardo de interessar & maioria dos his-

toriadores). Entretanto:

Alguns fatores permitem afirmar que a técnica de construgido na Idade
Média, pelo menos até o inicio do século XIII, podia prescindir de dese-
nhos em pequena escala. [...]

No inicio da Idade Média e na Alta Idade Média, os planos de constru-
¢ao nado tinham a mesma importancia que tém hoje. De fato, na maioria
dos casos, uma convencao precisa que poderia ser resumida em algumas
breves férmulas determinava a composi¢do do espaco e suas proporcdes.
Naio era necessdrio fixar esses dados num desenho. Assim, a ideia arqui-

teténica s6 tomava forma definitiva 4 medida que se construia o edificio.

56  HARVEY, Lart des batisseurs, 1986, pp. 131-132. Mantive os termos macgon, mai-
tre-magon, franc-magonnerie, loge e béatisseur para evidenciar a dificuldade de
estabelecer diferengas generalizaveis entre mestres e arquitetos nesse periodo (cf.
PEVSNER, The term “architect” in the Middle Ages, 1942).
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[.] Toda a constru¢do, mesmo que se tratasse de um edificio ambicioso,
consistia em praticar eternamente tradi¢des artesanais precisas, cujos
principios eram conhecidos por todos os artesdos. Bastava por-se de
acordo quanto a algumas medidas de base, dadas pelo arquiteto, e quanto
a indicacao da disposicao geral registrada por meio de um desenho.”’

Mesmo no apogeu da Idade Média, seja diretamente ou pela interme-
diacao do parlier, o mestre principal [predecessor do arquiteto] ‘ordena
apenas pela palavra’, ndo comunica mais que indicagdes de ordem geral,
diretivas, deixando ainda uma grande parte de responsabilidade e ini-

ciativa aos operdrios.®

[...] os antigos mestres dispunham da espantosa faculdade de conceber no
espirito até mesmo construgdes enormes e de desenvolvé-las no local sem
a intermediacdo de um projeto.

Na origem, pelo menos para as plantas, parece que se trabalhava em ver-
dadeira grandeza, no chdo mesmo: dai um pequeno esboco [...| poderia

bastar para fornecer uma forma geral.>

Ora, no inicio do século XIII, muitas das grandes catedrais, comple-
xas e requintadas, jd estavam construidas. Pode-se supor, entio, que
a complicagdo crescente do gético, a divisao e a especializacio das
tarefas de que fala Recht, devem ser associadas a “multiplicacido dos
desenhos”, mas na ordem inversa: é a multiplicagdo dos desenhos que
empurra, em grande parte, o “desenvolvimento do gético” com o “duplo
coroldrio: a divisdo mais nitida do trabalho e (sua) especializacao”.*® A
complicacio das tarefas segue e decorre do emaranhado crescente do
desenho, das divisoes e subdivisdes recorrentes dos componentes arqui-
tetonicos, dos enquadramentos multiplos encaixados uns nos outros.
A ordenacio do espaco pldstico gdtico a partir do habitus escoldstico,
tal como descrita por Panofsky, seria irrealizdvel sem a assisténcia
detalhada — mesmo que parcial — do desenho de concepcéo e de
prescricdo. Ele assume a responsabilidade pela manifestatio ou clari-
ficacdo que Panofsky identifica como primeiro principio organizador

57  MULLER, Le dessin technique a I'époque gothique, 1989, p. 237.
58  SAVIGNAT, Dessin et architecture, 1983, p. 35.

59 COLOMBIER, Les chantiers des cathédrales, 1973, p. 87.

60  RECHT, L'art gothique: une introduction, 1989, p. 24.

da escoldstica e que exige, entre outras coisas, “ordenamento segundo

um sistema de partes homdlogas e de partes das partes”:*!

De acordo com as exigéncias cldssicas do apogeu escoldstico, os elemen-
tos individuais, ainda que pertencam a um todo indivisivel, devem realcar
sua identidade, de modo a distinguir-se claramente uns dos outros — as
colunas adossadas devem sé-lo da parede ou do nicleo do pilar, as ner-
vuras de suas vizinhancas, e todos os elementos construtivos verticais

dos arcos; entre todos deve existir uma relagao de reciprocidade nitida.®

Outra exigéncia decorrente do principio da clarificacdo na escoldstica
e no que Panofsky denomina “gético cldssico” é a mdxima explicitagio.

[Um homem impregnado do espirito escoldstico] ndo se daria por satis-
feito se a articulac@o do edificio nio lhe permitisse re-experienciar os
processos de composicdo arquitetonica assim como a articulagdo de uma
Summa lhe permitia re-experienciar os processos de cogitacao. Para ele,
a panéplia de colunetas, nervuras, arcobotantes, rendilhados, pindculos e
colchetes era uma autoandlise e uma autoexplicagio da arquitetura, assim
como o costumeiro aparato de partes, distin¢des, questdes e artigos era,
para ele, a autoandlise e autoexplicacdo da razio. [...] [A mente escolds-
tica] admitia e exigia uma clarificagio gratuita da func¢io pela forma da
mesma maneira que admitia e exigia uma clarificagdo excessiva do pen-

samento pela linguagem.®

Tanto a exigéncia de ordenamento quanto a exigéncia de maxima
explicitagdo deixam claro, sobretudo, o pensamento e a composi-
cdo oriundos do motor emergente responsavel pela nova pldstica:
o protoarquiteto, principio e origem da nova ordenacio. O préprio
conceito de com-posicdo, o poér-junto-o-diverso, nio somente surge
entdo com seu sentido atual, numa clara alusdo a funcio agluti-
nadora da for¢a de trabalho assumida pelo desenho, mas aponta a
instituicdo de novos parimetros. Em primeiro lugar, a énfase no
modus operandi: sob todas as camadas do empilhamento anagdgico

61 PANOFSKY, Arquitetura gética e escoldstica, [1951] 1991, p. 21;* Gothic architecture
and scholasticism, 1951, p. 31.

62 Ibidem, pp. 34-35.
63 Ibidem, pp. 42-43;* Gothic architecture and scholasticism, 1951, pp. 59-60.
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das possiveis significacdes religiosas domina a manifestatio, a clari-
ficagdo pela clarificacio enfdtica. Hoje, apds séculos de (falsa) mani-
festatio, mal percebemos essa insisténcia. Na época, entretanto, em
oposi¢do imediata ao romanico, essa recorréncia se destaca contra
a pouca clareza da somatdria das decisdes da cooperacao simples.
A presenca de um regente que costura densamente o todo € evi-
dente. Mais que uma caracteristica especifica do gético, a manifes-
tatio expde a for¢a do desenho, da prescricao totalizante que estard
no fundamento do modus operandi da producio arquitetonica e que
perdura até hoje. Sua continuidade nao € anulada pela auséncia de
referéncias antropomdrficas nas propor¢des gdticas, que Panofsky
— apoiado em Vasari — afirma como a diferenca entre gético e clas-
sicismo.®* Alids, a prépria afirmacio é questiondvel.®®

Outro parametro também terd vida longa (e requer mais uma
longa citagio):

E impossivel e desnecessdrio descrever aqui, em seus minimos detalhes,
os efeitos desse principio da divisibilidade progressiva (ou, visto de outro
angulo, da multiplicabilidade progressiva), sobre todo o edificio da igreja.
No auge desse desenvolvimento, os suportes eram divididos em pilar
principal, colunas adossadas, colunas adossadas secunddrias e colunetas
novamente subordinadas a estas dltimas; a caixilharia das janelas, os tri-
forios e as arcadas cegas eram divididos em suportes e perfis de primeira,
segunda ou terceira ordem; nervuras e arcos eram subdivididos numa
série de perfis. Deve-se mencionar, entretanto, que exatamente esse prin-
cipio da homologia, que impregna toda a construcio, acarreta uma uni-
formidade relativa que diferencia a linguagem formal do apogeu gético
daquela do romanico. Todas as partes situadas num mesmo ‘nivel 16gico’
— e isso é patenteado particularmente por aqueles elementos decorativos
e representativos que formam equivalentes arquiteténicos as similitudi-
nes de Tomds de Aquino — eram considerados elementos de uma mesma
classe, de modo que a incrivel multiplicidade de formas, por exemplo,
dos baldaquins, da decoracao dos plintos e do assoalho e especialmente

dos pilares e dos capitéis, foi abandonada em troca de tipos muito mais

64  Cf.ibidem, pp. 42-43, nota 44.

65 Cf.ECO, Arte e beleza na estética medieval, [1958] 1989, pp. 45-59 (cap. 4, As esté-
ticas da propor¢ao).

padronizados, em que admitiam uma variabilidade no maximo igual 2 que

a natureza reserva aos individuos de uma mesma espécie.*

O principio da divisibilidade (ou multiplicabilidade), também recor-
rente, continua vigorando. Cada possivel diferenciag¢do técnica ou
microfuncao estrutural da arquitetura desenhada — nio da estrutura
verdadeira, mas da ficticia que a recobre — € destacada e marcada,
como se sua irrealidade diminuisse com a micrologia de seu tratamento
plastico. Assim como pessoas que mentem inventam histdrias cheias
de pormenores para aumentar sua credibilidade, a 16gica de mentira
arquitetonica € quase sempre tagarela.

Naio € hora de analisar com rigor a obra de Panofsky sobre o gético,
mas convém apontar o que me parece uma ligeireza critica. Panofsky
estabelece uma relagdo de dependéncia na qual a escoldstica exerce
papel determinante sobre a pldstica da arquitetura gética. Ora, € pos-
sivel estabelecer a relagio inversa ou pelo menos reciproca, sobretudo
considerando a grande influéncia da arte da memdria sobre Tomds de
Aquino, como aponta o préprio Panofsky. Frances Yates, logo apds
lembrar a obra de Panofsky, propde “um pensamento extraordina-

rio: se Tomds de Aquino memorizou sua prépria Summa por meio de

‘similitudes corporais’ dispostas em lugares que seguiam a ordem de

suas partes, a Summa abstrata pode ter sido materializada na memdria
sob a forma de uma catedral gdtica, cheia de imagens ordenadas em
lugares determinados”.” Mas hd mais. Talvez escoldstica e arquitetura
gética se assemelhem tanto por sofrerem a influéncia de um fator mais
prosaico e mais presente na vida das cidades: a estrutura corpora-
tiva dos oficios, sistematizada e homogeneizada por Luis IX em 1268.
Mesmo antes dessa data, havia propensio a certa igualdade de deveres
e direitos democraticos dos vérios corpos sociais nos primeiros tem-
pos do ressurgimento das cidades, propensdo que pode ter inspirado
a armadura comum da escoldstica e do desenho das catedrais, e ter
sido sublimada por ela. Le Goff nota que “a translatio cultural que fez
os mosteiros perderem a primazia para as cidades é bem evidente em
dois dominios: o ensino e a arquitetura”, e que a escoldstica, “filha das
cidades [...] reina nas institui¢des novas: as universidades, corporagées

66  PANOFSKY, Arquitetura gotica e escoldstica, [1951] 1991, pp. 33-34.
67  YATES, A arte da memdria, [1966] 2007, pp. 105-108.
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intelectuais”.®® Nao hd a menor possibilidade de que, nos primeiros
séculos do ressurgimento das cidades, a forma de pensar da Igreja (a
escoldstica) e as diversas manifestacdes da vida urbana (como as cor-
poragdes) nao tenham se cruzado na sua atividade produtiva essencial:
a construcao de catedrais.®”

Em seu momento tardio, mas ainda anterior ao flamboyant, o dese-
nho gético deixa de observar prioritariamente a ldgica especifica do
canteiro e da construcio e, além de se encantar consigo mesmo, absorve
outra ldgica: a que compartilha com a doutrina escoldstica e suas varian-
tes. Inaugura, assim, uma constante do desenho separado do canteiro,
a adogdo de principios e especificagées de outro sistema totalizante qualquer,
desde que ndo seja o de sua prépria realizacdo. Esse divércio entre o que
seria o desenho adaptado a técnica construtiva efetiva e o que a mascara
sob a aparéncia de outra ldgica ficticia e redundante passa a caracte-
rizar nossa arquitetura desde o periodo gdtico.

A catedral [da segunda geracdo] torna-se menos retdrica, menos preo-
cupada com atrativos, mais cuidadosa com uma analise dialéctica das
estruturas. Visa a claridade das demonstracdes escoldsticas. [...| o mestre
de obras procede por dissociacdo isolando partes homdlogas, depois as
partes dessas partes, antes de as agrupar logicamente. A catedral desen-
volve na verticalidade, num jogo de inteligéncia persuasiva, uma geome-
tria tecida sobre a luz.

Propde ornamentos, mas eles nio sdo escolhidos para seduzir. Apresen-

tam a vista do povo uma teologia da Igreja.”

68 LE GOFF, A civilizagdo do ocidente medieval, [1964] 2005, p. 75;* La civilisation de
I'occident médiéval, [1964] 1982, p. 63.
Nota de edigdo: A versdo brasileira suprime a primeira das duas frases citadas.

69  Mesmo um entrelagamento mais distendido entre as esferas do mundo medieval parece
duvidoso. Algumas autoridades sobre essas questdes desconfiam de modo ainda mais
radical. Alain de Libera, professor do College de France e diretor de estudos na Ecole
Pratique des Hautes Etudes ja nem sequer duvida. “Se eles [os filésofos medievais],
cercados pela morte, a doenga, a miséria e a guerra, conscientemente reduziram, ao
que parece, a filosofia a essa forma cega de explicagdo do mundo que é o comen-
tario imanente, é que néo viram nada daquilo que os cercava. Assim, seria inutil bus-
car em seus escritos o que, por exemplo, os fazia contemporaneos das catedrais ou
dos trovadores, da tomada de Jerusalém ou do saque de Bizancio. Esses textos sem
interioridade ndo teriam fora algo mais do que dentro, isto talvez explicando aquilo”
(LIBERA, Pensar na Idade Média, [1991] 1999, p. 59). Ndo me cabe opinar sobre isso.

70  DUBY, O tempo das catedrais, [1976] 1993, p. 148.

O que permite essa passagem de um imagindrio autdctone a outro,
importado, € a perda da possibilidade de elaboracao do projeto pelo
corpo produtivo.” Se antes “a ideia arquitetonica sé tomava forma
definitiva 8 medida que se construia o edificio”,”? isto é, A medida que
o andamento do trabalho coletivo convergia espontaneamente para sua
invencao, isso deixa de ser possivel. A figura do produto acabado, ela-
borada em grande parte segundo determinacdes parasitas (do desenho
como tal e da escoldstica, por enquanto) e sobrepostas as da construcio,
impde-se desde o inicio da obra, ainda que ndo devamos sobrestimar o
poder desses desenhos, aproximativos e sem escala precisa ou medidas.
O canteiro perde seus meios espontaneos de manifestacdo. Comega a
se tornar afdsico.

Basta um deslocamento aparentemente anédino — do desenho
que migra primeiro para a loggia (loge, tracing house) e depois para fora
do canteiro — para que um bom numero de coisas mude radicalmente.
Tracing houses existem desde o século X, mas, no segundo periodo do
gético, desenvolvem novo poder com relacdo ao canteiro. A diferenca
ou indiferenca entre arquiteto e operdrios cresce com a interrupcio da
comunicacéo direta, enquanto diminui correlatamente a experiéncia
do arquiteto com a construgio concreta (embora, na grande dispersao
da Idade Média, também haja casos inversos, de proto-arquitetos que
voltam a talha da pedra e de desenhos que remergulham no canteiro).
No hiato assim criado, desaparecem algumas ‘tradicoes artesanais’ —
precisamente aquelas que asseguram a autodeterminagio construtiva
e que, por isso mesmo, condensam os melhores tesouros do saber-fazer
cooperativo. Os desenhos do grande compasso sdo mediagdes internas
entre momentos da prépria producdo. Os do pequeno compasso sio
mediacdes entre comando isolado e forca de trabalho subordinada,
mediacdes externas entre polos com poderes desiguais, correias de
transmissao de prescri¢des muitas vezes inadaptadas.

Um exemplo sdo os desenhos detalhados da fachada da catedral

de Estrasburgo,” que prescrevem ao canteiro uma série de colunetas

71 Imagindrio ndo é um termo que convém, se respeitarmos o rigor semioldgico. Na
terminologia de Peirce, trata-se de um sistema de legissignos, categoria da primei-
ridade, ‘gramatical’ “A ordem das simetrias e das correspondéncias, a lei dos nume-
ros, uma espécie de musica dos simbolos, organizam secretamente estas imensas
enciclopédias de pedra” (FOCILLON, A arte do ocidente, [1938] 1993, p. 20).

72 MULLER, Le dessin technique, 1989, p. 237.

73 Musée de I'Oeuvre Notre-Dame, Inv. n. 1, n. 2 e n. 3, ca. 1260.

65



66

a serem sobrepostas ao macico construtivo. Seu perfil extremamente
alongado impede que sejam feitas somente de pedra. Inimeros peque-
nos grampos de metal as ligam ao macico. Ora, a oxidacio do metal o
faz dilatar, estilhacando seu revestimento de pedra. No inverno, esses
grampos provocam também a deterioragio das colunetas em razao da
diferenca entre os coeficientes de retragdo. Até hoje, elas tém que ser
constantemente restauradas.’ E evidente que os talhadores de pedra

— se ainda tivessem direito a palavra — teriam afastado o abuso do
desenho e as muletas dos grampos metédlicos. Os meandros tracados
pelo pequeno compasso desafiam os segredos do oficio, desobedecem
a seu saber e saber-fazer.

Em suma, o canteiro quase autogerido da cooperacio simples
desenvolvida € substituido por um canteiro subordinado a uma parte
de si mesmo, que se separa dele, comeca a perder sua intimidade
com ele e passa a comanda-lo do exterior, provocando mudancas fun-
damentais nas relacdes de producdo. Comandar do exterior conduz
insensivelmente a exterioridade do paradigma que orienta o tracado
do comandado, a exterioridade do fundamento ou modelo do desenho
prescritivo. Por enquanto, o modelo desse desenho serd o comparti-
lhado com o habitus escolastico.

Apenas poucas constru¢des magnificas e serenas do primeiro gético nao
foram, no curso do tempo, gradualmente afinadas e esvaziadas até que
chegaram a esses esqueletos [...] que ndo subsistem sendo como fantas-

mas doentios.”

Eis o cerne do que se passa: o canteiro de obras ndo tem mais seu fim
em si mesmo, ndo progride mais por impulso interno, mas segue obri-
gatoriamente um dever-ser contrdrio a propria coeréncia. Seu alvo
forcado exibe uma pldstica que difere da que seria espontaneamente
sua. A pldstica do primeiro gético dd prioridade 4 massa e a matéria,
isto é, a pedra tal como é vivida no processo produtivo. A do gético
tardio, a pldstica dos “fantasmas doentios”, valoriza sobretudo a linha
e seu rendado, evacuando a experiéncia direta do material construtivo

74 Porisso o canteiro da catedral nunca fechou; por alguns anos, contribui para sua manu-
tengdo. Sobre elementos metalicos nas construgdes da Idade Média: cf. CLEMENT-
CHARPENTIER, Le role des éléments métalliques dans la conception du donjon de
Vincennes, 2001; TAUPIN, Le fer des cathédrales, 1996.

75  RUSKIN, The seven lamps of architecture, [1849] 1854, pp. 32-33.

Desenho A' da fachada da catedral de Estrasburgo, ca. 1260
(Musée de I'Oeuvre Notre-Dame, Inv. n. 2).
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substituida pela maxima explicitacio do tracado do projeto. Worringer
nota: “tudo o que a arquitetura gética [...| obtém em termos de expres-
sdo € apesar da pedra. A sua expressio nio se baseia na matéria, nasce
da negacio, da desmaterializacdo da matéria”.’

Essa primeira divergéncia entre o desenho e o canteiro — mais ou
menos marcada, dependendo da obra — abre uma oposicdo que logo se
transformard em contradi¢do. Note-se que o desenho, antes mero esboco
sumadrio que pouco a pouco ganhava determinacdes pela intervengio
progressiva dos participantes da cooperagio simples, ao separar-se
e tornar-se projeto, antecipagio do resultado elaborado fora do can-
teiro de obras, aberto a interferéncias que podem destoar sob o angulo
construtivo, passa a ser objeto de investimentos simbdlicos variados.
O que se perde em termos de legitimidade social e experiéncia acumu-
lada é substituido pela aurificacio do projeto separado e de seu autor.
Ambos — projeto e autor — passam a representar um suposto saber,
dificilmente formuldvel e recoberto por muita retdrica para compensar
precisamente (e inconscientemente, creio) sua crescente ilegitimidade
social. A armadura semelhante a da escoldstica faz parte dessa reté-
rica discursiva e plastica. A regularizacao artificial do desenho que ela
permite torna verossimeis metdforas envolventes como a da drvore e
outras de mesmo teor. Verossimeis, mas nao verdadeiras. A conhecida
imagem de Victor Hugo, segundo a qual a catedral € o livro do iletrado,
d4 conta desse desdobramento da forma. O trabalhador coletivo des-
feito € substituido pela metdfora de uma organicidade que falseia tanto
a construcio efetiva como suas ressonancias simbdlicas. Marx, desde
os Manuscritos de 1844, trata questdes absolutamente centrais a esse
respeito: o que desaparece com o trabalhador coletivo simples € a possi-
bilidade, para os trabalhadores, “de serem a causa adequada da prépria
atividade, caso em que a atividade humana pode tornar-se o que chama
uma Selbstbetdtigung, uma ‘autoativacao’. Na teoria da consciéncia cujas
bases Marx estabelece nos Manuscritos de [18]44, o conceito central é
o de Verdopplung, de ‘redobramento’ o desenvolvimento da atividade
vital se redobra [...] num desenvolvimento dessa mesma atividade no
elemento do conhecer ou do saber, isto €, no elemento da idealidade”.”
E esse redobramento que caracteriza nossa humanidade, e é ele
que comecga a desaparecer com a dissolucao da cooperacao simples

76  WORRINGER, A arte gdtica, [1911] 1992, p. 90.
77  FISCHBACH, Philosophies de Marx, 2015, p. 54.

autogestiondria, enquanto avanca a manufatura tosca dos primeiros
passos do capital na construgio.

A extracio do desenho do canteiro modifica amplamente, por-
tanto, sua constituicdo e seu alcance, como modifica também, de modo
significativo, a constituicdo do canteiro. O desenho, até entao parte
entranhada no andamento da obra, transforma-se agora numa entidade
que tende a valer por si. O ganho mais evidente consiste na emergén-
cia do costume de elaborar imagens de conjunto em escala reduzida,
sejam desenhos de precisdo crescente, sejam maquetes detalhadas (as
esquematicas existem hd mais tempo).”® “Desde 1414, dispunha-se ali
[no canteiro da catedral de Milido], como em outros canteiros de cons-
trugdes monumentais na Itdlia, de uma maquete em madeira do projeto
daigreja”.” Um belo exemplo desse género de maquetes pode ser visto
até hoje na catedral de Orléans. Trata-se de uma confeccio bastante
posterior (1737-1739), mas destinada a reconstrucéo, em estilo gético,
da catedral que havia sido destruida pelos huguenotes em 1568.

A reducio de escala acompanha o desdobramento do modelo em
duas direcdes complementares: “o modelo destinado a fornecer um
duplo, uma cépia, e 0 modelo ideal erigido em norma do verdadeiro, do

"8 velha abducio montada abusivamente na assonancia

bem ou do belo
entre ideia (duplo ou cdpia) e ideal (norma). Mas esse ganho ilusério
também tem consequéncias duvidosas. A primeira, j4 mencionada, €
a tentac¢ao de permitir que o desenho se contamine por pulsdes narci-
sistas (as acrobacias do compassinho, sua aurificacdo e a do projetista).
A segunda tentacio € a de fechar a cicatriz inevitdvel da separacio, o
umbigo denunciador da dependéncia original do desenho com relacao
a producio. Assim, a retdrica pldstica recorre a mecanismos elemen-
tares da percepc¢io da forma para servirem como principios de orga-
nizacio do desenho das edificacdes (as regras de harmonia, simetria,
modenatura etc.), o que produz a ilusdo de autonomia (fetichizacdo da
forma, denegacao de sua produgio). Ha mais, muito mais. A derivacao
autotélica do desenho separado tem uma reserva imensa de recursos,
mas seu exame levaria longe demais. Seu teor geral consiste em tentar
poOr como auténomo o desenho, como se ele contivesse em si todos os

78  As observagdes de Lévi-Strauss sobre a fertilidade dos modelos reduzidos sdo
essenciais aqui (cf. LEVI-STRAUSS, Antropologia estrutural, [1958] 2003, cap. XV, A
nogao de estrutura em etnologia).

79 BISCHOFF, Les maquettes d'architecture, 1989, p. 288.
80 LAFOND, La notion de modéle, 1986, p. 5.
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motivos para ser o que €, tendo em vista sua funcio de desenho sepa-
rado do produto: um ar de necessidade.

Francoise Choay aponta uma tonica do tratado que considera
fundador da arquitetura, o De re aedificatoria de Leon Battista Alberti.

“No inicio da primeira fase, uma constatacio, apresentada como um
dado imediato: ‘Todo edificio é um corpo’ [...]| A sequéncia do livro ird
mostrar que Alberti entende ai um corpo vivo”.8! Afastada a possibili-
dade da formagdo do trabalhador coletivo espontianeo, some também

— é ébvio — a possibilidade de sua autoativacio, sua Selbstbetdtigung.
A producdo nio sendo mais a “causa adequada da prépria atividade”,
os novos responsaveis pela producio heterébnoma empurram a ‘causa’
para o lado do produto — o qual, magicamente, se torna um corpo vivo.
Nenhuma brecha em sua carcaca deve permitir que se percebam os
interesses sombrios que guiam sua produgio e seu uso, e que transfi-
guram o resultado inerte em corpo vivo e o corpo produtivo realmente
vivo em abstracio mutilada. Carpo aponta a amplitude da mudanca.
Para o pensamento arquitetonico medieval, “a ideia de uma unidade
perceptiva da obra arquitetonica — unidade que hoje qualificariamos
de estilistica — era estrangeira, [...] a no¢ao de respeito a ‘conformidade’
(ou coeréncia de estilo) foi, no século XVI, uma novidade revoluciondria
(controvertida e frequentemente rejeitada)”.®? A partir desse momento,
a histdria e a critica de arquitetura se ocupam quase exclusivamente do
desenho e do objeto produzido, desconhecendo ou desconsiderando o
que se passa no canteiro, a ndo ser sob o aspecto contabil ou da divisao
gerencial do trabalho.

Convém insistir, pois o corte é importante, mas pouco evidente. A
retirada do desenho do canteiro é, simultaneamente, sua desintrinca-
cio com relacgio a producdo. Abandona sua articulacio intima com o
andamento do canteiro, com a oralidade predominante no fazer e com
a narratividade tipica das regras construtivas, e passa a privilegiar a
visualidade, a pldstica imdvel do objeto prescrito independentemente
dessa dindmica polimdrfica. A mudanga de midia, do oral e narrativo
para o visual estdtico, terd inimeras consequéncias. A principal é a
passagem da forma memorial, assegurada pelos vestigios do anda-
mento produtivo, a forma destemporalizada, origem de sua fetichiza-
¢o, o pedestal da denegacao da producio, a promogio do projeto como

81 CHOAY, A regra e o modelo, [1980] 1985, p. 79.
82  CARPO, Eta della stampa, 1998, p. 47.

epifania laica. A sincronia do espago produzido engole a diacronia do
tempo de produgio.

Um bom exemplo dessa passagem, apontado por Carpo,® é a regra
de Roriczer que define a relacio entre o plano e a elevacdo do pindculo
g6tico. O pindculo € dividido em certo nimero de camadas regulares
sobrepostas, e cada camada sustentada é uma fracio decorrente da que
a sustenta. Um dos modos de determinar esse fracionamento consiste
em dividir sucessivamente a drea de um quadrado (no caso, de pedra),
pela metade: inscreve-se nele outro quadrado cujos lados unem entre
si os pontos medianos dos lados do primeiro quadrado; sua drea serd
a metade do primeiro. Essa regra ndo diz nada sobre a aparéncia exte-
rior do pinaculo, que pode variar segundo a vontade do artesdo. Além
disso, ndo a percebemos visualmente no produto, o que permite guar-
da-la em segredo, asticia defensiva das organizacdes de oficio. Essa
regra construtiva opde-se, por exemplo, a imagem de uma coluna tal
como aparece nos tratados do Renascimento (como os de Serlio), que
detalham precisamente o exterior, mas nada indicam sobre modo de
construgio, nem os materiais de que deve ser feita. Em vez de um pro-
cedimento construtivo, o desenho fornece medidas das partes e aparén-
cias. As colunas de Michelangelo sdo de pedra ou revestidas de pedra,
com propor¢des de seu arbitrio; as de Palladio, em geral, sdo de tijolos
de terra, com proporgdes copiadas das ruinas de Roma ou deduzidas de
Vitravio. Os segredos do oficio se perdem no anonimato da produgio
material mascarada. A hegemonia do projeto que comeca a se tornar
absoluta reduz ao siléncio as determinagdes construtivas positivas e
promove as negativas, provocadas pela ocultacio de suas implicagdes
na exploracio crescente do trabalho no canteiro.

Imagem e figura

O descolamento entre a imagem da coluna — ou de outro componente
qualquer da arquitetura — e sua substincia material, bem como seu
modo de produzir, encontra eco na filosofia medieval. O excelente
trabalho de Emanuele Coccia discute o status da imagem nas obras
de Avicena (séculos X e XI), John Peckham (século XI1I), Henri Bate
(séculos XIII e X1V), Jean Buridan (século XIV) e, sobretudo, Averrdis

(século X111). Coccia resume assim o tema central de seus estudos:

83 Ibidem, cap. Il



72

“podemos concluir que a imagem (o sensivel) ndo € sendo a existéncia

de algo fora do préprio lugar”.®

John Peckham se perguntava: ‘O que é uma imagem? Digo que é mera-
mente a aparéncia de uma coisa fora de seu lugar (extra locum suum), por-
que a coisa ndo aparece apenas no préprio lugar sendo também fora do
proprio lugar’ [...] Se isso for verdade, poder-se-4 dizer que toda imagem
nasce com a separacao da forma da coisa em relacido ao lugar da sua exis-
téncia: onde a forma estd fora de lugar, tem lugar uma imagem. [...] Tornar-se
imagem, para toda forma, € fazer a experiéncia desse exilio indolor em
relagdo ao préprio lugar, num espago suplementar que nio é nem o espago

do objeto nem o espaco do sujeito [...].*

Terceiro componente ontoldgico de nossa realidade, nem coisa nem
espirito, a imagem € objetiva sem ser material. Ela independe do subs-
trato que a recebe (se descontarmos a ubiquidade do vestigio [trace]).

Na base de toda experiéncia imaginativa, cognitiva ou psicoldgica, hd um
elemento que nio tem natureza psiquica ou mental: a imagem. E apenas
reconhecendo a origem néo psicoldgica da imagem que se chega a perce-
ber a poténcia do sensivel sobre a vida humana e animal.®¢

Toda imagem € o ser do conhecimento em ato fora do sujeito: ela é uma

espécie de inconsciente objetivo.”

A imagem se destaca de seu suporte, passa a outros media, é, literal-
mente, abstracio. “Na terminologia escoldstica, o meio € lugar de abs-
tracdo (abstractio), isto é, de separa¢do”.®® Ela se mantém mesmo ndo
percebida, como no espelho ou na superficie da dgua. Pois bem, essa
autarquia da imagem permite que ela se desloque, que migre sem limi-
tes e barreiras, indiferente aos suportes que investe. No gético, alguns
esquemas elementares — como os feixes de colunetas independentes
ou os enquadramentos embutidos uns nos outros —, itinerantes e
em escalas variadas, impdem sua forma, sua imagem, sobre diversos

84  COCCIA, Vida sensivel, 2010, p. 22.
85 Ibidem, pp. 22-23.

86  Ibidem, p. 52.

87  Ibidem, p. 50.

88 Ibidem, p. 32.

materiais e momentos da obra. Sio mdédulos formais que difundem por
toda a obra ecos pldsticos insistentes, e a costuram num plano prati-
camente independente do suporte material. Imprimem por todos os
lados a sombra do desenho, o selo da imagem, o lugar em que a forma
é separada de qualquer ancoragem e compromisso com a efetividade
construtiva dos meios e da forca de trabalho.

Note-se a convergéncia entre os fatores da constelagdo que pro-
voca a proeminéncia crescente do desenho. O primeiro é o lento des-
locamento da cooperacio simples na direcdo da subordinagido formal
do trabalho, facilitado pela dimenséo e pela complexidade crescente
dos canteiros das catedrais. Sua localizagio urbana permite tirar pro-
veito da maior oferta de forca de trabalho, concentrada pelo éxodo
rural. Sem formac¢io nem meios de producéo, os novos trabalhado-
res urbanos exercem pressdo sobre os artesaos que restam da coope-
ragdo simples. Esses, em parte, se deslocam para canteiros menores

— mas ainda abastados — da administracdo urbana ou dos paldcios

dos proprietdrios dos grandes capitais. Outra parte dos artesios se
transforma num grupo de trabalhadores qualificados que, nas gran-
des obras, enquadra a massa dos sem qualificacio, criando assim a
primeira cisdo profunda no corpo produtivo. Eles compdem uma elite
ambigua, pois pagam sua posi¢do ‘superior’ com as primeiras ampu-
tacdes de sua autonomia produtiva.

A saida do proto-arquiteto do canteiro, fim de um processo em
que um dos artesios se destaca como chefe de canteiro dos trabalha-
dores cada dia menos competentes, marca um ponto de inflexao impor-
tante: a passagem definitiva da concepcio, sobretudo a do todo, para
fora do canteiro. Cresce o papel do mestre de obras, mediador entre
o proto-arquiteto e o canteiro, as vezes na posicao de chefe de equipe
de pedreiros ou carpinteiros, ou fornecedor de materiais. E ele que
segue de perto o trabalho dos construtores e indica precisamente as
tarefas a executar. A contratacdo dos trabalhadores e de outros tipos
de servico ou fornecimento se torna burocratica e impessoal. Tendem
a desaparecer os lagos mais informais da coletividade de trabalho da
cooperacio simples desenvolvida.®

Essas mudancgas constituem o prenuncio e a precondicio para
a instauracdo da manufatura. E o momento chave do descolamento

89 Cf. BERNARDI et al., Jean de Louvres: un maitre des oeuvres du palais des Papes
dAvignon (1342-1358), 2001.
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efetivo do desenho em relacao a producao material; descolamento
esse ilustrado por duas caracteristicas da pldstica emergente: a pre-
ocupac¢io com a ‘boa forma’ do todo (o que hoje chamamos partido) e
a exploragio intensa da ubiquidade da imagem, tal como descrita por
Coccia. A forma do desenho arquiteténico abandona seus compro-
missos com a construgao no sentido da soliditas vitruviana. A cons-
trucdo realmente portante continua a ser decidida e conduzida por
gente do canteiro de obras; um resto da antiga pratica da cooperagio
simples, mas deteriorada, dividida em semiespecialidades, a caminho
da divisdo manufatureira.

O descolamento, a indiferenca do desenho em relagido a seu modo
de corporificacio, assinala o inicio da peregrinacao da arquitetura em
diregdo ao santudrio das artes liberais. Comeca assim a preocupacio com
a coeréncia ou a conformidade de estilo, cujo pleno desenvolvimento
Carpo data no século XVI. E uma preocupacio com a roupagem, distan-
ciada da triste realidade dos canteiros subordinados, que a arquitetura
deve encobrir com a ilusdo de outra realidade (por enquanto) qualquer.
Mesmo tendo sido escrita a respeito do classicismo, vale desde o gético
tardio a observacao de Viollet-le-Duc:

[..] nossa arquitetura, dita monumental, é uma perpétua mentira. Habi-
tualmente, em nossos edificios, toda forma aparente € initil e ndo serve
sendo de ornamento, todo meio necessdrio é cuidadosamente dissimu-
lado sob uma aparéncia contrdria a esse meio. Bem que poderiamos, se
a coisa valesse a pena, de cada um de nossos edificios extrair duas obras:
uma verdadeira, a estrutura; a outra, a que se manifesta ao olhar, a apa-
réncia; as duas bastante dissemelhantes, e cujo paralelo espantaria enor-

memente o publico.”

A realidade ilusdria que encapa a verdadeira, precisamente por ser
ilusdria, presta-se a deslocamentos retdricos de alto poder de envol-
vimento imagindrio. O exilio da imagem para fora de seu lugar conju-
ga-se com outra forma de exilio que até hoje empresta ao desenho de
arquitetura grande forca de seducio. Trata-se de um conceito préximo
ao de imagem, de alta circulacao desde a Idade Média: a figura. Nas
palavras de Auerbach:

90  VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur l'architecture, Il, 1863, p. 120 (Treizieme entretien).

[...] figura é algo real e histdrico que anuncia alguma outra coisa que tam-
bém € real e histdrica. A relacido entre os dois eventos é revelada por um

acordo ou similaridade.”

O analogismo que invade cada uma das esferas do pensamento medieval
estd estreitamente ligado a estrutura figural [...]. Para mim néo estd bem
claro até que ponto as ideias estéticas estavam determinadas pelas con-
cepgoes figurais — até que ponto a obra de arte era vista como a figura de

um preenchimento ainda inatingivel da realidade.”

A correlagio de figuracdo domina na Idade Média. O artista, nessa
concepcio, é “como uma espécie de figura do Deus Criador, [que] rea-
lizava um arquétipo do que estava vivo em seu espirito”.”®> Em nota,
Auerbach acrescenta: “Falando do arquiteto, Santo Tomas diz quasi
idea”’ e remete o leitor a obra de Erwin Panofsky. Esse, por sua vez,
cita Santo Agostinho: “As Ideias sdo as formas ou os principios origi-
ndrios das coisas”®® A efetivacio da figura é qualificada como veritas,
a figura propriamente dita, de umbra ou de imago.”® Para ilustrar essas
passagens, adotemos por um momento as teses de Panofsky sobre o
gético. A umbra da escoldstica nas formas da arquitetura gética seria
também a umbra dos principios que determinam o habitus escoldstico.
A escoldstica seria mediacgao entre a pldstica gética e tais “principios
originais” das coisas divinas. Entretanto, como umbra, o desenho dessa
arquitetura tem status de promessa, pois a veritas, mesmo que esteja
desde sempre presente para Deus, ainda nio se realizou entre nds. O
poeta medieval Adam de Saint-Victor resume: Lex est umbram futurorum
(alei antiga é a sombra das coisas que virdo).” Esta é a férmula da leitura
cristd do Antigo Testamento como prefiguracdo do Novo Testamento.

91  AUERBACH, Figura, [1938] 1997, p. 27.
92 Ibidem, pp. 52-53.

93 Ibidem, p. 53.

94  Ibidem, p. 85, nota 44.

95 AGOSTINHO, Liber octoginta trium quaestionum, qu. 46, apud PANOFSKY, Idea,
[1960] 2000, p. 37.
Nota de edi¢do: O texto de Agostinho de fato se chama De diuersis quaestionibus
octoginta tribus (Oitenta e trés diferentes questdes). A questdo 46 intitula-se De ideis
(Sobre as ideias), e o trecho citado por Panofsky Ié-se, no original: “Sunt namque
ideae principales quaedam formae vel rationes rerum stabiles atque incommutabilis”.

96  AUERBACH, Figura, [1938] 1997, p. 31.
97  SCHAPIRO, Words and pictures, [1973] 1983, pp. 17-18.
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As figuras sdo, assim, “a forma provisdria de algo eterno e atemporal”.*®
A transitoriedade da figura, implicita no conceito da promessa que
encarna, nao permite que ela (a figura) se apresente como se efetiva-
mente ja contivesse a veritas, ja correspondesse a verdade. Como pro-
messa, prenuncio, antecipagio, a figura deve mostrar de algum modo
a auséncia do prometido na sua prépria constitui¢do. A natureza da
imagem, tal como a define Coccia, presta-se evidentemente a essa forma
de ausentamento da coisa fora do lugar em que aparentemente estaria,
ja que estda sempre fora de seu lugar.

Apontei hd tempos essa auséncia na presenca ou auséncia presente
do desenho de arquitetura na obra realizada.”” O tracado do projeto se
imprime na obra, mas como presenga aspirada por outro paradeiro; plausivel,
mas evitando confundir-se com a construgdo efetiva. Por vdrios motivos
condensados, entre os quais a umbra futurorum da tradi¢do ainda viva
na hermenéutica medieval e renascentista crista, o desenho se esquiva,
mas deixando ver a si e deixando ver sua diferenca, seu descolamento
em relagdo a qualquer modo de estar-ai. Essa caracteristica do desenho
de arquitetura — resisténcia a identificacio com o que, mesmo assim,
determina — serd mantida até hoje. O desenho sugere um saber distinto
do saber construtivo, que ndo se encarna a ndo ser, precisamente, como
figura, ou seja, sem se encarnar de verdade. Por isso € imagem, coisa
fora de seu lugar, esquematismo escoldstico, improvavel constru¢io em
madeira transposta para outro material no classicismo, pseudoproduto
industrial ou hecatombe de ficcao cientifica no modernismo. Sempre
umbra de veritas, até hoje. Em sua hipotética pureza paradigmadtica, o
projeto € hipostasiado e apontado para um futuro indefinido em que
os ideais nos esperam.

O descolamento entre imagem ou figura e sua materializagio pela
construcio corresponde, repito, a distancia que o desenho de arquite-
tura deve demonstrar em relagdo a qualquer trabalho material de tipo
artesanal que dele se avizinhe demais. O desenho s6 pode pretender
coabitar com as outras artes liberais se evidenciar sua independéncia
em relagio a propria efetivagio. Seu conceito, como todo conceito, deve
se manifestar. Mas ele deve se manifestar contrariado, quase de mau
humor. Misturar-se adequadamente com a matéria seria trair a si mesmo.
Ha detalhes quase imperceptiveis que, ja no periodo gético, salientam

98  AUERBACH, Figura, [1938] 1997, p. 51.

99  Cf. FERRO, La fonction modélisante du dessin a la Renaissance, 1987.

esse descolamento. Mencionei a excessiva esbelteza das colunetas da
fachada da catedral de Estrasburgo e a desmaterializacdo denunciada
por Ruskin e Worringer. No canteiro, cabe mencionar a pratica dos
talhadores de pedras, que recortam seus moldes adotando divisdes for-
mais nao correspondentes as divisdes do desenho do gdtico. No Musée
de Cluny, em Paris, hd varios fragmentos de pedra que evidenciam essa
disparidade.’® O mesmo desencontro entre o que sugere a multiplica-
¢ao das colunetas (como se cada uma, isoladamente, sustentasse o ‘sew’
capitel ou o ‘seu’ arco) e a estereotomia real (que as redne solidariamente
num s6 bloco) pode ser constatado em iniumeras pinturas ou desenhos
da época.'™ Mais tarde, esse desencontro sera muito mais explicito,
como se vera. Por ora, basta lembrar a igreja San Giorgio Maggiori em
Veneza, de Palladio, com seu contraste entre a dupla fachada — ou as
fachadas incrustadas uma na outra —, e as paredes laterais deixadas
(talvez intencionalmente) em alvenaria de tijolos ceramicos aparentes.

Encrespamento gotico

Insisto um pouco mais. No gético, em oposicio ao roméanico, predomi-
nam habitus formais cujo desenvolvimento estd vinculado ao descola-
mento da imagem em relagio a seu lugar e a figura como antecipagio
de um ideal — a Jerusalém celeste, por exemplo. Por um lado, emprega
esquemas totalizantes geradores de ilusao de um todo organico, de
uma figura ‘viva’; por outro, emprega médulos bem caracterizados e
iterativos, garantidores de uma espécie de assonincia, de aliteracdo
entre todas as partes da obra que soam como ecos reciprocos umas
das outras. Sao ‘imagens’, segundo Coccia (icones no sentido de Peirce,
ou seja, imagens, diagramas ou metdforas). A separagdo entre pensar e
fazer a obra, materializada pela separacdo do desenho, desdobra-se em outra:
a separagdo entre a previsdo prescritiva e idealizada do todo e o canteiro a
caminho de seu esfacelamento interno. Desaparece a unidade entre pro-
jeto e realizagdo implicita no conceito de cooperacio simples. No seu

100 Ver, por exemplo, a base e o capitel de estatua-coluna e de coluneta intercalar prove-
niente de um portal desaparecido da catedral de Notre-Dame de Paris (Inv. Cl. 23824
e Inv. Cl. 23829).

101 Ver a miniatura do século XV intitulada Girart de Roussillon et sa femme Berthe fon-
dent douze abbayes (na Biblioteca Nacional da Austria, em Viena) ou a miniatura de
Jean de Fouquet, do final do mesmo século, intitulada La construction du Temple
de Salomon & Jérusalem.
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lugar, afirma-se a separacdo em polos antagonicos. O projeto, agora
responsavel pela imposicao exterior de convergéncia entre as diversas
atividades construtivas, passa lenta e inelutavelmente para o lado do
capital. O quiasmo entre a rarefacdo do desenho entrelacado com a
producio e sua condensagio isolada como projeto totalizante faz parte
de sua transmutac?o: passa de parte integrante e aliada do canteiro a
instrumento de exploragdo. Os parametros de cada polo ndo tém nem
a mesma extensao, nem a mesma posi¢ao. O proto-arquiteto se ocupa
das grandes orientagdes, o que pressupoe distancia e horizonte amplo.
Os trabalhadores ficam com o préximo e o restrito, por enquanto. Essa
distingao divide o corpo produtivo entre os que pretendem reservar para
siaacdo inventiva e os que sdo limitados as operacdes tipicas das artes
mecanicas. E falso dizer que desde entdo a arquitetura (toda ela) tende
a se tornar arte liberal. Somente a concepcio e a prescrigdo comegam
a aspirar promocgao: ela concerne apenas a atividades inventivas afas-
tadas da matéria. Toda a produgdo material da obra, ao contrario, ini-
cia uma amarga queda rumo a divisdo e a desqualificacio crescentes
do trabalho. Na mesma proporcao em que o desenho sobe, o canteiro
descamba. Essa rasgadura inaugura sutilmente a contradi¢io entre a
prescri¢do separada e a massa dos trabalhos dos executantes subordi-
nados. Como ocorre em geral com os processos complexos de mediacio,
a lenta extracio do desenho do canteiro, provocada pela emergéncia da
manufatura, € esquecida assim que o desenho separado se estabelece
como ‘coisa de sempre’, como evidéncia imediata. Cada metade, a par-
tir de entdo, traz em si o vestigio envenenado da amputacio da outra
metade. A manufatura estd préxima.

Nos dois lados da ruptura, portanto, ha perda — e “ferida aberta”
deixada por ela, diz Freud. Dai decorrem iniumeras consequéncias enros-
cadas, cujo exame detalhado exige recorrer a psicanalise. Como néo €
possivel desenvolvé-lo aqui (sem contar o meu total despreparo para
tanto), faco algumas indicacdes, somente. Na perda, as pulsoes ligadas
ao perdido tém quatro destinos preferenciais: “o retorno sobre si, a
transformacao no contrdrio, o recalque e a sublimacdo”.'? A redundan-
cia e a minudéncia do desenho no gético flamboyant (como mais tarde
a exuberancia das relagdes entre sustentado e sustentador no classi-
cismo) denunciam um reinvestimento afetivo complexo. O momento

102 PERES, Estudos sobre a sublimagao, 1999, p. 75; cf. FREUD, As pulsées e seus des-
tinos, [1915] 2013.

culminante do gético tardio leva ao extremo tendéncias que surgem
desde a ruptura entre desenho e canteiro. Exibe vaidosamente a com-
peténcia grafica exaltada do projetista, retorno enfdtico sobre si da pulsao
investida anteriormente na relacio simbidtica entre trabalhador e seu
material tipica da cooperacio simples. Ao mesmo tempo, como nota-
ram Ruskin e Worringer, abre-se uma distancia dificilmente superavel
em relacdo ao material (Ruskin fala de esqueletos e fantasmas doen-
tios, Worringer, de desmaterializacio da matéria). Nessa ruptura, a dor
da perda é inseparavel da reacio vingativa contra o perdido, forma de
protesto invertido contra essa mesma dor: a transformacdo no contrdrio.
A relacdo empdtica anterior com a matéria inverte-se numa neutrali-
zacdo na qual a matéria parece abandonar sua especificidade e cair na
passividade da hyle indiferente: a perda da relacgo reciproca provoca o
esvaziamento dos dois polos implicitos na relacido. Dai para frente, a
matéria serd calada e somente se manifestard sob a forma da irrupcao
escandalosa da sprezzatura — mas isso apenas na pintura, na escultura
ou nas zonas ambiguas da arquitetura, no rustico dos térreos ou nas
dreas de servico. O siléncio imposto a matéria marca o fim do roménico
e do primeiro gdtico: o recalque. O proto-arquiteto separado sabe que
perdeu o prazer e a grandeza do fazer livre. Sua precdria ascensio social
nio compensa essa perda. La por baixo, nas regides do nio consciente,
nao hd transagdes compensatdrias: o negativo e o positivo coexistem
inalterados, sem neutralizacdo reciproca na desassombrada matemad-
tica dos afetos. Perda e ganho nio se neutralizam numa soma igual a
zero. O rancor contra a perda do trabalho inteiri¢o nao diminui nem
€ equilibrado pelo ganho de autoestima obtido pela entrevista promo-
¢do social. Ao contrdrio, o proto-arquiteto, envaidecido pelos indicios
de possivel ascensdo, ndo cessa de difamar o material e o trabalho do
canteiro pouco distanciados e ainda sedutores. Em sua fantasia, esse
trabalho, mesmo degradado, comporta ainda restos do encanto da igual-
dade fraternal anterior: por isso a dor recalcada da perda misturada com
inquieta nostalgia. Os tratados sucessivos de arquitetura enaltecem o
novo demiurgo ao mesmo tempo que menosprezam injustamente os
trabalhadores submetidos. O desequilibrio entre o tom da autopromo-
¢do e da injuria contra os antigos iguais, somado a neutralizacdo do
material submetido, demonstra essa coabitacdo de contrdrios especi-
fica do inconsciente — e da obra de arte pldstica de qualidade. Sao os
primeiros sinais da emergéncia de uma das caracteristicas centrais do
desenho separado: sua corrosiva violéncia simbdlica. (“Um dos efeitos

da violéncia simbdlica € a transfiguracdo das relacdes de dominagio e
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de submissio em relagoes afetivas”.'®) O artesdo encarregado de oblite-
rar seu material e os vestigios de seu trabalho vé o préprio desapareci-
mento — sua negacdo simbdlica — como iniciagio as obscuridades da
sublimagdo do indelével rancor. E ele se dissipa, sem mais consisténcia.

Assim, o virtuosismo do desenho arquiteténico do gético tardio
pode ser considerado mais um efeito do reinvestimento narcisista da
pulsdo antes investida na prdtica da criagdo inteirica. Compare-se, por
exemplo, o desenho de Villard de Honnecourt da catedral de Laon com
o projeto de Ulrich Ensinger para a torre da igreja principal de Ulm.
O preciosismo maniaco e prescritivo do segundo contrasta com a ano-
tacdo sumadria do primeiro, mero estopim para a prdtica inventiva. O
virtuosismo gréafico, como todo virtuosismo, implica masoquismo: exige
formacao extenuante, performance tiranica, interdicdo do menor erro;
martirio autoimposto pelo artesio para fazer-se automato perfeito. O
mesmo virtuosismo torna-se sadismo quando se infiltra na prescri¢io
do trabalho alheio. Nos dois casos é sintoma de melancolia provocada
pela perda: transformacio no contrério do prazer positivo perdido. Esse
desvio bifronte serve a sublimacio, por onde escapa o resto da pulsao
nao recalcada.!®™ Maria Rita Kehl nota:

[..] me parece que a psicandlise depois de Freud pouco discutiu sobre a
possibilidade de o sujeito estabelecer destinos sublimatdrios para tais
excessos pulsionais. Mas € justamente por essa via, a da sublimacao do
excesso pulsional disponivel nos episédios de mania [o virtuosismo sado-
masoquista exacerbado], que se poderia conciliar a teoria freudiana da
melancolia com a antiga tradigio que relaciona o melancdlico ao ‘homem
de génio’. Talvez a mania nos ajude a entender a relacao estabelecida, desde

a Antiguidade classica, entre melancolia e génio criador.’®

A sublimacio nem sempre € sinal de elevagio. Mas o mesmo excesso
preciosista pode ser interpretado como o “furor construtivo sem obje-
t0”,1% que acompanha a exaltacio escoldstica:

103 BOURDIEU, Razbes praticas, [1994] 2016, p. 170.
104 PERES, Estudos sobre a sublimagéo, 1999, p. 103.

105 KEHL, Melancolia e criagdo, 2011, pp. 23-24; cf. WITTKOWER & WITTKOWER, Born under
Saturn, 1963; BLUNT, Teoria artistica na Itdlia 1450-1600, [1940] 2001; FREUD, Leonardo
da Vinci e uma lembranga da sua infancia, [1910] 2006; GOMBRICH, Psicanalise e
historia da arte, [1954] 1999; KRIS, Psicandlise da arte, [1952] 1968.

106  WORRINGER, A arte gdtica, [1911] 1992, p. 91;* Formprobleme der Gotik, [1911] 1912, p. 70.

[...] na filosofia escoldstica todo o fim direto de conhecimento resolve-se na
vida superior dos meios de conhecimento e no seu movimento soberano.
Sucedeu uma catéstrofe que desorientou todo o pensamento medieval e
o fez desviar do seu caminho quando, gracas ao Renascimento, o pensa-
mento, até entdo um fim em si mesmo, se viu rebaixado até a categoria
de meio com vista a um fim, com vista ao conhecimento de uma verdade
cientifica exterior a ele: o objetivo do conhecimento tornou-se tudo e o

processo do conhecimento, nada.'"”

O desenho gético (tardio), diz Worringer, assim como a filosofia esco-
lastica, foi levado muito além de seus objetivos praticos e cultivado
por si mesmo. A dinimica autonoma do canteiro autogerido, apds ser
contrariada e emperrada pela extradicao do desenho, passa para seu
lado. A passividade crescente do canteiro contrasta com o burburinho
formal. O “furor construtivo sem objeto” repercute, faz eco a autarquia
dos “processos intelectuais” e ao furor dos interminaveis desenvolvi-
mentos da légica escoldstica, sua redundante e exuberante trama for-
mal. A dinamica social emergente nos séculos XII e XIII, ainda sem
rumo preciso, estimula essa convulsio das formas. Pertencentes ainda
ao velho universo pldstico, elas sdo inervadas por um vento desnorte-
ado (comparado por Worringer com o transe histérico), que as revolve
esperando a emergéncia de novos tempos ainda indefinidos. A crenca
milenarista desacreditada migra, carregando consigo uma inquietude
que reflete e acelera a decadéncia do mundo feudal. A imobilidade rural
sucede a mobilidade urbana, enroscada e distendida entre o velho que
se esvai e o novo somente esperado. O habitus escoldstico, para reagir
as ameacas ao idedrio feudal ainda operante, multiplica gavetas, pra-
teleiras e armdrios em que dispoe a infinidade das subdivisdes hie-
rarquizadas do saber em ebulicio, como se a multiplicacdo de lugares
bem delimitados pudesse salvar da ruina o que é posto neles. Por outro
lado, o crescimento substancial da massa tanto das catedrais como das
Summae enciclopédicas coexiste com o desassossego que percorre todos
os seus componentes. Mesmo o que serve a estabilidade adota formas
dinidmicas, como os arcobotantes, que mais parecem patas em movi-
mento do que escoras que asseguram imobilidade. Nas disputationes que
ecoam constantemente nas universidades e escolas catedrais, alguma

coisa e seu contrario coabitam sem reconciliacio, a ndo ser a obrigada

107 Ibidem, p. 145;* p. 117.
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pelo recurso ao argumento de autoridade. O vocabuldrio para descrever
a escoldstica e o gético é quase o mesmo nesse nivel de generalidade.
Também na catedral que acolhe o gético mais exigente por nao ter que
acolher também limitacdes tacanhas de uso que desviariam sua pulsao
formal, contrdrios coabitam sem reconciliagao: seu exterior massudo
contrasta sem mediacdo com seu interior luminoso e etéreo. Alguma
contradi¢do pede Aufhebung, suprassuncao.

Por falta quase total de documentacio e de registros de memdria
operdria, sobretudo no que concerne ao trabalho, nada se pode afirmar
com seguranga sobre o que ocorre no outro lado da ruptura. Como ja
dito, temos que nos contentar com uma espécie de imagem virtual do
canteiro fornecida pelas contradicdes do desenho de arquitetura. Mas
a hipdtese de perda muito maior que a do proto-arquiteto parece rea-
lista e coerente com o que sabemos sobre a violéncia assustadora da
acumulagio primitiva do capital. O proto-arquiteto, ainda mestre de
obras, assume a responsabilidade pela organizacao dos trabalhos e da
economia do canteiro. Dividem-se os oficios, estruturados a semelhanga
do que mais tarde serd denominado corporagées. “No canteiro da cate-
dral, trabalham lado a lado grupos de operdrios de competéncias varia-
das, onde tradicionalmente predominam os oficios relacionados com
a pedra e a madeira. Cada um desses grupos, por vezes rivais mesmo
que sua atividade seja coordenada pelo mestre de obras, tem o préprio
alojamento [loge] e os préprios costumes”.!® Wenzler lista os principais
componentes desses grupos. No oficio da pedra, hd o preparador de
argamassa (gdcheur de mortier), o entalhador, o pedreiro, o escultor (sculp-
teur ou imagier). No oficio da madeira, o mestre carpinteiro “intervém
do inicio ao fim do canteiro [...], concebe com o arquiteto equipamentos
de elevacao [...], monta os andaimes [...], assim como os sélidos cimbra-
mentos de madeira que suportardo abobadas e arcos”.!® Junto com ele
trabalham carpinteiros (charpentiers), telhadores (couvreurs, organiza-
dos em oficio independente a partir de 1321), encanadores (plombiers)
e ferreiros (forgerons). Esses ultimos, além de produzirem correntes de
ferro para reforcar paredes, tirantes e estruturas de vitrais, tém varias
outras atividades no canteiro, como a fabricacao de ferramentas, pregos
e ferraduras para os animais de transporte. Hd ainda os serralheiros da
ferragem ornamental (serruriers de fer), os pintores (peintres), os vidreiros

108 WENZLER, Les cathédrales gothiques: un défi médiéval, [2000] 2018, p. 53.
109 Ibidem, p. 55.

(verriers) etc. E esses trabalhadores especializados sio acompanhados
por um grande nimero de serventes (manoeuvres), desprovidos de qual-
quer qualificacio." A polivaléncia dos trabalhadores desaparece com
a divisdo, a especializacdo e a constitui¢io corporativa dos oficios.
Falta pouco para as verdadeiras manufaturas: aumentar a divisiao do
trabalho ainda mais e esconder o escandalo da futura relagio salarial,
substituindo o ‘prego do trabalho’ pelo valor da forca de trabalho. Sobre
essa ultima questao, Wenzler nota que “a marca de pedreiro (assinatura
pessoal que o pedreiro coloca em cada uma das pedras que prepara)
tende a desaparecer a partir do século XV, indicando uma nova forma
de pagamento por série ou por dia”!"" Os pagamentos por peca e por
dia sdo formas de saldrio tipicas do capital; tornam dificil perceber a
diferenca entre o valor da forca de trabalho e a quantidade de valor
criada pelo operdrio durante a mesma jornada.

Daf para frente, na era do desenho separado, as relagdes de pro-
ducdo no canteiro serio muito mais dependentes do enfrentamento
direto entre capital e trabalho. Fundamentalmente, serdo do género
das negacdes determinadas: o desenho negard, ponto por ponto, o
que deveria ser um desenho adequado a nova forma de producao, a
forma manufatureira nascente. O desenho passa a se impor como se
fosse indiferente ao canteiro, quando na verdade é o que é porque o
canteiro € o que é. Mas, na negacdo determinada, o negado, 14 de seu
retiro, comanda subterraneamente como alvo central da exploracao.
Comanda negativamente. Vale aqui um comentdrio de Hegel lembrado

por Karl Rosenkranz:

Numa de suas introdugdes ao que chamava sensu strictiori filosofia especu-
lativa, ele indicava o momento em que a filosofia em geral fazia sua irrup-
co: ela entraria em cena nas épocas de transi¢do quando a antiga forma

ética dos povos é totalmente ultrapassada por uma nova [...].12

O habitus dito escoldstico entra em cena num periodo de transicao entre
0 ocaso da hegemonia das institui¢cdes feudais e a irrup¢io da nova
economia crescentemente urbana e ainda pouco institucionalizada. Ele
ocupa o intervalo da transi¢io e serve de passagem. Do mesmo modo,

110 Ibidem, p. 59.
111 Ibidem, p. 64.
112 ROSENKRANZ, Georg Wilhelm Friedrich Hegel’s Leben, 1844, p. 189.
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a arquitetura do gético faz a ponte entre a romanica, fundamental-
mente rural, e a do classicismo, insepardvel, por algum tempo, de seu
embasamento urbano. Essa ponte se encrespa em torno de si mesma
para compensar a corrosao de uma de suas cabegas e a fragilidade
da outra, ainda por afirmar-se. O encrespamento é eminentemente
formal, como ocorre quando o presente é percorrido por correntes
poderosas, mas instdveis, entre posicdes movedicas e contraditdrias.
A hipdstase formal € sintoma de inquietude, e ndo de rigidez do fun-
damento. Ela é propiciatdria. Ela registra o conflito entre as relagdes
de producio que instauram pouco a pouco a subordinacio formal do
trabalho e das forgas que resistem a ela; o conflito entre o resto de
relacionamento hierdrquico e convencional de tipo medieval, inscrito
nas organizagdes de oficio urbanas, e a dinimica abstrata das relacoes
que tomam o valor como fundamento. Worringer sublinha a coabitacao
conflitante, histérica, mas insistente e entranhada profundamente na
plastica gética, entre o cristalino e o organico; pldstica da contradi-
¢do0 em processo de expansio, aprofundamento e intensifica¢do. Do
periodo feudal, o gético guarda a mania classificatdria de entidades
fixadas pelo entendimento; do periodo a vir, prenuncia o dinamismo
absurdo e infatigdvel. O resultado desse concubinato entre contririos
é um oximoro: a agitacdo imével; ou a nova forma arquiteténica, que
se impde a matéria, mas como figura ou imagem, como alguma coisa
fora do seu lugar e do seu tempo, como umbra futurorum. Com seu saber
e saber-fazer desfeitos, os trabalhadores devem efetivar a sombra de
um fantasma cuja esséncia é nao estar ld. Nao é sem motivo que dei-

xam sempre a desejar.

Economia e ascensio do projeto

Obras imensas que foram o lugar dos maiores investimentos, das mais

vastas empresas artesanais de toda a época medieval.!

O canteiro da catedral aparece [...] como uma forca motriz na economia
urbana: nio sé mobiliza todos os oficios da construcio, mas também diz
respeito a uma multidio de andnimos, estranhos a arte de construir: donos

de estalagens e tabernas, padeiros e acougueiros, mesmo simples aldedes

113 DuBY, O tempo das catedrais, [1976] 1993, p. 146.

que alugam seus quartos, barracdes ou estdbulos |[...]. Todos eles retiram a

maior parte dos seus recursos da vitalidade do canteiro.'*

Por que essa mudanca lenta, permeada de avancos e recuos, mas inexo-
ravel? Os historiadores, de Pirenne a Le Goff, descreveram o contexto

que a provoca.'” Entre meados do século XII e meados do século XIII

ocorre uma grande transformacio social e econémica. A sociedade dis-
persa dos dominios feudais e das abadias passa a ser contestada pelo

surgimento de cidades. Os oficios se liberam da estreiteza da produgao

para o consumo local dos feudos, organizam-se em guildas e associa¢des

similares, relativamente independentes do poder senhorial, e passam a
produzir para um consumo mais amplo. Essa reorientacdo pressupde

extensdo das redes comerciais e seguranga maior para a circulagio das

mercadorias. Ora, tais transformacdes exigem alguma centralizagdo

administrativa e acumulacao de capitais. A concentracio de poderes

permite homogeneizar de algum modo as organizagdes de oficio nas-
centes, suas normas produtivas e estatutdrias, evitando concorréncia e

disputas por mercado que seriam desastrosas nesse inicio de um novo

ciclo produtivo. Do mesmo modo, a segurancga na circulagio nao pode-
ria continuar dependente dos senhores feudais, tentados pela rapina

logo formalizada numa sequéncia densa de impostos (praticamente

um para cada castelo importante). Evidentemente, nenhuma rede

comercial resistiria a essa multiplicacdo de barreiras. Em oposicao a

tais entraves, a centralizacio administrativa, a regulagio da circulacio

comercial e de sua seguranga promovem a organizacio progressiva de

Estados ou proto-estados liderados por algum principe, suserano ou

cardeal esperto. A Franca — ou melhor, uma parte da Franca atual — é

um dos primeiros Estados a se estruturar dessa maneira.

As cidades emergentes obviamente requerem a expansio da rede
de construgodes e da acumulacio de capitais para a o desenvolvimento
da producio e da circulagido. Comecam entdo as missdes econémicas
da construcio que nao findaram até hoje: servir como fonte de acu-
mulacao (primitiva) de capitais e, mais tarde, como freio para a queda
tendencial da taxa de lucros. As construcdes de muralhas e catedrais
(dois imensos canteiros das cidades nascentes ou em desenvolvimento)

114  WENZLER, Les cathédrales gothiques: un défi médiéval, [2000] 2018, p. 59.

115  Cf. LE GOFF, Para uma outra Idade Média, [1977] 2013; PIRENNE, Histdria econémica
e social da Idade Média, [1933] 1963.
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estimulam prioritariamente a movimentagio econémica e a reuniao de

capitais para os setores essenciais da nova economia. Para a construcio

de muralhas, desde o século X1V, os recursos necessarios jd provém em

grande parte da burguesia urbana. Para as catedrais, as fontes sio sem-
pre mais variadas. Os arcebispos vinculados a elas, além de servirem

de intermedidrios para a obtencdo de dons de reis e da nobreza (dons

mais raros do que rezam as lendas), contribuem com recursos préprios,
embora muitas vezes o facam sob pressdo, como o arcebispo de Bourges,
Michel de Bucy, filho ilegitimo de Luis XII, mau pagador do que devia

contra sua elei¢do. As catedrais podem recorrer a fundos provenientes

de curias, pardquias e confrarias de algum modo dependentes delas, ou

mesmo de perddes, indulgéncias e permissdes especiais, negociadas em

grande numero. Conegos ligados as catedrais também contribuem de

acordo com suas diferentes situacdes econdmicas. Muitos deles, como

outros habitantes com alguma fortuna, deixam bens em heranca dire-
tamente as obras em construgao.

Consequéncia da reforma iniciada na segunda metade do século X1, [..] a
recuperacio pelo bispo e o capitulo de uma parte dos dizimos paroquiais
e das rendas eclesidsticas ligadas ao culto lhes forneceu os meios para se
langarem nesses empreendimentos. Contrariamente ao que afirma uma
lenda tenaz nascida na época romantica, € o clero que assumiu o essen-
cial do financiamento dos canteiros [das catedrais] investindo somas por

vezes consideraveis de suas rendas."'®

Outros doadores preferem financiar esculturas, vitrais ou tapecarias.
Garantem assim a mengao de seu nome — ou mesmo sua imagem — na
obra. As pesquisas recentes que vém examinando com muito cuidado
os registros de entradas e saidas dessas edificacdes constatam a grande
variedade de modalidades de financiamento, as muitas contribuicdes
ndo registradas, bem como as constantes disputas e os processos que
as ‘doacdes’ provocavam. E hd vérias curiosidades. Assim, as torres das
catedrais de Rouen e de Bourges sdo conhecidas na memdria popular
como tours de beurre (torres de manteiga), pois foram financiadas com
o dinheiro oferecido pelos fiéis em troca da permissdo de comer man-
teiga na quaresma. Algumas pistas ainda pouco exploradas parecem
vincular a difusido da arquitetura flamboyante a porcentagem da gabelle

116 VAUCHEZ, La cathédrale, [1992] 1997, p. 3119.

(imposto real sobre o sal) atribuida a alguns canteiros de obras religio-
sas da coroa a partir do meio do século XV.!"7

Em escala menor, mas nio menos importante, outras construgoes
urbanas também contribuem para a acumulagio econémica: edificios
administrativos e religiosos de menor porte, residéncias, ateliés etc.
Através de multiplas redes, massas considerdveis de dinheiro destina-
das a construg¢do comec¢am a se acumular. Com a crise do fim da Idade
Média, o despovoamento do campo e a baixa das rendas agricolas, o
clero perde a possibilidade de continuar financiando tais obras. Onde
é possivel, a cidade assume a responsabilidade pela construgio e con-
servagao das catedrais. Em Estrasburgo isso ocorreu em parte a par-
tir de 1298 e totalmente em 1395: a flecha de 142 metros de altura foi
construida pela cidade no século XV. Por vezes, principes e reis socor-
rem as obras paradas. Com a volta da prosperidade entre 1450 e 1530,
recomegam os canteiros das catedrais com capelas laterais, vitrais e,
sobretudo, flechas: elas se tornam emblemas das cidades.!®

Segundo Kimpel, o fluxo dos recursos para a construcio de cate-

drais pode adotar trés perfis:

As vezes j4 se estd de posse dos meios financeiros desde o inicio, sem ter
que esperar mais. Nesse caso, haverd esfor¢o para concluir o empreen-
dimento nos prazos mais curtos e com maior eficiéncia. Outras vezes h4,
desde o comeco, a expectativa de uma duragio bastante longa dos traba-
lhos, que se sustentam por receitas modestas, mas regulares. E evidente
que tal canteiro deve ser estruturado de outro modo. Por fim, na maioria
das vezes e particularmente nos grandes projetos de prestigio, nota-se
o seguinte: no inicio gastam-se grandes somas [recolhidas sob forma de
dons da nobreza, da hierarquia religiosa, dos novos comerciantes ou de
impostos extraordindrios| e procura-se deixar boa parte do edificio pronta
para o uso, contando com recursos futuros para o término do empreendi-

mento. E a situacao tipica das catedrais."”

Nos trés casos, os recursos circulam durante a realizacao das obras e
acumulam-se nas maos de alguns, sejam mestres de obras, que além
dos artesdos e aprendizes comegam a explorar os recém-chegados em

117  Cf.HAMON, Le financement du chantier de la tour nord de la cathédrale de Bourges, 2001.
118 VAUCHEZ, La cathédrale, [1992] 1997, p. 3120.
119 KIMPEL, Les méthodes de production des cathédrales, 1989, p. 95.
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fuga do violento mundo feudal rural e em busca da ‘liberdade’ urbana,
sejam comerciantes locais, que tiram proveito do desenvolvimento pro-
vocado pelas atividades construtivas (os trabalhadores comem, moram,
vestem-se; 0 canteiro precisa de materiais, instrumentos, meios de
transporte etc.). As massas de dinheiro assim reunidas podem comegar
a servir de capital (usurdrio, comercial, manufatureiro). Ainda causa
espanto o tamanho das catedrais, frequentemente desproporcionais
em relagio as cidades nas quais sio erguidas. Diz-se que a razdo da
desproporcao € a importancia da fé. Penso que ha motivos bem mais
terrenos: seu tamanho € proporcional a ambicdo econémica. Prova:
assim que a atividade das cidades atinge nivel suficiente para garantir
a continuidade do desenvolvimento econdmico, a fé parece desertar.
Os canteiros das catedrais param de funcionar, mesmo que a obra nao
esteja pronta, salvo por motivos imperiosos, como a restauracio per-
manente da catedral de Estrasburgo.

Os espertos constatam logo que o dinheiro que entra no canteiro
engorda, e que pagando menos aos operdrios ou fazendo-os trabalhar
mais, fora dos limites costumeiros determinados pelas organizagoes de
oficio, a vantagem aumenta. Para pagar menos aos operarios, convém
sabotar ainda mais a autonomia potencial do canteiro, misturar traba-
lhadores qualificados e imigrantes — que chegam em grande niimero,
sem formag¢ido nem ferramentas —, dividir e especializar os trabalhos,
promover alguns e rebaixar muitos outros, rompendo de vez a homo-
geneidade e a unido ancestral do corpo produtivo da cooperacio sim-
ples desenvolvida. No fim do periodo gético, a expropriagio dos meios
de producio e a redugio do trabalhador isolado a condi¢ao de simples
proprietdrio de sua forca de trabalho atingem escala conveniente ao
capital. O processo € longo, extremamente violento e desastroso para
as associacOes operdrias, de vida efémera apds o declinio da coopera-
cdo simples desenvolvida e antes do desastre da manufatura. A perda
reciproca provocada pela separagdo entre o proto-arquiteto e o resto
dos trabalhadores tem inscri¢ao objetiva na separagio entre a forca de
trabalho ainda qualificada e os meios de produgio associados ao dese-
nho, ambos monopolizados pelo capital. Dispersado o corpo produtivo,
diminui a resisténcia dos operarios. Sao obrigados a aceitar as condicdes
desiguais da troca de sua forca de trabalho por um saldrio (cujo valor
diminui & mesma medida que seu uso se expande) e a consequéncia
dessa troca, a expropriacdo aumentada do mais-valor. Em particular,

devem aceitar, forcosamente, o objetivo da producéo estabelecido pelo

proprietdrio dos meios de produgio e configurado pelo projeto. Nessa
situacio, o desenho separado, mesmo que seja somente esquematico,
funciona como pressuposto, condi¢do para a exploracio. Repito, ele
ajuda, apoiado na relacéo salarial, a entravar a possibilidade de auto-
determina¢do implicita na cooperacdo simples e impde no seu lugar
uma finalidade heterdnoma. Isso explica a divisdo habitual entre o
gético das origens e o gético tardio: o primeiro ainda participa, em
graus variados, do universo da autodeterminacio, enquanto o segundo
é enquadrado pela ordem do desenho.'?

Entre os dois momentos do gdtico, o desenho de arquitetura, favo-
recido pelo desenvolvimento econdémico, aprende pouco a pouco a
controlar o poderoso efeito de sua posicio excéntrica em relagio ao
canteiro de obras; aperfeicoa os meios indispenséveis para tornar-se
instrumento tortuoso de dominacao. No fim, o poder do desenho sepa-
rado atinge um grau de sofistica¢do extremo. Ele se infiltra no corpo
produtivo em decomposico, abrindo inimeras brechas entre trabalha-
dores. A danga do compassinho — sobretudo em lugares de destaque do
projeto, como as rosdceas — torce e retorce de tal modo as formas que
a cumplicidade do escultor das pedras se torna indispensével. Além de
levar o escultor a descaracterizar o préprio material, como dito acima,
essa cumplicidade se traduz em prestigio e pagamento superior ao de
outros trabalhadores, a0 mesmo tempo que provoca um virtuosismo
crescentemente incompativel com a grosseria da exploracao do traba-
lho. Ruskin comenta longamente os efeitos negativos desse excesso
contrario a “lampada da verdade”, que, segundo ele, teria sido a causa
da decadéncia do gético.

Mas quando a traceria [de rosdceas e afins] faz supor algo maledvel como
um cordao de seda; quando toda fragilidade, elasticidade e peso da maté-
ria sdo negados aos olhos, sendo de fato; quando toda a arte do arquiteto
aplica-se em refutar as condicdes primeiras de seu trabalho e os primeiros

atributos de sua matéria: isso € falsidade premeditada [...].'*!

120 Cf. RECHT, La cathédrale de Strasbourg, 1971. Os historiadores da arte e da arqui-
tetura tém a mania de dividir a histéria como os homens politicos dividem o terri-
tério conquistado: suas linhas divisérias separam continuidades sociais e reinem
descontinuidades. A intengdo dos homens politicos é clara: enfraquecer totalidades
politico-sociais eventualmente hostis ou concorrentes. Mal vejo a dos historiado-
res, a ndo ser por dificultar a compreensdo dos amargos vinculos entre desenho
e canteiro.

121 RUSKIN, The seven lamps of architecture, [1849] 1854, p. 51.
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A rosdcea de Roulland Le Roux para a catedral de Rouen, a abébada da
capela de Jean de Peyrat na antiga igreja colegiada Saint-Paul de Lyon
ou detalhes como o duplo rabo de andorinha para obter chaves de arco
pendentes (técnica copiada da carpintaria) justificam plenamente a
critica de Ruskin. Prosper Mérimée, contemporaneo de Ruskin, o con-
firma: “Levaram tao longe o gosto, a paixao pela aparéncia da leveza,
que [mestres e artesdos] punham-se a estudar como dissimular todos
os meios que poderiam garantir a solidez”.'??

Esse virtuosismo, parente do ostentado nas obras-primas dos
candidatos a mestres de oficio, ao criar a ilusdo de desmaterializacio

— “falsidade premeditada” que nega “as condi¢des primeiras [do] tra-

balho e os primeiros atributos [da] matéria” —, € o passo inicial para
a fetichizacio da forma arquitetonica, isto €, para o desmanche da
solidariedade entre a forma e sua producio; passo que terd enorme e
variada descendéncia. A desmaterializacio, repito, marca uma infle-
xa0 importante na manifestacio do trabalho: ela implica virtuosismo
extremo, maestria total no trato da matéria, que perde sua evidéncia
plastica e afirmacao de presenca. “Curvas e contracurvas desenham [...]
essas chamas [flames] que deram nome ao gético flamboyant”.'?® Autismo
do desenho e adocio do habitus escoldstico (nos termos de Panofsky)
marcam a passagem da separacdo entre canteiro e desenho para a oposi¢do
entre eles, que, incipiente, mas sobredeterminada, pouco a pouco fard

do canteiro o complemento mudo e servil do desenho.

Entrada pelo nicho

J4a tratei discretamente do jogo de repulsdo e atragdo. Disse, por
exemplo, que os primeiros desenhos mais desenvolvidos em pequena
escala (sem medidas ou proporcdes corretas) representam fachadas
ou detalhes de fachadas, e raramente plantas. Agora avango mais um
pouco, como transi¢ao ao que vird, prenunciado por indices bastante
discretos. Na verdade, essas vistas ndo detalham a estrutura cons-
trutiva propriamente dita, mas a ornamentacio das fachadas. Sem
duvida mostram sua forma global, mas como suporte da decoracao,
como locac¢io da trama decorativa encarregada de acolher o que sera

‘escrito na pedra’, isto é, os ensinamentos da Igreja. Sua nova tarefa é

122 MERIMEE, Etudes sur les arts du Moyen Age, [1875] 1967, p. 54.
123 CARMENT-LANFRY, Initiation au vocabulaire archéologique, 1972, p. 27.

regular, regularizar, antecipar detalhadamente o trabalho de enqua-
dramento desses ensinamentos, com apoio do programa ilustrativo
religioso, distribuido segundo uma légica crescentemente alheia a da
construcio, uma ‘escoldstica’ pldstica. Isso parece pouco, sobretudo no
periodo de transi¢do do roménico e primeiro gético ao gético poste-
rior, porque ainda hd algum relacionamento entre essas duas lgicas
(a do desenho enquadrador do ensinamento e a da construgio). Mas
tal relacionamento € formal, raramente apropriado no plano meta-
forico ou anagdgico.

Os multiplos enquadramentos dos baldaquins e o tratamento dos
consolos que sustentardo imagens geram, no seu interior, um espago
homogéneo, neutro e abstrato, sem provocagdes arquitetonicas que
requeiram deformacdes das imagens, como as dos capitéis encarrega-
dos da transicdo entre coluna e arquitrave.' Os espacos interiores dos
baldaquins tornam-se estranhos ao universo pldstico das catedrais, seu
entorno. Sao como ocos onde se infiltram as imagens heterotdpicas. A
formacao dos nichos inverte, ou melhor, € o contraefeito do movimento
histérico de autonomizacao das esculturas.

Randolph mostra como a ‘libertacao’ da escultura se tornou um
chavao da critica depois de Hegel e desde Burckhardt:

Os que escreveram sobre a relagdo entre arquitetura e escultura tenderam
a enfatizar a liberacdo gradual da dltima com relagio a primeira. A nogéo
de escultura emergente da arquitetura tem raizes na filosofia de Hegel, na
histdria do estilo e numa estética que privilegia o objeto de arte discreto e
independente. A tudo isso é dado um sabor sociopolitico especial quando
se trata de arte florentina.

Hermann Beenken sintetiza a relacao antagonica entre figura e nicho,
afirmando que a primeira ‘cresce a partir da coluna contra o espacgo, até
que sua existéncia pldstica se torna tao poderosa que, reclamando uma
cavidade concava, um nicho, em vez da articulacdo arquitetdnica convexa,
pléstica, ela é capaz de consumir, de destruir, até a coluna por meio da
qual outrora havia se feito presente no espaco’.

[...] [Rosenauer] reconhece no desenvolvimento do nicho renascentista a

inversao da relagio figura/arquitetura que se expressa no espaco: enquanto

124 Ver o ja indicado desenho A da fachada da catedral de Estrasburgo (ca. 1260) e o
desenho da parte central dessa fachada (ca. 1360), ambos no Musée de I'Oeuvre
Notre-Dame (Inv. n. 1 e n. 5). Na fachada leste da catedral de Noyon, ha ainda hoje
varios nichos ou baldaquins sem imagens.
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os nichos anteriores podem ter contido e definido a escultura, foi apenas
com o desenvolvimento do nicho florentino do século XV que as est4-
tuas se puseram dentro de um espaco definido por elas, independente
da arquitetura.

[..] A certa altura, Rosenauer chama o nicho de ‘Geburtshelfer’ da escul-
tura renascentista, isto €, o nicho serve de obstetra que ajuda a dar vida
a estdtua auténoma.

[..] pode-se estender a andlise perspicaz de Rosenauer, vendo o nicho como

um dispositivo habilitador que dd espaco a escultura e aos escultores.'®

A medida que a escultura ‘se liberta’ da arquitetura e abrem-se nichos e
taberndculos, as esculturas e os escultores ganham ‘autonomia’. Pode-se
até inventar uma sequéncia histérica metafdrica, sem muita ancora-
gem no real. As estdtuas-colunas da basilica Saint-Denis derivam da
tradicdo romanica, cujas esculturas levam em conta as exigéncias da
estrutura arquitetonica, numa interacdo que se inscreve também no
plano material: as estdtuas sdo talhadas nos blocos que compdem as
colunas, e as juntas das pedras que formam as colunas sdo visiveis
também nas esculturas. Logo em seguida, elas passam a ser talhadas
num bloco unico e independente, e sdo sobrepostas as colunas, que
se deformam para recebé-las, como na catedral de Senlis. Os capitéis
nio encabecam mais as colunas, mas parecem flutuar sobre as cabecas
dos santos e profetas na posicao simbdlica de ‘pilares’ da Igreja. Pouco
depois, as estdtuas ganham em realismo e desconfundem-se das colunas.
Mais algum tempo e nasce em volta delas o baldaquim, nova mandorla.
Finalmente, ganham pedestais e baldaquins, as mandorlas se tornam
nichos, e assim por diante. A histdria ficticia ndo € tao absurda como
pode parecer.

No mesmo periodo, os escultores distinguem-se dos pedreiros e
organizam seu oficio como corporaco, muitas vezes itinerantes. Os
mestres fazem rostos, maos, pés etc., e dividem o resto do trabalho entre
compagnons e aprendizes. Hd modelos que circulam, habitus recorrentes
de execucio que se refinam com a evolucao dos instrumentos — gra-
cas ao progresso da metalurgia no século XII — e com a escolha de
pedras mais adequadas a fragilidade crescente de detalhes virtuosos.'?

125 RANDOLPH, Sculpture, niches and gender in early fifteenth-century Florence, 2016,
pp. 42-44.

126 Cf. BERNE & PLAGNIEUX, Naissance de la sculpture gothique, 2018.

Trabalhando com um saber-fazer mais elaborado e frequentemente
sobre andaimes, esses escultores tém saldrios mais altos que os pedreiros,
embora no inicio quase nao haja diferenciacdo em termos de prestigio
social. Também as pinturas de afrescos sio elaboradas, cada vez mais,
por ateliés itinerantes organizados de modo similar aos dos escultores.
Tanto esses quanto os fresquistas ainda sdo trabalhadores corporati-
vos, ndo artistas liberais. Os que querem subir na vida se afastarao da
esfera corporativa no inicio do Renascimento.'”

Os vazios dos nichos constituem um dos primeiros sintomas plds-
ticos da extracdo crescente dos espacos de liberdade no canteiro, ante-
cipacao dos espacos que serdo logo reservados a arte separada. Os
enquadramentos sdo como sinédoques da igreja na qual sdo instala-
dos: capelinhas a espera de ocupacao. Como nesses interiores niao ha
mais convites arquitetonicos para fantasias formais, a sensualidade do
novo habitus cortesio e as conveniéncias pedagdgicas impdem, pouco
a pouco, um realismo que provocard importantes inovagdes. Por um
lado, ele conduzird inevitavelmente a especializacio dos escultores,
afastando dessa atividade os artesdos da construcio que antes escul-
piam e levantavam paredes sem distingao, assim como sua pldstica rude.
Ha um desenho de elevagio da capela do bispo Richard Fox na cate-
dral de Winchester, atribuido a William Vertue e datado em 1508, em
que estdo representados nichos e pedestais, mas nao as esculturas que
deveriam preenché-los.'” Gerbino e Johnston observam acerca desse
desenho que “o fato de nenhuma figura estar incluida salienta a sepa-
ragdo entre o papel do pedreiro e o do escultor na Inglaterra da Idade
Média tardia”.'® Por outro lado, a regularidade derivada do desenho
totalizador sistematiza e repete abundantemente os detalhes da trama
decorativa. Eles sdo uniformizados pelas andangas da imagem fixada
pelo molde do apparator, imposto por toda parte. A imagem do molde
(sempre fora de seu lugar) molda a moldura que abre outro lugar fora
do lugar em que estd (portanto, heterotépico, como indica Foucault):
o lugar imaginadrio da escultura separada, o interior esvaziado da mol-
dura. Assim, a moldura moldada, meio imagem (do molde), meio coisa
(desmaterializada), faz a mediagio entre nosso lugar e o do imagindrio.

127 Cf. FERRO, Artes pldsticas e trabalho livre, 2015.

128 Bishop Fox’s Chantry, Winchester Cathedral: elevation of one bay, Royal Institute of
British Architects, London, ref. RIBA 36183.

129 GERBINO & JOHNSTON, Compass and rule, 2009, p. 29.
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Mas, antes mesmo que o lugar imaginadrio seja ocupado por alguma
figuracio, o processo de elaboracéo pldstica circunscreve de antemao
o potencial de significacio do que serd posto nele. No caso, o essencial
é retirar a arte pldstica da proximidade do ser-af caracteristico daquilo
que carrega a marca do trabalho: o indice, a categoria do contato fisico
da semidtica de Peirce, a marca do fazer, do encontro entre instru-
mento e matéria.’®® Ao se isolar a figurag¢ao noutro lugar (heterotopos),
o indice do trabalho material do operdrio que a figura porventura car-
regue consigo é como que desmobilizado. Transforma-se em ‘traco’, na
Spur de Walter Benjamin, insepardvel da aura.'®! Assim, torna-se semi-
denegacio do indice, adaptado plasticamente a funcio de icone ou de
simbolo. Essa € a condi¢io para a entrada da pintura e da escultura no
reino das artes liberais e para separd-las da constru¢do, bem como de
qualquer outro trabalho material. Ou seja, trata-se de um meio sofis-
ticadissimo de desautorizar a atividade artistica do pedreiro-escultor
romanico e reserva-la ao artista que o substitui.’® No traco, o talho
do buril aparece diante de nds, préximo, na coisa feita. Mas o que o
deixou ali foi o gesto passado do escultor, feito 14 atrds na distancia
do tempo. E gesto “ausentado” (Heidegger), desinfetado, depurado do
suor que o acompanhou. A aura € o retorno difuso em seus vestigios
desse gesto (depurado); retorno provocado pela memdria acordada pelo

talho. Trago e aura sdo como frente e verso da mesma moeda. O traco

130 “A moldura é um signo, da familia dos indices. Seu significado poderia ser glosado
da seguinte maneira: (a) Tudo o que esta situado no interior dos limites da moldura
recebe necessariamente um status semiético. (b) Esse conjunto de signos constitui
um enunciado homogéneo, distinto dos que poderiam ser percebidos no espago
exterior a tal limite. (c) E sobre esse conjunto que a atengdo do espectador deve
se focar” Em nota, os autores acrescentam: “mesmo um vazio pode, pelo efeito da
moldura, receber um status semidtico” (EDELINE et al., Traité du signe visuel, 1992,
p. 378). Cf. SCHAPIRO, On some problems in the semiotic of visual art, [1966] 1972-
1973; FERRO, Notes sur le cadre, 1983; FERRO, Artes plasticas e trabalho livre, 2015.

131 Quanto a Spur — trago, rastro, marca, vestigio, pista — veja-se a definigdo de
Benjamin: “Rastro e aura. O rastro é a apari¢gdo de uma proximidade, por mais lon-
ginquo esteja aquilo que o deixou. A aura é a apari¢do de algo longinquo, por mais
préximo esteja aquilo que a evoca. No rastro, apoderamo-nos da coisa; na aura, ela
se apodera de nds.” (BENJAMIN, Passagens, [1927-1940] 2006, M 16a 4, p. 490.)
Nota de edigdo: Os textos de Ferro publicados em portugués variam quanto a tra-
dugao do termo francés trace. Em Arquitetura e trabalho livre (FERRO, 2006), usa-se
rastro, seguindo a tradugdo brasileira do texto de Walter Benjamin; em Artes plasti-
cas e trabalho livre (FERRO, 2015), usa-se marca; e em Michelangelo (FERRO, 2016),
trago. Aqui, optamos por este Ultimo termo porque estd mais préoximo dos termos
usados no francés e no inglés.

132 Cf. SCHAPIRO, On some problems in the semiotic of visual art, [1966] 1972-1973.

foi o principal recurso pldstico para afirmar o status de artes liberais
da pintura e da escultura, e esteio de sua aura. No traco o gesto mate-
rial produtivo foi higienizado: o fundamento de trabalho da pintura e
da escultura ‘ausentou-se’. Assim, nossa repulsa diante da marca crua
de trabalho € atendida pela elegincia do ausentamento. O desenho —
aqui o das molduras dos baldaquins — tem por resultado a extracio
de parte da obra de nosso espago. No classicismo, esse ausentamento
se estenderd por toda a obra, que se apresentard como ausentamento
de sua prépria presenga. Se o trabalho sem disfarces incomoda, nao
basta apagé-lo para ter tranquilidade. E preciso que se suicide diante
de nds ou, menos dramaticamente, que se transfigure em signos mais

espiritualizados, icone ou simbolo.

Disciplinamento dos iletrados

Insisto noutra observacao feita teimosamente em todos 0os meus textos:
a ornamentagdo € a arte popular por exceléncia (ensinamento essen-
cial de John Ruskin e William Morris). E a ornamentacao dos artesdos
é manifestacio de alegria, de satisfacdo pelo gesto produtivo correto
e sdbio que o ornamento prolonga ‘inutilmente’ como pura expressio
de liberdade contra a estrita necessidade. E o gesto necessario prolon-
gado desnecessariamente, quando o necessario ja foi atendido. Ora, é
justo quando o artesdo relativamente autdbnomo esbanja trabalho por
prazer e desarranja o cdlculo do valor minimo (econémico) da forca
de trabalho que comeca a reacao do capital, via desenho, contra essa
sobra de autonomia. Consequéncia inevitavel do desenho separado:
afastamento do prazer eventual que o construir na cooperagio simples
possibilita — antes de tudo, o prazer vinculado a decisdo auténoma
quanto a ornamentacio voluntdria. E preciso ser sério, obedecer, nio
gastar tempo a toa. A ornamentag¢io também passa a ser absorvida pelo
desenho prescritivo, para o desespero de Ruskin. A abolicao da orna-
mentagido espontinea e unida ao canteiro acompanha o movimento de
consolidacgio definitiva e total da subordinacéao do trabalho ao capital.
Quanta enganacao e finta embutidas num baldaquim vazio! “Porque
o fendmeno singular encerra em si toda a sociedade, a micrologia e a
mediacdo pela totalidade estio numa relagdo de miituo contraponto”.’s

133 ADORNO, Introdugdo a controvérsia sobre o positivismo na sociologia alema,
[1969] 1991, p. 135;* Einleitung zum ‘Positivismusstreit in der deutschen Soziologie,
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A predicacio religiosa procura, nesse mesmo periodo, organizar
e sistematizar seu ensino e seus dogmas, suas regras e proibi¢des: no
intervalo entre o desenho separado e seu outro deixado para trds (o
canteiro insubmisso da colaboracao simples desenvolvida), ela enfia a
grade de ferro do novo habitus, cujo nicleo € a rejei¢do do que escape
a sua trama — a liberdade perduldria do trabalho relativamente livre.
A boa predicacao preenche todos os alvéolos deixados disponiveis
com imagens diddticas, pois sem isso a balanga que orienta sua mani-
aca simetria sai do prumo. Esse é o modo como volta ao canteiro a
rejeicdo daquela liberdade perduldria: como ocupacio sistematica do
vazio deixado pela rejeicao. Hd substituicao de liberdades. A liberdade
provocadora dos operdrios da construcao € substituida pela liberdade
condicional dos escultores especializados, obrigados a maior com-
postura se pretenderem promocao a artistas liberais. Nas catedrais,
diversidade e irregularidade das fachadas roménicas sao substitui-
das pela fachada tripartida de Saint-Denis e seu programa teoldgico,
aperfeicoado em Chartres.’™*

A antipatia (pathos negativo) dos artistas emergentes com rela-
¢a0 aos antigos companheiros das artes mecanicas € reforcada pelo
remorso da traicdo. Minha afirmacio de que a hipostasiada ‘liber-
dade’ artistica até hoje serve de dlibi para garantir a subordinagao
generalizada dos assalariados remete a esse ardil origindrio. Sob o
manto da promocao das artes, a expulsdo das artes populares passa
despercebida. Se o ornamento popular é canto de liberdade (por isso
ofende como mau gosto insuportdvel), o ornamento prescrito é seu
tumulo. A ornamentagio relativamente solta ainda encontrada no
periodo romanico e insepardvel da raiz hibrida paga/crista da cultura
popular desaparece sob a censura social e religiosa. No seu lugar, a
Igreja introduz o habitus escolastico e seu complemento pedagédgico
estratificado. A catedral ajunta a sua nascente vocacao universitdria
a pregacdo formadora da nova ‘consciéncia’ crista. Faz-se ‘Biblia dos
analfabetos’. A escultura posta nos alvéolos, também separada, deixa

[1969] 2003, p. 322.

134 Cf. BERNE & PLAGNIEUX, Naissance de la sculpture gothique, 2018; especialmente os
capitulos de Wyss (L'invention du portail a statues-colonnes: I'avant-nef de Saint-
Denis entre innovation iconographique et continuité stylistique), Berné (Le programme
iconographique ambitieux et novateur de Suger) e Plagnieux (Le portail royal de
Chartres: une reformulation iconographique et stylistique).

de ser manifestacdo popular pela mediacido do pedreiro-escultor e
passa a ser veiculo de pressao simbdlica.

Essa tendéncia a separacio de dominios acompanha outra ten-
déncia separatista: aquela que introduzird a distin¢do tomista entre
a leitura dos fatos como signos da transcendéncia, escritura divina
no real, e a leitura dos fatos como conteddo da histdria laica. Os pri-
meiros passam a ser objeto da hermenéutica oficial da Igreja. Quanto
aos segundos, a arte gética registra a mudanca:

Com esta discussdo tomista [da linguagem alegérical, a natureza per-
deu suas caracteristicas falantes e surreais, nao é mais uma floresta de
simbolos; o cosmo da alta Idade Média d4 lugar a um universo natural.
Numa época as coisas valiam nao por aquilo que eram mas por aquilo
que significavam; num certo momento percebe-se, ao contrdrio, que a
criacdo divina ndo consiste em uma organizagdo de signos, mas em uma
producio de formas. Até a arte figurativa gética — que representa um
dos dpices da sensibilidade alegdrica — ressente-se deste novo clima.
Ao lado das grandes idealizagdes simbdlicas [orquestradas pela herme-
néutica oficial] encontramos minusculas complacéncias figurativas que
revelam um fresco sentimento da natureza e uma atenta observagio das
coisas. Ninguém jamais havia observado, verdadeiramente, um cacho
de uvas, porque o cacho era, antes de tudo, seu significado mistico; nos
capitéis, agora, notam-se ramos, hastes, folhas, flores; nos portais apa-
recem as descrigOes analiticas dos gestos cotidianos, dos trabalhos agri-

colas e das profissoes.!®

Esse realismo, que se junta ao da nova sensualidade cortesa, afasta
as imagens fantdsticas e ornamentadas da cultura popular que habi-
tavam os recantos e os mais altos capitéis da edificacdo romanica e
do primeiro gético, separando o escultor ‘realista’ do ornamentador,
como especialistas em diferentes ocupacdes. A divisdo do trabalho,
teoricamente indice de racionalizacao, serve a reducao do trabalha-
dor a especialista num sé pormenor da produgio. Como sabemos, tal
movimento terd grande futuro, ndo somente como divisao técnica, mas
como divisdo social do trabalho entre classes antagonicas.

A ‘Biblia dos analfabetos’ ocupard progressivamente o vazio
deixado pela erradicacio do laxismo anterior do ensino religioso. E

135 ECO, Arte e beleza na estética medieval, [1958] 1989, p. 100.
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preciso inculcar as teses escoldsticas por todos os meios e entradas do
imagindrio. Entre outros expedientes, a escoldstica recorrerd as sdbias
e refinadas tradi¢des da arte da memdria, indispensavel num tempo
anterior 4 imprensa e com uma populacido em grande parte iletrada.
Frances Yates, no livro hoje cldssico sobre o tema e jd citado acima,
explica que essa arte “busca a memorizagdo por meio de uma técnica
de imprimir ‘lugares’ e ‘imagens’ na memdria” e “utiliza a arquitetura
da época para elaborar seus lugares de memdria e, para suas imagens,
o repertério figurativo [imagery| da época”.!®* O principal artificio da
memoria treinada — a diferenca da “memodria natural” — é a associa-
cdo de lugares arquitetonicos a imagens, que por sua vez remetem as
coisas a lembrar, tais como ensinamentos, conceitos, histérias. Yates
indaga como teria sido uma “memdria artificial escoldstica”, e € nesse
contexto que explicita o pensamento de que a Summa pode ser sido
tao influenciada pela catedral como o inverso.'

As imagenes agentes [imagens que ‘agem’ sobre as emogoes, ajudando-nos
a lembrar]| precisaram adquirir um cunho moral, transformando-se em
belas ou horriveis figuras humanas, concebidas como ‘similitudes cor-
porais’ dotadas de intentiones espirituais — ganhar o Paraiso e evitar o
Inferno —, e memorizadas por meio de uma disposi¢do ordenada em
alguma construgio ‘solene’.

[.] a arte diddtica crista |...] precisa expor seu ensinamento de modo
memordvel e [...| deve impressionar quando mostra as ‘coisas’ que levam
para a conduta virtuosa ou desvirtuosa [...].

Como Panofsky sugeriu, a grande catedral gética assemelha-se a um
conjunto de tratados escoldsticos organizados segundo um ‘sistema de
partes homdlogas e de partes de partes’. Aparece, entido, um pensamento
extraordindrio: se Tomds de Aquino memorizou sua prépria Summa por
meio de ‘similitudes corporais’ dispostas em lugares que seguiam a ordem
de suas partes, a Summa abstrata pode ter sido materializada na memé-
ria sob a forma de uma catedral gdtica, cheia de imagens ordenadas em
lugares determinados.

[..] a tendéncia € pensar que o método fundamental tenha sido o das séries
de imagens dotadas de inscricdes e memorizadas segundo a ordem de

uma argumentag¢io cuidadosamente articulada.

136 YATES, A arte da memdria, [1966] 2007, p. 11.
137 Ibidem, p. 102.

Pode ter sido assim que as vastas catedrais interiores da memdria foram

construidas na Idade Média.'®®

E a decadéncia de um mundo e a afirmacio de outro, o fim da multi-
tude das tradicdes enraizadas na cultura popular, do mundo espalhado
em pequenas concentragdes rurais em torno de fortalezas, conven-
tos ou castelos, dominado por formas em geral afetivas e paternais
de relacionamento social e pela auséncia de poderes centralizadores.
Do século XI a meados do século XII, formam-se cidades novas ou
restauradas, com estruturas comunitdrias e corporativas estimula-
das pelo desenvolvimento comercial. Relativamente igualitdrias e
dependentes de um direito menos arbitrario, capaz de garantir con-
tratos, essas estruturas demandam poderes unificadores de alcance
maior do bispo, principe ou rei.’® A nova articula¢io social favorece
a reforma radical do saber, que passa da heterogeneidade fantdstica
anterior a trama rigida do aristotelismo de Alberto, o Grande, e de
Tomds de Aquino. A Igreja, a partir das cidades e das escolas cate-
drais, reorganiza seu imenso império."® As novas ordens religiosas
franciscanas ou dominicanas dividem o trabalho de (re)catequizacao e
enquadramento dos fiéis. O comércio revigorado rearticula o espaco
social e reforca a circulacio e a mobilidade social (raramente para
cima). A ordem relativamente igualitdria das comunas resiste pouco
a desigualdade dos sucessos econdmicos e, ja na segunda metade do
século X111, a luta de classes torna-se ostensiva com a divisao urbana
polarizada entre fortalezas impenetréveis e cours de miracles**! também
impenetraveis, mas por razdes opostas: no primeiro caso, o exterior
ameaca; no segundo, o interior. Enquanto isso, na sombra, prospera
a acumulacio de condi¢des para uma virada radical do sistema pro-
dutivo. Entre essas condigoes, ao lado da expropriacao de todos os
meios de produgido das camadas sociais mais carentes, no campo e na
cidade, outra forma de expropriagio convergente diminui ainda mais
as oportunidades pelo menos razodveis de existéncia. Como indiquei
a respeito da ornamentacio, o imagindrio popular é despejado de

138 Ibidem, p. 103, p. 105-108, p. 134.
139 Cf. PIRENNE, As cidades da Idade Média, [1927] 1962.
140 Cf. VERGER, As universidades na Idade Média, [1973] 1990.

141 Nota de edigdo: Cours de miracle (cortes de milagres) eram chamados os bairros
de assentamento informal da populagdo pobre, especialmente no entorno de Paris.
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seus lugares de expressio. A escoldstica e o filtro da arte da memdria
selecionam o que convém a nova ordem social. A ebulicao cultural
da segunda metade do século XII e da primeira do século XIII, come-
morada pela doxa das elites como maravilhosa restauracio da linha
ascendente da histdria ocidental, encobre nos seus pordes a descida
correlativa e simultdnea das camadas de baixo do amontoado social. A
festa de luzes do gético é o complemento do escurecimento do mundo
subterraneo dos carentes de tudo. Com precisdo cirdrgica, o texto a ser
lembrado da ‘Biblia dos ignorantes’ recobre como num palimpsesto o
texto a ser esquecido da cultura popular. A Jerusalém celeste alego-
rizada pela catedral encrava seus alicerces na miséria social. A esse
respeito, Walter Benjamin tem razdo: “Nunca hd um documento da
cultura que nio seja, a0 mesmo tempo, um documento da barbdrie”.'*?
Ora, temos o costume ou o habitus de sociedade de classes de
associar quase que automaticamente o termo arte com o que foi penei-
rado e higienizado para ser digno de figurar em museus ou colecdes
de prestigio. Essa selecdo por vezes demora. O gético teve que passar
por um longo periodo de provagio no limbo até ser readmitido nos
saldes. Jd a producio realmente popular anterior ao século XI ainda
sofre restricdes. E admitida, mas com a adverténcia muda e discreta
de que se trataria de arte primitiva, rustica e exdtica, a ser conside-
rada com a distancia que reservamos aquilo que, na verdade, nio faz
parte do ‘nosso’ mundo. Ainda nio correu o tempo necessario para
apagar o cheiro de povo baixo dessas obras. Nao é nada seguro que
a arte peneirada e higienizada de nossa cultura elitista reina tudo
0 que merece ser preservado. Faz parte de nossa defesa simbdlica o
repudio ou o esquecimento daquilo que nos lembra a vizinhanca do
outro. Talvez com a penetragio das teorias do desdesenvolvimento e
do retorno as pequenas comunidades pregadas por tendéncias ecolo-
gistas mude um pouco nossa atitude de reserva a respeito de grande
parte da producao artistica do romanico. Enquanto esperamos, reco-
mendo enfaticamente o j4 citado L’art féodal et son enjeu social (A arte
feudal e sua questdo social) de André Scobeltzine, com quem tive o
privilégio de dividir a responsabilidade de alguns cursos de histéria
da arte sobre esse periodo na ENSA de Grenoble, 14 pelos anos 1990.
Uma dltima palavra sobre nichos e baldaquins. Eles tém por fun-
cao arrincoar (“1. Meter em rincao. 2. Por em lugar estreito e sem saida;

142 BENJAMIN, Teses sobre o conceito de historia, [1940] 2004, p. 70.

encurralar. 3. Acantoar-se”'*%) o que no gdtico permanece ainda infenso
a pulsao disciplinar. Cruzam-se como num quiasmo duas inclinagdes
divergentes. Por um lado, a tradicdo roménica ainda ndo desapareceu
completamente sob a emergente especializacio das artes plasticas e
sua (tempordria) higienizacdo. O bom comportamento dessas tltimas
sob o entdo recente regime das corporagdes ou guildas urbanas nio
foi ainda suficiente para apagar a memoria das transgressdes oriundas
do fundo ‘natural’ do mundo feudal roménico contra a implantagao
da nova ‘cultura’. Reparando bem, esse bom comportamento procede
mais do rigoroso enquadramento arquiteténico, do ‘meter em rin-
cdo’, do que de alguma conversdo interna. No interior dos nichos, no
espaco reservado a alteridade ou a heterotopia, nada garante a orto-
doxia afirmada nos estatutos oficiais das novas institui¢des urbanas.
A inclinagio inversa, que corresponde a crescente aspiragio ao reco-
nhecimento do direito de autodeterminagio das artes separadas nesse
primeiro tempo de mudanca, facilmente desafina com relagcao ao bom
comportamento esperado pela elite do poder eclesidstico e urbano.
Memodria da promiscuidade romanica entre natureza e cultura, por
um lado, e ameaca de desobediéncia aos novos cédigos sociais em
nome de uma concepg¢io ainda mais arrogante (‘liberal’) de cultura,
por outro, cruzam-se no encurralamento dos nichos e baldaquins. O
retorno do denegado pela nova ordem parece anunciar-se antes que
desapareca sua antiga encarnaco. Lévi-Strauss ensina: “a relacao de
oposigdo € anterior as coisas opostas”.'* Os pares de opostos, liso ver-
sus inacabado, desenho regulador versus elementos rebeldes arrinco-
ados, sao decorréncias da relagdo central: componente domesticado
versus nido domesticado. Sdo expressdes das novas relacdes de poder
tais como as entende o polo hegemonico. A preservaciao de seu poder
passa pelo enquadramento disciplinar do que o ameaca ou poderia
ameagar. Assim, antes mesmo que as artes separadas evoluam con-
cretamente no sentido da insubordinacéo, o poder parece ja farejar
essa possibilidade. Note-se que o nio domesticado, tanto antes como
talvez depois, € essencialmente trabalho intransitivo, trabalho que se

recusa a desaparecer sob a idea — sob o projeto.

143 Novo Diciondrio Aurélio, Sdo Paulo: Nova Fronteira, s.d., p. 140.
144 LEVI-STRAUSS, O homem nu, [1971] 2011, p. 337.
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Parerga

De banda, sem alarde, desloca-se a dissimulada opressao simbdlica. No
nivel estrutural, a afirmacéao da rigida organizagdo formal da escolds-
tica acompanha a desvalorizacao do pensamento analdgico e abdutivo
das camadas populares (entretanto, interiorizado pelo universo esco-
lastico sob a forma das quatro camadas recorrentes e acumuladas de
significagdo: literal, alegdrica, moral e anagégica'®®). No nivel seman-
tico, o discurso erudito e crescentemente formalizado da Igreja afasta,
cala e apaga o conteddo fantasioso do imagindrio feudal. As figuras
quiméricas ou resultantes de cruzamentos anfigamos, com as quais
os simples tomam consciéncia das contradicdes reais e as ‘resolvem’,
somem sob o ‘bom senso’ do realismo especular. Esse realismo fascina-
dor substituird progressivamente o esquematismo medieval no mundo
da comunicacéo visual. Uma das fun¢des embutidas na promocgio da
identificacio especular com as figuras representadas é afastar ainda
mais as marcas da produgio. O velho addgio, arte € a arte de esconder a
arte, a bandeira do realismo fotogréfico, tem raiz nessa supressio do
que incomoda a identificacdo — a no ser que as marcas facam parte
do espetdculo, como em muito da produgio destinada a nossas feiras
internacionais de arte. Subrepticiamente, como se nos ocupdssemos
de outra coisa, passamos da ars no dominio da producao a arte como

objeto de percepgio e fruicao ou, enfim, como objeto de consumo.

[...] falta a Idade Média uma teoria da belas-artes, uma nocéao de arte como
a concebemos hoje, como producao de obras que tém por objetivo pri-

meiro a fruigdo estética, com toda a dignidade que esta destinagao com-

145 “[...] devemos saber que esta obra [...] tem mais de um significado; pois o primeiro é
0 que se tem da propria letra, e 0 outro, o que tira o seu sentido daquilo que se diz
pela letra. O primeiro chama-se literal, o segundo, alegdrico ou mistico. Este modo
de se interpretar, para maior evidéncia, pode ser considerado nestes dois versos:
‘Na saida do povo de Israel do Egito, a casa de Jaco, do povo barbaro, a santificagdo
operou-se na Judéia, e em Israel, o seu poder.’ Se considerarmos somente o sentido
literal, teremos apenas o significado da saida dos filhos de Jacé do Egito, no tempo
de Moisés; se o alegdrico, significa-se a nossa redengao, por Cristo; se o sentido
moral, a conversdo da alma do luto e da miséria do pecado para o estado de graga;
se 0 anagdgico, a saida da alma santa da escraviddo desta corrupgao, para a liber-
dade da gldria eterna. E embora estes sentidos misticos sejam chamados com varios
nomes, geralmente todos se podem chamar de alegdricos, pois sdo diferentes do
sentido literal ou histdrico. Pois alegoria vem do grego alloios que em latim significa
alheio ou diverso” (DANTE, Carta ao Senhor Can Grande de Scala, [ca. 1320] 19—,
pp. 170-171).

porta [sic]. As vicissitudes do sistema das artes na Idade Média mostram
como era dificil definir e hierarquizar exatamente as vdrias atividades
produtivas. As subdivisdes ndo procuram nunca separar artes belas das
artes uteis (ou da técnica no sentido mais restrito), mas as artes mais
nobres das manuais [sic, de novo].

[..] como nota argutamente Gilson [...], a arte nasce quando a razio inte-
ressa-se por algo a fazer, e, quanto mais tem a fazer, mais é arte; mas acon-
tece que, quanto mais uma arte realiza a propria esséncia, isto é, mais faz,

torna-se menos nobre, transforma-se em arte menor [sic, mais uma vez].'

O preconceito contra o trabalho manual (ideologia oligdrquica na
Grécia, aristocrdtica na Idade Média e burguesa depois) sé permite
considerd-lo como subordinado, coisa de escravo, servo ou operario.
Poderiamos traduzir o que aponta Gilson, a gindstica para hierarqui-
zar as atividades produtivas materiais, do seguinte modo: a arte des-
liga-se da ars quando pde o trabalho da ars fora de cena — ou, mais
explicitamente, quando mostra ostensivamente desprezo por ele. “A
arte ndo é expressiao, mas constru¢do, operacio tendo em vista um
resultado”.'¥ Por isso a beleza que corresponde ao juizo de gosto ade-
quado a obra de arte serd, bem mais tarde, “a forma da conformidade a
fins de um objeto, na medida em que ela € percebida nele sem representacdo
de um fim”.'*® Afinidades eletivas: a fruicdo estética das elites intiteis
reclama inutilidades.

Ora, o romanico junta tudo o que ndo convém a arte respeitavel.
Sob o ponto de vista iconogréfico, funde temas tradicionais da cultura
dominante com sobrevivéncias pagis e mesmo — nas regides inaces-
siveis da obra — com sugestdes indecentes. Sob o ponto de vista ico-
noldgico, fora a gaucherie de gente sem formacao especifica, mistura o
figurativo com o ornamental. Remete a feitura nua, sem a meia dene-
gacdo que a elevaria ao status aristocrdtico da sprezzatura. Preenche o
espaco interno densamente, sem os vazios recomendados pelo gasto
suntuoso. Mistura escalas e figuracdes diversas, sem justificativa de
alguma atitude maneirista, por pura indiferenca a qualquer critério
de unidade. Exibe sem pudor sua adaptacio a condicionamentos exte-
riores (como a passagem nos capitéis de uma configuracao circular

146 ECO, Arte e beleza na estética medieval, [1958] 1989, p. 136.
147 Ibidem, p. 132.
148 KANT, Critica da faculdade do juizo, [1790] 1993, §17, p. 82.
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da base a outra retangular no topo), rompendo com a autarquia do
espaco pléstico, garantia da incompatibilidade da arte com qualquer
tipo de trabalho material bruto. Mostra sem sublimacdes a risada, o
desaforo, o lascivo, o pornografico, o inconveniente. Mas, sobretudo,
nio deixa nenhuma divida sobre o autor: um trabalhador que nao
se distingue de nenhum outro, que é um deles, pedreiro, carpinteiro
ou pintor, que passa sem descontinuidade da ocupacao construtiva a
decorativa, como pura expansio feliz de sua habilidade multiforme.

Numa palavra, o que provoca nossa envergonhada e disfarcada
resisténcia ao romanico € o desvelamento quase despudorado da
esséncia da arte — de toda arte, se descontarmos nosso estrabismo
de classe: arte € manifestacdo do trabalho livre. Trabalho livre nao no
sentido mais habitual nos escritos de Marx, sem nada que se oponha
a sua venda ao capital, como a posse de meios de producao. Livre
aqui significa sem nenhuma forma de subordinacao. Trabalho inte-
gralmente autodeterminado. E o que implica a assercao definitiva de
William Morris: “art is man’s expression of his joy in labour”.'*

O que provoca repulsdo sempre ocultada com relacao a escul-
tura e a pintura roménicas (exceto pelos especialistas) € a manifes-
tacdo variada, multipla, do trabalho nido cabrestado por outros nem
pela ideologia das organizacdes de oficio. Arte € ars autdnoma. Nio
implica despreparo, mas preparo de tipo diferente. Falo de gente da
ars, pedreiro, carpinteiro e pintor. Arte é manifestacio da atividade
auténoma do trabalhador de meétier.

Fago um adendo na argumentacéo, ajudado por Emmanuel Renault,
mais competente do que eu e bastante familiarizado com Hegel e
Marx. Referindo-se as prelecoes de Hegel sobre a estética, Renault diz:

Enquanto a religiao € estruturada pela oposi¢do do aqui-embaixo e do
além, da natureza e da graca, a arte, ao contrdrio, é apresentada como
o momento da reconciliacao, decerto imediata, da natureza e do espi-
rito. As formulacdes dos cursos sublinham mais claramente seu valor
reconciliatério:

‘A arte € o termo mediador entre o pensamento puro, o mundo suprassen-
sivel, e o imediato, a sensacdo do mundo presente. [..] A arte reconcilia
esses dois extremos, € o elo intermedidrio entre o conceito e a natureza’
[caderno de Hotho, 1823].

149 MORRIS, Art under plutocracy, [1883] 1999, p. 114.

[..] A ideia do espirito absoluto [absoluto significando aqui identidade de
sujeito e objeto] pressupde, assim, tanto um momento pratico de liber-
tacio e de producio de si como mundo, quanto um momento tedrico
de tomada de consciéncia de si como absoluto. [..| por intermédio da
arte, o espirito absoluto se intui nas obras que ele produz. [...| passagens
do caderno de Cousin aproximam explicitamente a obra do espirito do
mundo na histdria e as obras de arte:

‘[...] O individuo produz, consequentemente, a ideia: e eis a arte [...] [caderno
de Cousin, 1823].15°

Glosei acima que absoluto significa a identidade de sujeito e objeto.
Essa identidade, que apenas como atividade auténoma em andamento
é totalmente efetiva, encontra no trabalho livre sua mais pura mani-
festacdo. Poderia acrescentar, citando Hegel (na versio de Cousin): “O
homem néo é senio o que faz de si”.’ Quando o homem, o sujeito, se
reconhece no que faz (e somente pode se reconhecer se for autodeter-
minado), quando se identifica com o que faz (quando a relacio pode
ser dita absoluta), entiio o que faz é arte. E ars, pois essa identificacdo
passa pela mediacao de saber e saber-fazer. O que Renault diz nas
citacdes acima cabe integralmente nas relagdes do trabalhador livre
com sua feitura. Se estranhamos, é porque nao estamos habituados a
recorrer a linguagem correta para tratar do trabalhador dito manual
(como se a mio ndo implicasse o pensamento).

O canteiro do roméanico, como dito, é o da cooperagio simples
desenvolvida, cooperagido do trabalhador coletivo auténomo. Por isso
seu trabalho, potencialmente o de todos nessa unido, produz arte.
Esse momento rarissimo na histéria da produgio social € o alvo das

150 RENAULT, Connaitre ce qui est: enquéte sur le présentisme hégélien, 2015, pp. 152-154.
Nota de edigdo: Os cursos de estética que Hegel lecionou em Heidelberg (1818) e
Berlim (1820-1821, 1823, 1826, 1828-1829) foram editados pelo seu aluno Heinrich
Gustav Hotho com base nos manuscritos de Hegel, em anotagdes préprias e em
anotagdes de outros estudantes, resultando na edi¢gdo mais conhecida e traduzida
(Vorlesungen liber die Asthetik, 1835-1838; revisada em 1842). Recentemente,
foram publicados também, ipsis litteris, as anotagGes de ouvintes das prelegdes
de Hegel, entre eles, os citados por Renault: o caderno do préprio Hotho (G. W. F.
Hegel, Vorlesungen Ulber die Philosophie der Kunst, Berlin 1823, nachgeschrieben
von Heinrich Gustav Hotho, [1823] 1998); e a compilagdo que Victor Cousin escreveu
em francés durante o curso de 1823 (Esthétique: cahier de notes inédit de Victor
Cousin, [1823] 2005).

151 HEGEL, Esthétique: cahier de notes inédit de Victor Cousin, [1823] 2005, p. 43; cf.
RENAULT, Connaitre ce qui est: enquéte sur le présentisme hégélien, 2015, p. 154.
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modifica¢des das relagdes de produgio que visarao (inconscientemente,
acredito), no gético tardio, reintroduzir a subordinacao no trabalho.
Fim do curto periodo em que a arte foi “momento tedrico de tomada
de consciéncia de si como absoluto”. Daqui para frente, ndo podere-
mos mais passar sem cortes profundos da arquitetura as artes pldsti-
cas. Seus universos tornam-se incompativeis. Em vez de continuidade,
encontraremos oposicao contraditdria entre eles. Veremos: hd abismo
entre a feitura de Michelangelo e a de seus operdrios, ruptura total
entre o non finito das esculturas da Sacristia Nova de San Lorenzo e a

fatura cristalina, totalmente muda dos componentes arquiteturais.!

152 Cf. FERRO, Michelangelo: arquiteto e escultor da capela dos Médici, [1998] 2016.
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Oposig¢dao

Para concluir o apanhado sobre a producio arquiteténica anterior ao
Renascimento, condenso, num primeiro balango, o caminho percorrido,
com algumas indica¢des do que vird depois, e a tentativa de me apro-
ximar, com Hegel, da evolucio indicada no inicio: da diferenciacgo a
oposicio e, depois, da oposicido a contradicao.

Antes de ser afastado do canteiro, o desenho nido constituia uma
entidade com fundamento especifico e exclusivo. ‘O’ desenho nao existia
como tal. Os diversos desenhos eram momentos do canteiro, intrinca-
dos em seu desenvolvimento. Eram instrumentos como o compasso, o
prumo ou a pa: auxiliares eventuais que intervinham de modo descon-
tinuo. A separagdo provoca a suposicio de um ‘saber’ especializado que,
mesmo sendo somente hipotético, passa a posicao de polo dominante.
Por retroprojecdo tendemos a falar de um desenho anterior a essa emer-
géncia: o desenho romanico, o desenho do primeiro gético etc. — som-
bras do depois no antes. E aurificamos tal emergéncia, unificada pela
separacao do canteiro, transformando-a em volta a si, a0 desenho em
si. Mas o que aparece na figura de um pretenso saber positivo tem por
fundamento a negacdo — negacao de seu modo de ser anterior, negacido
de sua participagio intermitente no &mago da producio. Sua aparente
positividade deriva do seu contrdrio. E, como ocorre frequentemente,
essa mediacdo some depois. Esquecemos a origem. O desenho, negacio
de sua dispersdo anterior, negacio de seu entrosamento intimo com o
canteiro, apresenta-se como entidade coesa, una e destacéavel do can-
teiro. Dai em diante, fala-se dele e somente dele como se fosse toda
a arquitetura: o “uno, que se refere somente a si”, como diz Hegel.! O
salto, quase uma mudanca de universo, passa despercebido ou € tra-
tado como se nao fosse importante. Sub-repticiamente, com o desenho
em posicao hegemonica, o canteiro é abandonado, em sentido literal

1 HEGEL, Propedéutica filosdfica, p. 219.

Caderno anénimo do século Xvil, com cdpias de gravuras
de Sebastiano Serlio (Libro Quarto, 1537, p. LXIll).
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e figurado. Ele ndo somente parece tornar-se secundario, mas assume,
como se fosse sua, a dispersdo anterior do desenho. A organicidade
do canteiro da cooperacio simples, da qual os desenhos intermitentes
participavam como simples momentos, inverte-se em dispersio dos
trabalhadores que passa a requerer o complemento do desenho, agora
totalizante e totalitdrio.

A histéria da arquitetura transforma-se em histéria do projeto,
com suas comédias, dramas ou tragédias. E histéria do projeto ainda
quando passa em revista sua efetivagio na obra construida e acabada.
As vezes (poucas vezes) essa histéria inclui um apanhado de fatos refe-
rentes ao canteiro de obras. Mas ela evita cautelosamente qualquer
alusdo a rude confrontacdo entre desenho e canteiro, capital e traba-
lho, autonomia e subordinacido. Ou seja, ela evita alusdo a tudo o que
ancora essas abstracdes na realidade conflituosa da luta de classes. A
producao material € posta de lado, como passagem inevitdvel, mas de
pouco peso ou de peso morto, escolho desazado, no melhor dos casos,
mera concretizacgio do jd presente, decidido e configurado no projeto.
O discurso enfeitard o desenho autotélico com a elegancia que cabe as
coisas do espirito. E, indiferentes ao resto — matéria e suor, trabalho
e miséria —, o desenho e o discurso seguem sua trilha aparentemente,
oportunamente, autista. A desatencio funciona como repudio: o resto
fica reservado, em termos ainda mais abstratos, aos livros ditos técni-
cos. Ele se torna objeto de cdlculos e de conselhos acerca do que mais
tarde serd promovido como organizacao cientifica do trabalho. O resto
afastado se reduz, aparentemente, ao que hoje é considerado o compo-
nente técnico da construgao.

Quanto mais o desenho e o discurso se fecham a esse resto e se
instalam no conforto de um apéndice das artes liberais, mais eles se
tornam permedveis as infiltracdes do que sofreu repulsao, da metade
que permanece na regido desprezada das artes mecanicas. E como se
a repulsido que desconhece a si mesma gerasse um vinculo compen-
satério cujo poder determinante cresce na medida desse desconheci-
mento. Ao fechar-se em si, o desenho delimita uma 4rea reservada ao
seu poder prescritivo: a forma exterior visivel. Sua serventia anterior,
de auxiliar imerso e disperso na produg¢io, nao € mais hegeménica,
apesar de continuar indispensdvel. Agora, o desenho separado con-
centra-se numa constru¢do imaginadria, que raramente coincide com a
real. E ela que o classicismo e, depois, o modernismo nos mostram. A

separacdo do desenho com relagido ao canteiro — que ele ainda assim

comanda — passa ao nivel do conteido. As determinacdes construti-
vas efetivas nio contam mais. Conta um a priori formal cuja principal
razdo de ser € nio ser apropriado as determinacdes construtivas. O
desenho migra para a regido das miragens, sem se dar conta de sua
dependéncia estrutural das antinomias do canteiro. O fechamento em
si inverte-se, no prdéprio interior dessa reclusio, em dependéncia de
seu outro. O grande auxiliar da subordinagio formal do trabalho se
subordina, inconscientemente, a essa tarefa, tornando-se subordinado
a propria funcido subordinadora. Essa inversao de seu papel, passagem
de componente interno a guido exterior e opositivo a qualquer esboco
de dindmica interna, faz do desenho um emaranhado de contradicdes.

O apelo a Hegel serve de bussola nesse emaranhado das contradi-
¢oes do desenho, que nossa linguagem pena em acompanhar, porque o
trato com a contradicio nido € costumeiro. Nio tentarei me introme-
ter na intermindvel querela entre marxistas hegelianos e anti-hegelia-
nos. Falta-me competéncia para ousar. Basta a declaracido de Marx de
que, “por mero acidente”, releu a Ciéncia da ldgica quando escrevia os
Grundrisse.? Sinto-me autorizado por ele, desde que siga sua recomen-
dacéo de por de pé o que Hegel pde de ponta-cabega, a comegar pela
lembranca de que “a esséncia humana nao é uma abstracio intrinseca
ao individuo isolado. Em sua realidade, ela € o conjunto das relagdes
sociais”.? Se ndo entrarmos no universo denso e complexo da sequ-
éncia que vai da identidade (dos desenhos imersos na produgio com
o canteiro de cooperacdo simples) a contradi¢do (o desenho separado
tal como o compreendemos hoje), passando pela oposi¢cdo, permanece-
remos na superficie das coisas, cegos diante da enorme violéncia de
nossos canteiros.

Na ldgica hegeliana, as chamadas determinacées de reflexdo sdo
diferentes determinagdes da esséncia e, a0 mesmo tempo, momentos

de um dnico processo dialético de desenvolvimento dessa esséncia.*

2 Cf. Carta a Friedrich Engels, datada em 16 de janeiro de 1858.
MARX, Ad Feuerbach [Teses sobre Feuerbach], [1845] 2007, p. 533, Tese 6.

4 Nota de edigdo: Ferro recorre aqui a “doutrina da esséncia’j] que é a parte interme-
didria da Ciéncia da Iégica de Hegel, depois da “doutrina do ser”, antes da “doutrina
do conceito”. Federico Orsini, na apresentagao da tradugao brasileira dessa obra,
explica a sua estrutura geral nos seguintes termos: “a Doutrina do Ser tematiza
formas légicas do tipo relacional que Hegel denomina ‘determinagdes de reflexao’
O uso do termo ‘esséncia’ para indicar toda a esfera das formas relacionais é sig-
nificativo do ponto de vista da histéria da filosofia, porque, desde a antiguidade
grega, por ‘esséncia’ se entendeu ‘a verdade do ser, quer dizer, a determinagao
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A esséncia provém do ser; ela ndo €, nessa medida, imediatamente em si
e para si, mas um resultado daquele movimento. [...| Mas a esséncia é o ser
suprassumido em si e para si; o que se contrapde a ela € apenas aparéncia.

S6 que a aparéncia € o por préprio da esséncia.’

A primeira determinacio de reflexio da esséncia — ou forma de relacdo
em que ela se desdobra — é a identidade. A segunda € a diferenca, como
diversidade e como oposi¢do. Nos cursos de ldgica que ministrou pouco
antes da publica¢io da Ciéncia da ldgica, Hegel sintetiza:

§36 [35] A primeira determinagio € a unidade essencial consigo mesmo:
a identidade. Como proposi¢do da identidade: A = A; ou negativamente,
expressa como principio da contradicdo: A nido pode ser ao mesmo
tempo A e ndo A.

§37 [36] A segunda determinacao € a diferenca, a) como determinacao da
diversidade [...| b) como determinacéo da oposi¢do de positivo e negativo, em
que uma determinidade se pde apenas por meio de outra determinidade,
das quais cada uma € enquanto a outra €, mas a0 mesmo tempo enquanto

ela ndo € a outra.®

do ser verdadeiro, posto além do ser imediato das aparéncias sensiveis. A tarefa
geral da Doutrina da Esséncia consiste em derivar sistematicamente a série de
todas as categorias que pretendem expressar a relagdo entre ser aparente e
estrutura profunda.

Antes da critica de Nietzsche ao platonismo, a Doutrina da Esséncia visa descons-
truir todas as metafisicas dualistas que pretendem instaurar uma separagéo entre
ser essencial e ser inessencial. Ao mesmo tempo, a obra em questéo precisa mos-
trar que a dualidade, por mais que seja internamente criticada e progressivamente
dissolvida, é uma estrutura logicamente necessaria do pensamento.

[...] O termo ‘reflexdo’ indica que a esséncia ndo € algo subjacente ao ser, mas o
devir proprio do ser, [...] a reflexdo ndo tem principalmente um significado sub-
jetivo, a saber, referente a autoconsciéncia de um sujeito que se interroga sobre
seus pensamentos, mas antes um significado ldgico objetivo, mais préximo de um
significado 6tico de reflexdo do que de um significado mental. Assim como um raio
de luz, ao passar de um meio a outro, encontra um obstaculo ou uma superficie, e
volta ao meio de origem, assim o aparecer € um movimento de volta da esséncia
sobre si mesma ou o movimento de retorno a si mesmo” (ORSINI, Apresentagao. In:
Ciéncia da Iégica: 2. A doutrina da esséncia, 2017, pp. 7-9).

HEGEL, Ciéncia da Idgica: 2. A doutrina da esséncia, [1813] 2017, p. 35.

HEGEL, Propedéutica filosdfica, [1808-1811] 2018, pp. 226-227;* Philosophische
Propédeutik, [1808-1811] 1840, pp. 100-101.

Nota de edi¢do: Aqui se trata de um conjunto de anotagdes de Hegel recolhidas e
editadas por Karl Rosenkranz, e publicadas como Philosophische Propédeutik, em
1840. A versdo francesa que Ferro utiliza (Propédeutique philosophique, 1963) se
baseia nessa edi¢do de Rosenkranz. J& a versdo em portugués se baseia numa ree-
di¢do por Eva Moldenhauer e Markus Michel (Werke, Band 4, Frankfurt/M: Suhrkamp,

A segunda determinacio decorre da primeira, ou melhor, jd estd em
germe na primeira, pois enunciar a identidade ja pressupde alguma
alteridade. Dizer A = A pressupde desdobrar A, dizé-lo duas vezes; assim
como dizer identidade pressupde a nogio de diversidade. Hegel criticaa

l16gica tradicional, que enuncia a identidade como se ela fosse absoluta:

[Quando] se expressa que a identidade seria identidade essencial como sepa-
ragdo da diversidade ou na separagdo da diversidade, isso € imediatamente a
verdade enunciada da mesma, a saber, que a identidade consiste em ser
separacdo como tal ou em estar essencialmente na separagio, isto é, em

nao ser nada por si, mas momento da separa¢do.’

O primeiro tempo do desenvolvimento da esséncia é, portanto, a sepa-
racdo com identidade entre os separados. Para nds, na histéria longa aqui
tratada, a unidade no inicio seria a do canteiro da cooperacio simples
desenvolvida. E prematuro falar entio de identidade do desenho, pois nao
hd nenhuma separacio ou diferenciacio estdvel nesse tipo de canteiro.
O primeiro tempo da separacio € a passagem das multiplas interven-
¢oOes descontinuas de desenhos amalgamados ao canteiro para a cons-
tituicao paulatina do desenho unico, por algum tempo ainda feito na
loggia e depois feito fora do canteiro. Embora, de inicio, os dois modos
de ser do desenho — o amalgamado e o separado — subsistam lado a
lado, e embora esse primeiro tempo l16gico ainda se manifeste todas as
vezes que alguém rabisca no canteiro algum detalhe mal especificado
pelo projeto, o desenho tal como o conhecemos é resultado distante
dessa separagio.

A imersio da reflexdo essencial no mundo concreto (aparéncia)
permite verificar a extraordindria fertilidade analitica da l6gica hege-
liana (quando posta de pé). Parafraseando a passagem acima: quem
expressa que a identidade do desenho seria uma identidade essencial,
independente, apartada ou separada da diversidade do canteiro, ja
estd, sem querer, enunciando a verdade: identidade do desenho esta

1986). Cotejando com a edigdo de Rosenkranz, foram feitos ajustes para aproximar
a versdo em portugués da verséo consultada por Ferro.

7 HEGEL, Ciéncia da Idgica: 2. A doutrina da esséncia, [1813] 2017, p. 59. Os tradu-
tores da edigdo francesa da Ciéncia da Iégica, Gwendoline Jarczyk e Pierre-Jean
Labarriére, explicam que “a identidade da identidade e da diferenca é, para Hegel,
a razédo (ou o fundamento) dialético de toda a realidade (realidade natural no seu
‘automovimento, realidade humana compreendida como ‘atividade™ (HEGEL, Science
de la logique. La doctrine de l'essence, [1813] 1976, p. 48).
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essencialmente nessa separacido. O desenho nao é nada por si, mas

momento da separacio. Ele é uma das engrenagens do aprofundamento

da cisdo entre concepcio pldstica e realizacdo material — apoio impor-
tante do aprofundamento da subordinacao formal.

No segundo momento, ja contido em germe no primeiro, cons-
titui-se o desenho separado como entidade ilusoriamente autonoma.
O desenho engole a separacgio a ponto de fazer dela sua esséncia: ele
mostra claramente que ndo advém da construcéo e se poe nela como
capa. Se antes os desenhos intervinham de forma descontinua, dis-
persa e aleatdria, sem homogeneidade ou coesio entre si, indiferentes
uns aos outros, eles agora formam uma entidade. A ela corresponde a
segunda determinacio de reflexdo da 1dgica hegeliana: a diferenga, cujos

momentos ou lados sdo diversidade e oposigdo.

A diferenca em geral contém ambos seus lados enquanto momentos; na
diversidade, eles caem fora um do outro de modo indiferente; na oposicdo
como tal, eles sdo lados da diferenca, um determinado somente pelo outro,
com isso [sdo] somente momentos; mas eles sio também determinados
neles mesmos, indiferentes um frente ao outro e como tais que se excluem

reciprocamente: as determinacdes autossubsistentes de reflexdo.®

O desenho com instancia totalizante faz-se com o desenvolvimento
do processo essencial da oposicdo. O desenho separado e os desenhos
ainda executados no canteiro a maneira antiga opdem-se agora como,
de um lado, desenho prescritivo exdgeno e, de outro, desenhos variados,
vinculados a prdtica construtiva operdria e a sua relativa autonomia
operacional. A totalizacdo num polo (a identidade do desenho sepa-
rado) implica a fragmentacao do outro (o canteiro, incluindo o desenho
amalgamado). E mais: ela implica a desestruturacéo crescente daquilo
que hoje chamamos trabalhador coletivo.

Dentro da oposicao, a reflexdo determinada, a diferenca, estd plenamente
realizada. Ela € a unidade da identidade e da diversidade; seus momentos
sdo diversos em uma sé identidade; assim, eles sdo contrapostos. [...]

Assim, cada um é, em geral, primeiramente, na medida em que o outro §é; ele

€ o que € através do outro, através do seu préprio nio ser; ele é somente

8 HEGEL, Ciéncia da Idgica: 2. A doutrina da esséncia, [1813] 2017, p. 78.

ser posto. Em segundo lugar, cada um é na medida em que o outro ndo €; ele é

o que € através do néo ser do outro; é reflexdo dentro de si.’

Cada um dos termos dessa oposicio € porque o outro €. O desenho
separado existe porque o canteiro perdeu o poder de autodetermina-
¢do e tornou-se dependente da determinacio exterior por esse dese-
nho. O desenho é como € porque se separou do seu outro. A perda
da autossubsisténcia do canteiro poe o desenho como substituto ou
complemento daquilo que o canteiro perdeu, a0 mesmo tempo que
falta ao desenho separado a acdo construtiva concreta. Por isso ele €
“somente ser posto”, ou seja, decorre da oposicdo. E importante lem-
brar o que o préprio desenho guardara na sua memdria: como fruto
da oposigio, ele é constitutivamente separado da agido construtiva. Ao
mesmo tempo, o desenho é o que é (totalizante) porque o canteiro ndo
é mais totalizante por si mesmo, pelo fato de o canteiro nao ter mais
autossubsisténcia, s6 existir como ndo ser disperso para o desenho, que
se faz re-presentacgdo e antecipacio de um todo inexistente no canteiro
real. O poder totalizador dos desenhos no canteiro romanico dependia
de sua imersao descontinua nesse canteiro. Ja o desenho separado, que
nio mais imerge no canteiro como momento seu, é reflexdo dentro de si,
autotélica e logo autista; “ele é o que € através do no ser do outro”. Pela
nao autossubsisténcia do canteiro € que o desenho parece ‘autonomo’.
E essa reflexdo dentro de si que d4 vez ao arabesco do compassinho, o
enroscar-se em torno de si mesmo. O recurso a escoldstica faz parte da
reflexdo dentro de si — uma reflexdo jd mais distante da obra, ou mais
fechada ainda em si mesma por adotar regras exteriores a légica do
canteiro —, mas que continua presa, agora indiretamente, ao “nio ser
do outro”, ao que o canteiro nio € mais, ao sumigo de seu agir inde-
pendente. Tanto o arabesco do compassinho como o efeito pldstico do
recurso a escoldstica sdo variantes de virtuosismo, tentativas de fazer
valer a forma por si mesma.

Dito de outro modo, menos preciso, a partir da dispersao da proje-
tacdo embrenhada no canteiro, pouco a pouco se constitui uma entidade
que se distingue do resto da atividade da qual fazia parte: o desenho (do
projeto). A separacgio produz diversidade que produz distanciamento:
o proto-arquiteto sai do canteiro, constitui o desenho unificado, que

por sua vez constituird o fundamento técnico do campo da arquitetura;

9 Ibidem, pp. 70, 72.
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a oralidade antes hegeménica é completada, substituida ou superada
pelo desenho, fazendo o canteiro passar do universo do discurso orien-
tador da produgio ao da cépia de uma aparéncia exterior. Logo, quase
imediatamente, os diferenciados se opdem, retraindo-se cada um em
si mesmo, mas guardando em si o vazio, a falta do outro. O desenho
ganha contorno de um todo relativamente pregnante, um saber apa-
rentemente coeso, gracas a oposicao ao canteiro da cooperagao sim-
ples desenvolvida. O desenho se distingue desse canteiro rejeitando
as caracteristicas que possuia antes da separacio: descontinuidade,
heterogeneidade, complementaridade com as outras atividades cons-
trutivas (o desenho aparentado a escoldstica € o melhor exemplo desse
momento intermedidrio). Veja-se o sentido preciso dessa rejei¢do: o
desenho afasta de si o que ele era, isto é, uma atividade particular em
simbiose com o movimento coeso da produ¢io auténoma; ele rejeita a
estreita intimidade com o canteiro. Mas, ao rejeitar essa “outra deter-
minidade”, ele restabelece relagdo com ela, pois rejeita, precisamente, as
caracteristicas que antes o determinavam. A separacao operacional do
desenho se torna determinante do contetido do desenho separado — ele
toma a forma de projeto unificado, de status superior. Nao somente os
desenhos parciais e heterogéneos em natureza e funcio sdo substitui-
dos por uma constelacdo ‘organica’ de desenhos, e seus muitos autores
sdo substituidos por um sé individuo, isolado na loge, mas os dese-
nhos deixam de ser serventes dispersos do fazer e assumem a posigao
de guia unico da coisa a construir. O desenho emergente se relaciona
negativamente com a forma anterior do canteiro — mas, assim mesmo,
se relaciona com ela. Relacionar-se negativamente significa depender
daquilo que é negado, subordinar-se, desse modo enviesado, ao que €
repudiado. Ao mesmo tempo, faz parte dessa subordinacio ao outro
aparentemente distanciado mostrar-se indiferente ou superior a esse
outro. (A aurificacio do projeto separado pelas elites ‘liberais’ festeja
o contrario do que pensa estar festejando: ndo uma nova ampliacao
da liberdade, mas sua total submissdo ao que pensa estar dominando.)

No canteiro, o vazio do desenho aparece como perda de autonomia,
desestruturacio, desaparecimento da imanéncia do trabalhador coletivo
e de suas sucessivas decisdes. O canteiro passard a ser determinado pela
intrusao de um substituto heterénomo do trabalhador coletivo desa-
parecido: o conjunto dos operarios isolados, postos a0 mesmo tempo
no canteiro pelo capital que comprou suas forcas de trabalho, que

nao constituem um todo organico. No desenho, o vazio deixado pelo

canteiro (auténomo) aparece como necessidade de encontrar alguma
forma de obturacio das lacunas antes preenchidas pela acio constru-
tiva: a danga do compassinho (ou equivalentes) que com-pade, pde junto,
a descontinuidade anterior das interven¢des do desenho no canteiro,
tentando substituir o elo organico desfeito. Sem o trabalhador cole-
tivo que garantia a passagem interna entre o canteiro e o desenho des-
continuo, costurando-os com sua pratica, a totalizagdo dos trabalhos
do canteiro passa a ser feita por um poder exterior, que terd cada vez
menos experiéncia concreta e imediata da construcao.

A forma extremada da oposicao é a contradi¢do. Ela leva a oposi-
¢do ao interior de cada um dos polos opostos. Na oposi¢io, os polos se
enfrentam exteriormente, face a face. Cada um atua como se rejeitasse
o outro, mas tende a se mostrar como se fosse uma entidade auténoma.
Para isso, cada um interioriza seu outro e rejeita o que, em si mesmo,
é causado por essa interioriza¢do. Com isso, espera ser independente

desse outro, que cré deixar de fora.

Uma [determinagio de reflexdo] € o positivo, a outra, o negativo, mas aquela
enquanto o positivo nele mesmo, essa, enquanto o negativo nele mesmo.
Cada momento tem a autossubsisténcia indiferente para si pelo fato de
que tem nele mesmo a relagio com seu outro momento; assim, ele € a

oposicéo inteira fechada em si mesma.®®

E o que ocorrera com o desenho cldssico. A ordem cldssica transfor-
mara a oposicdo entre o desenho separado e o canteiro em contradigdo,
fechando a evolucdo da identidade a diferenca, da diferenca a oposi-
cio e da oposicao a contradicio. Aparentemente, o desenho continua a
falar sozinho, dando voltas em torno do vazio onde deveria figurar sua
determinagio pelo canteiro que ajudou a destruir, como na oposicao
simples. A partir de Brunelleschi, entretanto, o canteiro da subordi-
nacéo apenas formal volta absurdamente, como fantasma, no desenho
das ordens arquitetonicas — justo quando o desenho parece desligar-se
por completo do canteiro. Essa volta se torna indispensavel para evi-
denciar o que, na oposicio simples, foi rejeitado. Paradoxalmente, o
fantasma é uma idealizacao (maniaca) do rejeitado. Assim o desenho
contém em si o canteiro, mas negativamente, como processo produ-
tivo a desconhecer, ja que ele, o desenho, assume a determinacdo do

10  Ibidem, p. 78.
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que hd que ser feito. Inversamente, o canteiro contém em si o dese-
nho, mas também de forma negativa, pois foi amputado da parte de
sua autossubsisténcia que se refere as determinagdes formais. Esse é
o esquema da contradigio.

Volto adiante a0 momento da contradicéo, caracteristico do clas-

sicismo e que vivemos até hoje.

L ANDHREA PALLADIO ARCHIT
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Classico

Como fiz com relagio ao gético, evitarei uma apresentacio prévia do
cldssico; o que ndo impede que aparecam defini¢des de outros autores
(alids, comego o capitulo citando duas delas). Pretendo distanciar-me
da conceituacio habitual pouco a pouco. Contrariaria essa intencdo
comecar pelo que deve ser um resultado, mesmo que sem a pretensio

de que tal resultado tenha contorno marcado e fechado, como se enun-

TN

ciasse alguma verdade absoluta. Basta avisar, para os fins que proponho,
que considero Renascimento, maneirismo, barroco, rococd e neoclassi-
cismo (e mesmo outros neos) como momentos do classicismo abrangente.

Quiasmo

Nio sei se outros sentem o que sinto, mas quando ougo nossos arquitetos
lancarem estas palavras pretensiosas: pilares, arquitraves, cornijas, ordem
corintia ou ordem ddrica, e outras do seu jargdo, nio posso impedir-me

de imaginar imediatamente o paldcio de Apolidon; e, no fim, descubro

que sdo as mesquinhas pegas da porta de minha cozinha.!

A doenca da qual a arte da arquitetura parece padecer vem de longe, nao
se desenvolveu num dia, vimo-la progredir desde o século XVI até o nosso
tempo; desde que, apés um estudo muito superficial da arquitetura romana
antiga cujas aparéncias se pretendia imitar, a alianga da forma com as
necessidades e com os meios de construcao deixou de ser a preocupacao
central. Uma vez distante da verdade, a arquitetura tem se perdido cada

V= vez mais em becos sem saida.?

1 MONTAIGNE, Ensaios, Livro |, [1580-1592] 2016, p. 329 (cap. LI, Vas sdo as palavras);*
Essais I, [1580-1592] 1965, pp. 425-426 (ch. LI, De la vanité des paroles).

2 VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur larchitecture, 1863, pp. 450-451; cf. TALENTI, L'histoire
de larchitecture en France, 2000, p. 152.

Fachada lateral e corte do Palazzo del Capitaniato, projetado por Palladio, em 1565,
e construido de 1571 a 1572 (gravuras de Ottavio Bertotti Scamozzi, Le fabbriche

el disegni di Andrea Palladio, 1786, pranchas XV e XVI). A hachura indefinida é de
fato uma eximia alvenaria de tijolos, hoje visivel pela queda dos revestimentos.
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A arquitetura gética pode ser definida a partir de uma técnica de cons-
trucdo — a abdbada de ogivas — que acarretou suas outras caracteristi-
cas distintivas [...].

O Renascimento retrocedeu a abordagem inversa: o estilo nio mais depen-
dia das possibilidades da técnica, ele se baseava em principios estéticos
superiores [sic], conceitos abstratos — simetria, propor¢des — e no uso
de uma lingua estritamente regulamentada em seu vocabuldrio e sua sin-
taxe — o sistema das ordens. [...] 0 Renascimento renunciou as proezas
dos mestres pedreiros da Idade Média [...]. Nesse sentido, constituiu uma

verdadeira regressao.’

O Renascimento na arquitetura se expressa por formas novas, tiradas da
arte antiga — colunas, capitéis e entablamentos, cipulas e domos, enfim,
ornamentos —, que sdo como as palavras de uma nova linguagem e cons-
tituem seu estilo. As ordens, ao mesmo tempo sistema de proporgdes e

linguagem decorativa, sio o fundamento disso.*

O tratado de arquitetura como sistema de justificacio para o uso de for-
mas cldssicas nasceu do acaso, ndo do orgulho. A pintura e a escultura nio
precisavam de justificacio — e a arquitetura gdtica também nio. Ape-
nas a arquitetura cldssica precisava de uma elaborada capa tedrica para
esconder sua corrupg¢io. Os tratados [...] sdo, em certo sentido, apenas um

guarda-roupa de disfarces.’

O corte dréstico, no plano do fundamento, entre o periodo inicial do
gotico e o periodo do cldssico estende-se no tempo e varia com as
situacdes locais. E impossivel datd-lo com precisio. Comega com a
aparicdo de sinais discretos, que turvam a cooperacio simples entre
trabalhadores, continua com a decadéncia de sua autodeterminagio e
termina com a instauragio definitiva da manufatura nos canteiros de
obras. Na superficie, o corte parece transicdo — ou quase. A sincronia
entre as caracteristicas do que entendemos por gético ou por cldssico
se dissolve ou se estabelece lentamente, apds certo tempo. Mas isso
nio impede que o corte seja drdstico. Pode-se comparar esse desa-
juste tempordrio com o que ocorre em algumas passagens das obras

3 JESTAZ, La Renaissance de l'architecture, 1995, pp. 14-15.
4 Ibidem, p. 39.
5 ONIANS, The system of the orders in Renaissance architectural thought, 1988, p. 175.

de Iannis Xenakis (principalmente Metastasis): entre o ponto de partida
e o de chegada, comuns a vdrios instrumentos, os glissandi de cada um
percorrem trajetdrias distintas, defasadas entre si. Da mesma maneira,
somente apds algum tempo as diversas camadas do espirito obje-
tivo entram novamente em sintonia ou sincronia relativa. Emmanuel
Renault aponta “a nao sincronicidade das linhas de desenvolvimento
histdorico dotadas de principios e ritmos distintos [da qual] decorrem
os desajustamentos entre as grandes escansdes da histéria da arte, da
religido e da filosofia”.® Entretanto, fazendo-se dois cortes no tempo
suficientemente distantes, a correspondéncia entre o movimento lento
da estrutura profunda e sua aparéncia pldstica é restabelecida. De perto
e no correr da mudanga, as coisas se embaralham, mas com o recuo e
a paciéncia que o conceito requer, elas se aclaram. Como reza a muito
citada frase de Hegel, “a coruja de Minerva levanta voo apenas com a
irrupcao do crepuisculo” — e chega sempre tarde demais.”

Duas outras citacdes, comparadas com o que foi exposto até aqui,
bastam para marcar a diferenca entre os dois periodos em questio.

O problema artistico |...| tornara-se distinto do problema construtivo. A
revolucio consistira em estudar integralmente o edificio como uma arti-
culagio coerente de formas geométricas, e ndo mais subordinar a origina-
lidade da concepgio a resolucio dos sucessivos problemas concretos. Essa
importancia atribuida a ‘ideia’ traduzida pela ‘maquete’ tedrica rompia
com as praticas do ‘g6tico’, ou do que se comegaria a chamar assim: uma
arquitetura em que o esquema geral ndo comanda exatamente as partes,
em que o edificio €, de certa maneira, aditivo, indefinido, a proliferacao
dos elementos decorativos, frontdes [lucarnas], pindculos, vindo eterna-
mente a obscurecer a visdo dos volumes. A énfase, portanto, vai ser posta
primeiramente na criaclo e na organizacao abstrata, as formas puras. A
arquitetura situa-se no Ambito das artes liberais: ela é arte de pensamento,

nao pertence mais as operagdes mecanicas.?

Se alguém me perguntar de que modo a forma do corpo pode ser semelhante

a forma e a razio do espirito e da mente, peco que considere o edificio de

6 RENAULT, Connaitre ce qui est: enquéte sur le présentisme hégélien, 2015, p. 265.

7 HEGEL, Principios da filosofia do direito, [1821] 1997, p. xxxix;* Grundlinien der
Philosophie des Rechts, [1821] 1979, p. 14.

8 CHASTEL, Arte e humanismo em Florenga na época de Lourengo, o Magnifico,
[1959] 2012, p. 201.
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um arquiteto. No principio, o arquiteto concebe no espirito a razdo do edi-
ficio, quase como se fosse uma ideia. Depois, fabrica a casa, de acordo com
as suas forgas, tal como a pensou. Quem poderd negar que a casa existe
enquanto corpo e que é muito semelhante 2 ideia incorpdrea do artifice, a
cuja semelhanga foi construida? Além disso, por causa de uma certa ordem
incorporal, mais do que por causa da matéria, deve ser considerada seme-
lhante ao arquiteto. Entio, vamos! Vé 14 se extrais a matéria. Se puderes,
podes extrai-la pelo pensamento, mas deixa a ordem. Nada te restara do
corpo, nada de material. Pelo contrério, a ordem que provém do artesio
serd precisamente a mesma que permanece no artesao. Faz o mesmo em
qualquer corpo de homem e vais descobrir a forma daquele que se enquadra

com a razdo do espirito, que € simples e desprovida de matéria.’

A citada passagem do Comentdrio de Marsilio Ficino ao Banquete de
Platao toca questdes que esse ultimo discute principalmente no Politico
e no Filebo."” Em nota, seu tradutor para o francés, Léon Robin, escla-
rece que o vinculo do que chamamos artes mecéanicas com a acdo ou
o trabalho é mais evidente nos termos originais de Platdo: “na raiz da
palavra grega da qual prética é o decalque [praktikds], reaparece imedia-
tamente ideia de ‘a¢do’ [prdxis]”, ao passo que “um conhecimento ‘ted-
rico’ pertence a ordem da pura ‘contemplacio’, isto é, é propriamente
especulativo”! O vinculo das artes liberais com a teoria e a contem-
placdo, por sua vez, ganha forca pela sua oposico as artes mecanicas.
Essa oposicao lastreia a distingao entre, por um lado, roméanico e gético
primitivo e, por outro, gdtico tardio e classico.

Sao nitidas as oposi¢des entre as caracteristicas da arquitetura
e da construgio no cldssico e no gdtico. A articulacio ‘coerente’ das
formas geométricas no cldssico opde-se a plastica gdtica que resulta
da resolucdo dos problemas encontrados no andamento do canteiro;
a ideia abstrata, global e imével opde-se a insubmissao das partes e a
lenta acumulacéao das decisdes sucessivas; as formas puras opdem-se a
proliferacao decorativa. A arquitetura (o desenho de arquitetura) passa
ao campo das artes liberais, enquanto a constru¢io permanece atada
as artes mecanicas. “Entre os gregos e os romanos”, as artes liberais

9 FICINO, Comentario do Florentino Marsilio Ficino ao Banquete de Platdo, [1469] 2008,
p. 201; cf. PLATAO, Politico, 258-¢; Filebo, 56-bc.

10  Cf. PLATAO, Politico, 258-¢; Filebo, 56-bc.
1 Nota de Léon Robin em: PLATON, Oeuvres compléetes I, p. 1470.

“derivam sua denominacdo do primeiro e maior de todos os bens, a
liberdade. Elas foram chamadas liberais porque fazem parte da educa-
¢ao somente dos homens livres”.'? A ordem incorpdrea se descola da
matéria; a idea, da consecucio material. A concepgio precede a cons-
trugdo. Para Ficino e tantos outros, a ideia é semelhante ao arquiteto,
desprovida de matéria e enquadrada somente pela razio.

Retomarei pouco a pouco essas posi¢des evidentemente favord-
veis ao cldssico, opostas ao gdtico. Na verdade, elas opdem a liberdade
relativa da cooperacdo simples a sombria subordinagio do trabalho
manufatureiro — mas com tato, sem parecer falar disso, pois tomam
o partido do que deveriam condenar (a subordina¢io) e condenam
o que deveriam aplaudir (a liberdade), se fossem coerentes com sua
denominacéao. Nesse contexto, o gético (em sentido estrito) ocupa o
intervalo da transi¢do, do desenrolar do conflito entre prefiguracoes
atabalhoadas do futuro e abandono de residuos do que estd destinado
a desaparecer. A constituicdo de um ersatz de totalidade pela iteracdo
de alguns esquemas formais no gético ilustra esse conflito. A repeticao
é uma totalizagdo fraca. O respeito a particularidade do gesto produ-
tivo que tais esquemas ainda permitem tende a desaparecer pouco a
pouco sob a rotina e a regularidade que os préprios esquemas formais
induzem. A totalidade obtida pela multiplicacio do mesmo permanece
quantitativa, precdria. Ainda assim, sem atingir o mesmo efeito que a
totalizagdo extrema do cldssico, qualitativa e imperiosa, essa primeira
etapa da afirmacao do todo pldstico jd estd distante da somatdria por
aglomeracao do romanico.

O fortalecimento da interagao formal do objeto construido € inver-
samente proporcional a coesao do trabalhador coletivo. O objeto proje-
tado reforca a aparéncia de sua unidade e inteireza enquanto se diluem
as condic¢oes favoraveis a constituicio efetiva do trabalhador coletivo
autodeterminado. O que desaparece no lado dos componentes subjetivos
da produgio, em decorréncia de sua subordinagio crescente, reaparece
objetivamente, mas sob outra forma, no produto cujas caracteristicas for-
mais rigidamente globalizantes tomam o lugar do desaparecido. Como
num quiasmo, a dispersao formal resultante do trabalho coletivo auté-
nomo inverte-se em unidade do produto do trabalho coletivo heter6-

nomo. Em funco da passagem da autonomia a heteronomia, a dispersao

12 ARNAUD & SUARD. [Prospectus du] Dictionnaire des beaux-arts, 1788, p. xliv; cf.
RABREAU, Les dessins d‘architecture au xviie siécle, 2001.
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muda de lugar: da dispersdo das decisdes sucessivas de trabalhadores
unidos na figura do trabalhador coletivo passa a dispersao dos trabalha-
dores atomizados pela situacao de assalariados. Jd a unidade, a totaliza-
¢ao, desloca-se em sentido contrdrio: com a destruicao do trabalhador
coletivo, ela sai do canteiro e passa para o lado do capital, sob a forma
do projeto totalizador. Essa compensacao enviesada, em razio mesmo
de sua natureza substitutiva, torna-se abstrata e altamente intricada.
Vejam-se, por exemplo, na descricio de Augusto Pereira Brandao,
alguns aspectos da unificacio rebuscada e quase exclusivamente plas-

tica, imposta pelo desenho separado:

Por exemplo, [no Palazzo Rucellai] a relagio das proporgdes entre as grandes
pilastras modulares e a altura das janelas bipartidas, janelas tdo do amor
de Michelozzo, é comandada por um tracado geométrico que, passando
pelo eixo das pilastras, define os cantos das aberturas e vai reunir-se no
centro da pedra de peito dessas mesmas janelas (cimalha da ordem inferior)
com o tragado simétrico iniciado na outra pilastra que envolve o mesmo
espaco-janela, transformando assim essa cimalha em linha de visio. [...]

Alberti tendia a centralizar o espaco puro arquiteténico, usando para isso
de uma conjugacio, efectuada de determinada maneira, de todas as partes
dessa massa, num espirito unitdrio, sintético, global, modular, na medida
em que a razio matemadtica imperava vertiginosamente em toda a medida

arquitetonica, criando um sé tipo de proporgdes.’

Nas quase duzentas paginas do livro, Brandao alinha observacdes
desse tipo. Numa costura formal unificadora totalmente descolada de
determinacdes construtivas ou funcionais, ele descreve a densidade
pletdrica de tramas, alinhamentos, modulacdes, proporcdes ‘musicais’,
correspondéncias, rimas pldsticas etc. O excesso das ataduras aleatd-
rias denuncia tensdo no conteudo: o esfacelamento do corpo produtivo
espontineo da cooperagdo simples.
Essa repercussio reciproca pode ser considerada uma extensio do
principio destacado por Damisch a propdsito de um texto de Schapiro:
“em toda representacao que pde em jogo um par fortemente contrastado,
determinada qualidade fenomenoldgica ou expressiva que caracteriza
um dos termos reforca no outro a qualidade oposta”.!* Esse principio,

13 BRANDAO, Retrato de um arquiteto renascentista: L. B. Alberti, 1964, pp. 108, 115.
14 DAMISCH, Préface, in: SCHAPIRO, Les mots et les images, [1973] 2000, p. 20.

por sua vez, é uma variante de formula¢des renascentistas, como a de
Jakob Bohme: “Sem seu contrdrio, nenhuma coisa pode ser revelada a
ela mesma porque se ela nao encontra nenhuma oposicéo, ela sai dela
mesma [...]; se ela ndo volta a ela mesma como em sua prépria origem,
ela ignora tudo de sua origem”.®

A preocupacido com a unidade de estilo da obra emerge com forca
no século XVI, exatamente quando a decadéncia da cooperagio simples
atinge seu extremo dentro das condi¢des da subordina¢do formal na
manufatura da construcio, isto €, no momento da desagregacao total
do trabalhador coletivo autodeterminado e de sua substitui¢io por um
artificio exterior. A idolatria do plano central é um dos desdobramen-
tos dessa substituicdo, que se repete durante todo o classicismo, como
uma obsessio.® O desenho separado do canteiro, corresponsavel pela
dissolucéo do trabalhador coletivo, passa a afirmar-se como veiculo do
contrario: como responsavel pela enfdtica coesdo da forma do produto.
Nas oposicoes compensatdrias, o que estd em jogo salta de um nivel de
realidade a outro, dificultando a percepg¢io da correlacéo, tornando-a,
por isso mesmo, subliminar e mais eficaz.

A pléstica renascentista, portanto, € determinada por dupla oposi-
¢a0. Por um lado, ela se opde diacronicamente ao gético (inicial), con-
siderado expressdo de uma situacio de relativa liberdade produtiva,
incompativel com a nova forma de subordinacéo do trabalho pressu-
posta pela emergéncia do capital produtivo. Por outro lado, ela se opoe
ao desaparecimento do trabalhador coletivo autdnomo da cooperagio
simples, substituido pelo trabalhador coletivo artificial da manufatura,
cuja alegoria sdo os artificios pldsticos totalizantes, indiferentes a efeti-
vidade produtiva e condensados na figura do arquiteto projetista. Como
constata Viollet-le-Duc, o “aspecto de unidade, desde o século XVI, s
pode ser obtido nas obras de arquitetura torturando os programas e

procedimentos de construcdo”."

15  Apud BLOCH, La philosophie de la renaissance, 1974, p. 95.

16 Veja-se o esbogo da primeira proposigao de plano central, atribuido a Brunelleschi:
planta da igreja Santa Maria degli Angeli em Florenga (reproduzido em Dessins dAr-
chitecture du xve au Xxixe siécle: XLIX® exposition du Cabinet des Dessins du Musée
du Louvre, 1972), bem como a Villa Almerico Capra (La Rotonda), de Palladio (1566),
e aigreja Santa Maria della Salute em Veneza, de Baldassare Longhena (iniciada em
1631), em que quase a mesma vista é repetida oito vezes. Bruno Queysanne, Claude
Chautant e Patrick Thépot elaboraram brilhantes analises de curiosos planos cen-
trais (Santini Aichl: un architecte baroque-gothique en Bohéme, 1984).

17 VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur l'architecture, 1977, p. 469 (Dixieéme entretien).
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Brunelleschi e a manufatura

A assim chamada acumulacio primitiva nio é, por conseguinte, mais do
que o processo histdrico de separagdo entre produtor e meio de produgdo. Ela
aparece como ‘primitiva’ porque constitui a pré-histéria do capital e do
modo de producio que lhe corresponde.

A estrutura econémica da sociedade capitalista surgiu da estrutura econd-
mica da sociedade feudal. A dissoluc@o desta ultima liberou os elementos

daquela [grifo meu].”

Denomino subsungdo formal do trabalho ao capital a forma que se funda no
sobrevalor [Surpluswert] absoluto, posto que s6 se diferencia formalmente
dos modos de produgio anteriores |...]

O processo de trabalho, do ponto de vista tecnoldgico, se faz exatamente
como antes, s6 que agora no sentido de processo de trabalho subordinado
ao capital. [...]

Na subsungdo formal do trabalho ao capital, a coer¢do para a producdo de
trabalho excedente [Surplusarbeit] [...| recebe unicamente uma forma diferente

da que possuia nos modos de producéo anteriores |[...].""

E possivel encontrar um critério unitdrio para caracterizar igualmente
todas as diversas e variadas atividades intelectuais e para distingui-las,
ao mesmo tempo e de modo essencial, das atividades dos outros agrupa-
mentos sociais? O erro metodoldgico mais difundido, ao que me parece,
é ter buscado este critério de distin¢do no que € intrinseco as atividades
intelectuais, em vez de busca-lo no conjunto do sistema de relacdes no qual
estas atividades (e, portanto, os grupos que as personificam) se encontram
no conjunto geral das relacdes sociais. Na verdade, o operario ou proleta-
rio, por exemplo, ndo se caracteriza especificamente pelo trabalho manual
ou instrumental, mas por este trabalho em determinadas condi¢des e em
determinadas relagdes sociais |...].

Os intelectuais sdo os ‘prepostos’ do grupo dominante para o exercicio

das fungdes subalternas da hegemonia social e do governo politico [...].2°

18 MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, p. 786.
19 MARX, O capital: livro I, capitulo VI (inédito), [1864] 1978, pp. 56-57.
20  GRAMSCI, Cadernos do carcere, v. 2, [1929-1935] 1999, pp. 18, 21 [caderno 12, 1932].

Brunelleschi [...] quebra a continuidade da organizagio coletiva do can-
teiro tradicional, faz emergir impetuosamente o tema da moderna divisdo
do trabalho. [...] O intelectual arquiteto se separa da producéo colegiada.
Reivindicando a autonomia do préprio papel, pde-se na vanguarda das

novas classes no poder [...].2!

A separagio entre os trabalhadores e as condi¢des de seu trabalho, a
abolicdo das coercdes corporativistas e a nova coercio ao sobretra-
balho, a oposicio entre desenho e canteiro, jd formam um sistema
no tempo de Brunelleschi, considerado o pai fundador da profissao
de arquiteto como a conhecemos. Sua vita por Vasari é muito clara a
esse respeito. Apds a transicdo multivia no periodo gético, advém a
amarga aurora da manufatura da constru¢do. Ainda que tenha sido
prenunciada em algumas catedrais géticas tardias, como a de Amiens,
ela emerge de fato na construgido da cipula da catedral Santa Maria
del Fiore, no comeco do século XV, sob o patrocinio dos manufaturei-
ros de tecidos da Arte della Lana. Havia tempo que eles conheciam
as astucias dessa maneira de produzir. Brunelleschi péde inspirar-se
nos proprios mecenas.

Vasari enumera os primeiros sinais dessa importacio durante a
execuc¢io da cipula. Brunelleschi esconde zelosamente seus desenhos
e modelos (fratura total entre canteiro e desenho). Ele combate greves
contratando ‘fura-greves’ menos competentes — Vasari diz lombardos,
designando os trabalhadores némades da construgdo — e sé aceita a
volta dos grevistas por saldrios menores que antes (cuida do mais-valor
absoluto). Ele instala uma cantina 14 nas alturas dos andaimes, a ses-
senta metros do chdo, impedindo que os operdrios descam da cipula
ao meio-dia para comer e beber, pois perderiam energia e tempo, e cai-
riam na tentacdo de beber vinho nio cortado, diz a deliberagio sobre a
disciplina no canteiro, em 23 de abril de 1426 (cuida, antecipadamente,
do mais-valor relativo).” Brunelleschi € um mestre clarividente quanto
aos interesses do capital produtivo emergente.

Se nao had duvidas quanto a contribuicdo de Brunelleschi para a
instauracao da légica do capital manufatureiro na producao de edifi-
cacles, hd muitas quanto a sua cantada criatividade técnica. O desas-
troso desenho octogonal e de feitio ainda gético da cipula, causa de

21 TAFURI, Larchitettura dellumanesimo, [1969] 1972, p. 19.
22 Cf. GUASTI, La cupola di Santa Maria del Fiore, 1857, p. 80.
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fissuras inquietantes, seguiu simplesmente o que determinara a massa
octogonal da base, que jd estava erguida quando Brunelleschi assumiu
os trabalhos. Quanto ao aparelho de tijolos em ‘espinha-de-peixe’, seu
papel estrutural também é discutivel; e a famosa grua giratdria, na

23 “No ambito da histdria da téc-

época, ja era velha de alguns séculos.
nica, posso até observar que os sistemas construtivos de Brunelleschi
ndo proporcionaram um contributo fundamental para os desenvolvi-
mentos da tecnologia moderna”? diz Tafuri. E Salvatore di Pasquale,

estudioso dessas questdes, conclui:

A técnica de construcao da Idade Média até o Renascimento e talvez até a
revolucio industrial ndo parece ter tido nenhum desenvolvimento excep-
cional. Apenas a utilizacao do ferro e depois do ago como materiais de
construgido proporcionardo novas solucdes. Mas, enquanto os materiais
usados foram a madeira, o tijolo, a pedra, houve poucas inven¢des no

campo da maquinaria.?

Entretanto, o termo técnica encobre uma dificuldade importante. Nos
textos citados, ele significa exclusivamente o saber-fazer bdsico do
processo construtivo. Como jd apontei vdrias vezes, desde o segundo
momento do gdtico, modificacdes substanciais comecam a descaracte-
rizar esse saber-fazer, herdado do tempo da cooperagido simples desen-
volvida. Elas concernem sobretudo a divisdo crescente e empobrecedora
do trabalho e a tendéncia de padronizacgo das formas. Ora, essas modi-
ficacoes sao chave para reconhecer o momento em que a construcao
passa a ser completamente sobredeterminada por sua voca¢io mercantil,
imposta pela emergéncia do capital produtivo. A subordinacio formal
do trabalho somente entio atinge sua constitui¢io definitiva. A divisao
acrescida do trabalho e sua padronizacédo esfarelam os oficios da cons-
trucido e, a0 mesmo tempo, reduzem cada parcela ao minimo suficiente
para responder a tarefa repetitiva prescrita. Em teoria, nenhum traba-
lhador dispde mais da totalidade do saber-fazer de seu oficio (embora,
na pratica, alguns ainda o facam até muito mais tarde).

23  Cf. GRANDVEAUD & MOSSER. Filippo Brunelleschi, 1377-1446, 1979 (inclui as biografias
de Brunelleschi por Antonio Manetti e por Giorgio Vasari).

24 TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, p. 262.
25 DI PASQUALE, Brunelleschi, la coupole, les machines, 1979, p. 28.

O trabalho produtor de valor é, portanto, uma pratica concreta (no sentido
marxiano) que produz objetos quaisquer, mas que se caracteriza como
produtora de valor por uma continua tensdo produtivista e normaliza-
dora. Essa tensdo, longe de ser simplesmente psicoldgica, da cabeca do
‘produtor’, informa desde o inicio cada gesto do trabalho.

[...] o aumento de produtividade nio € simplesmente a aceleracdo do
trabalho preexistente, mas uma transformacio formal-material do pro-
cesso de trabalho. [..] O trabalho produtor de valor é uma forma especi-
fica de trabalho, que se define pela procura constante de produtividade

e da normalizago.”

No plano do desenho, para atender a necessidade da producao de valor,
Brunelleschi certamente inova: prescreve normalizacdo para poupar
tempo e reintroduz as ordens cldssicas com suas parti¢des e propor-
¢oes, ainda que nio o faca de modo sistemadtico e sem reminiscéncias
gébticas.” Mas, no uso das ordens, serd logo seguido por centenas de
outros, entre eles Alberti, esse sim um intelectual humanista com
maior preocupacio sistemdtica. Por séculos o cldssico e suas varian-
tes configurardo a mondtona lingua oficial dos arquitetos. Portanto, a
contribui¢io de maior impacto de Brunelleschi nao pertence ao campo
da técnica construtiva, mas ao da forma, que exigird alteracdes corro-
sivas dessa técnica.”®

A separacio entre canteiro e desenho instituida e confirmada
pelo gdtico tardio avanca mais um lance: o desenho passa a falar uma
lingua desconhecida pelo canteiro, que, acentuando a cisio, torna-se

correlativamente afdsico.

[..] o fascinio universal pela Antiguidade era, evidentemente, ao mesmo
tempo estético e social: [...] social, na medida em que o estudo do passado
romano era acessivel apenas aos ‘instruidos’. Assim, o artista e o arquiteto

que até entao haviam se contentado em aprender seu oficio com os mes-

26 ASTARIAN, Labolition de la valeur, 2017, pp. 134, 136-137.

27  Ver, por exemplo, a ordem corintia no Spedale degli Innocenti e na basilica San
Lorenzo, ambos em Florenga e ambos iniciados em 1419.

28 A bem da verdade, mesmo o papel de Brunelleschi no retorno ao classico é discu-
tivel. John Onians (The system of the orders in Renaissance architectural thought,
1988, pp. 170-174) afirma: “Brunelleschi e Michelozzo [...] estdo retomando princi-
pios romanicos. [...] As ordens [...] foram introduzidas em Florenga como um sistema
romanico retomado para prover uma arquitetura nacional em substituicdo ao gético
estrangeiro”.
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tres e desenvolvé-lo conforme a tradicdo e seus poderes de imaginacio,
dedicavam agora sua atencio a arte da Antiguidade, ndo apenas porque

ela os encantava, mas também porque lhes conferia distin¢io social.?’

Michael Baxandall reafirma a cisdo social, “o corte entre o puiblico
cultivado e o inculto” implicito no recurso ao classicismo humanis-
ta.® “Os humanistas [...] se dirigiam a uma elite literdria neocldssica,
cujas atividades deveriam ser inacessiveis ao grande nimero”.! Sob a
generalidade de “publico inculto”, o alvo central da inacessibilidade,
no caso da pldstica arquitetonica, sdo os trabalhadores da construcao.
A fascinacdo pela Antiguidade tem na arquitetura funcdo mais que
simbdlica: ela facilita a extracao de mais-valor.

Imagem

O poder social, isto é, a forca de produgio multiplicada que nasce da coo-
peracdo dos diversos individuos condicionada pela divisdao do trabalho,
aparece a esses individuos, porque a prépria cooperagdo nao € voluntdria
[...], n3o como seu préprio poder unificado, mas sim como uma poténcia
estranha, situada fora deles, sobre a qual ndo sabem de onde veio nem

para onde vai, uma poténcia, portanto, que nao podem mais controlar [....*2

A “poténcia estranha”, a forca unificadora e multiplicada que provém
do agir em conjunto, como nido decorre mais de uma cooperacao volun-
taria, parece entdo provir daquilo que saiu do canteiro, a parte que
teria carregado consigo a chave da totalizag¢do dos trabalhos dividi-
dos e separados, da totalizag¢io da cooperacio involuntdria: o desenho
e seu autor. O desenho aspira cada um daqueles momentos em que
intervinha diretamente no canteiro e os reline num todo, que comeca
a derivar mais do préprio desenho separado que da construcao. O jogo
sincrénico das formas acabadas toma o lugar do processo diacroénico
de construcio de formas abertas. Esse jogo terd suas regras especifi-
cas: as das ordens classicas.

29  PEVSNER, Panorama da arquitetura ocidental, [1943] 2002, pp. 175-176.
30 BAXANDALL, Giotto and the orators, 1971, p. 59.

31 Ibidem, p. 59.

32  MARX & ENGELS, A ideologia alemé, [1845-1846] 2007, p. 38.

A diferenca entre o que desaparece no canteiro e o que o substitui
é enorme, radical. A ancoragem temporal da pldstica anterior, coerente
com o andamento produtivo, € substituida pela instantaneidade da figura
espacial prépria ao desenho. A partir de entlo, o desenho em pequena
escala e 0o modelo reduzido tornam-se indispenséveis: somente assim
é possivel fornecer imagem ao que nao pode mais resultar da progres-
sdo do agir em conjunto. Para chegar a algum resultado, € preciso agora
inverter o procedimento: antecipd-lo num modelo reduzido ou desenho
em pequena escala e copid-lo no canteiro em escala real. Nao se pro-
gride mais rumo a um futuro aberto. Em vez disso, um futuro congelado,
pressuposto, retorna como determinacao rigida, imperiosa e exterior.
Mesmo assim, o desenho guarda a aura do que foi anteriormente, a de
um poder coordenador e integrador do disperso, apesar de nao mais
coordenar, mas impor-se autoritariamente como vontade exterior.

Essa diferenca, entretanto, € rapidamente marginalizada pela valo-
rizacdo moral do todo. A expressio que acabo de utilizar, poder coorde-
nador e integrador do disperso, adquire conotagio moral com a eclosdo
do classicismo. A associacdo entre inteiro, todo, integro e puro terd
vida longa. Em 1873, Walter Pater diz do monomaniaco do classicismo,
Johann Joachim Winckelmann (1717-1768): “Se perguntarmos qual era
o segredo dessa influéncia [de Winckelmann sobre Goethe], Goethe
mesmo nos responderd: era a inteireza, a unidade consigo mesmo, a
integridade intelectual”.®® H4 mais: toda essa constelacdo moralizante
refere-se ao individuo (no caso, 0 arquiteto) e jamais a uma conjung¢io
social, como o extinto trabalhador coletivo autonomo.

Note-se que o desenho é copiado no canteiro. Aquilo que € elabo-
rado no canteiro passa a ser imagem do representado no desenho. Uma
coluna como a vemos construida na realidade é cépia de um desenho de
coluna fornecido pelo arquiteto. Mas, como representacio das ordens,
o desenho por sua vez é imagem — ou sombra — de um ideal ausente,
representado somente. O elaborado no canteiro do classicismo, assim,
é imagem de imagem de um ideal ausente. Ser imagem € nio ser a
coisa: “a imagem nio é senio na medida em que ela toma consciéncia
da sua diferenca em relacio ao ser, ela se nega como ser e se sabe como
ndo-ser, como imagem. Ela é imagem apenas em virtude dessa negacao”*

33  PATER, O Renascimento, [1873] 2014, p. 179.
34 SCHNELL, La doctrine fichtéenne de I'image, 2007, p. 54.
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Um dos efeitos da generalizacao das ordens é uma espécie de
desrealizac¢do do exemplar, ou melhor, da cépia que temos diante de
nds, encarnada numa coluna particular. Ela remete ao modelo cuja
imagem estd nos tratados de arquitetura e que o arquiteto copiou no
seu desenho prescritivo. Por sua vez, o desenho do tratado se oferece
como c6pia ou imagem de um paradigma que somente existe descrito
num texto sem imagens (o livro de Vitrivio) ou em centenas de varian-
tes e ocorréncias nas ruinas ou monumentos preservados, sem que se
possa determinar com precisao a constitui¢do formal do paradigma. O
sistema das ordens pressupde um protétipo cuja concregdo inaugura
o advento da série de suas ocorréncias (na linguagem da semidtica de
Peirce, protdtipos sio legissignos e ocorréncias sio sinsignos®). Esse pro-
tétipo € o horizonte unificador sempre inatingivel de suas encarnagdes
divergentes. Isso convém a aura das ordens: passam a constituir um
ideal fugidio, que pode ser facilmente confundido com algum valor
espiritual merecedor de estima, a juntar com a promoc¢ao moral do
todo, da ‘integridade’. Cada coluna, dédrica, jonica ou corintia desperta
em nds sensacdes atdvicas, faz ressoar o nosso habitual encolhimento
diante da suposta transcendéncia, vinda do além de qualquer experi-
éncia possivel. O efeito se assemelha ao provocado pela contemplacao
da sede de um império financeiro, sobretudo se tiver sido desenhada

por uma vedete do star system arquitetdnico.

Complementos do desenho

[Na Franca do século XVI] A transmissao das ordens, fossem do cliente
ou do arquiteto, era feita essencialmente por intermédio do orcamento,
que dava uma descricao exata dos trabalhos a fazer e, pelo contrato que
o acompanhava, estabelecia as condicoes de execucao. Mas havia muitas
diferencas entre tais orcamentos. Alguns eram muito precisos, mas sdo
a excecdo. A major parte dos que examinamos, preparados por mestres
pedreiros, deixam muito espago a improvisacao e aos hdbitos dos ofi-
cios, com férmulas do tipo ‘como é de costume’, ‘da maneira considerada
melhor’ ou ‘como tal coisa requer’. Entretanto, a grande maioria deles ja
seguia os esquemas que encontraremos nos séculos XVII e XVIII, come-

cando pela apresentacio do edificio, sua situaco, sua destinacio, suas

35  Parauma analise da arquitetura com as categorias de Peirce, cf. FERRO, Michelangelo:
arquiteto e escultor da capela dos Médici, 2016.

dimensdes (quase sempre indicadas ‘em obra’), o niimero de pavimentos e,
muitas vezes, a distribuicio. Depois vinha a descricéo, parte a parte, dos
trabalhos a fazer, comecando pelas fundag¢des e seguindo com dimensées
e espessuras de paredes, materiais a empregar e sua aplicagao.

Os autores dos tratados sdo unidnimes em preconizar orcamentos extrema-
mente precisos em medidas e detalhes de execucao, para evitar reclamagoes
e processos. No século XVI, quando os desenhos que os acompanham nio
eram nem t30 numerosos nem tdo perfeitos como virdo a ser mais tarde,
os or¢amentos eram usados para remediar esse inconveniente; dai que
haja, naqueles que sdo bem feitos, um luxo de detalhes que surpreende,

em particular na descri¢do de modenaturas e ornamentos |...].%

As diferencas de escala entre a histdria longa e a curta geram algumas
dificuldades de formulacéo. Desenho, no discurso sobre a histdria longa,
pode incluir complementos, especificagdes ou documentos subsidid-
rios de vdrias espécies, cuja distincdo importa somente para a histéria
préoxima. Todos sabemos que o disegno italiano do século XV nio € o
dessin francés do século XVII. A citacio acima serve para lembrar essa
dificuldade e, a0 mesmo tempo, apontar o que a autora chama “hdbitos
dos oficios”, o saber e saber-fazer sempre pressupostos pela subordi-
nacio formal e raramente mencionados com tanta clareza. Aparece
também uma caracteristica permanente do desenho de arquitetura
até quase o fim do século XVIII: a aten¢do massiva para o que envolve
propor¢io, modenatura e ornamentos, isto é, para os componentes da
casca decorativa cldssica. O “luxo de detalhes” nos orcamentos e descri-
¢oes da ornamentagio indica que esses documentos passam a ter valor
juridico, o que reforca enormemente o peso e a importancia do projeto.
Por exemplo, o contrato entre cliente e executantes (equipes especiali-
zadas ou empresas envolvendo varios oficios), quando assume a forma
de empreitada (forfait), pressupde “um estudo prévio bastante desen-
volvido do projeto, a partir provavelmente de uma planta (ou melhor,
um modelo, como recomenda Philibert [de ’Orme]), que deveria ser
traduzido num memorial detalhado, estabelecendo os precos por tipo
de trabalho”.*” A planta poderia ser substituida por uma maquete redu-
zida ou em escala real.®® Nos contratos “a la toise”, prevalece o modelo

36  GRODECKI, Les chantiers de la noblesse et de la haute bourgeoisie, 1991, pp. 135-136.
37  Ibidem, p. 144.

38 Talcomo vota o Conselho de Vicenza a propdsito do projeto para a basilica proposto
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correspondente aos “usos e costumes de Paris”, que fornece avaliacao
mais precisa dos diversos ornamentos e leva pedreiros a complicéd-los,
aumentar seu nimero e, portanto, ganhar mais.” A gestio manufatu-
reira formal da construgdo leva a zelar detalhadamente pela execucio
da mdscara cldssica como contrapeso da dificuldade de fiscalizar a
parte mascarada, que € (quase) autogerida pelos trabalhadores. O trata-
mento liso, polido, sem nenhuma marca de trabalho operario, do stucco,
do marmore e da pietra serena da ornamentagio da capela Medici em
Florenca contrasta radicalmente com a mixérdia de restos de entulho
que recheia os vazios deixados no interior de suas paredes (os cassoni)
e com a aura das marcas do trabalho por momentos furiosi do buril de
Michelangelo. O caos no interior dos cassoni, entretanto, resulta da
decadéncia dos oficios provocada pela primazia da aparéncia.®*

Por isso alguns, “a exemplo de Philibert de 'Orme ([Saint-Chapelle
de] Vincennes, [castelo] Saint-Léger-en-Yvelines), se protegem contra a
negligéncia e os erros do trabalhador, introduzindo no contrato cldu-
sulas de demissio e requisi¢io de compensacio por prejuizos e juros”.*!
Mas, mesmo ento, nada de preciso € dito sobre o modo de construir:
saber e saber-fazer operdrios sio sempre pressupostos e raramente

mencionados. Uma citagio dd o tom desses documentos:

Memdria de Jean de Bosse e orcamento feitos por ele para Anne d’Este do
que falta fazer para acabar os dois comodos e os dois pavilhdes comecados
no castelo de Verneuils-sur-Oise. 1575, 22 de agosto. [...]

No lado voltado para o patio, falta por os grandes colossos [estdtuas| no

meio, depois colocar arquitrave, friso, cornija, em cima da mesma cornija

por Palladio ou como Bernini encomenda para a catedra de Sdo Pedro na basilica
de Sdo Pedro no Vaticano, modificado constantemente por mais de dois anos; cf.
AVERY, Bernini: genius of the baroque, 1997, pp. 95 et seq.

39  GRODECKI, Les chantiers de la noblesse et de la haute bourgeoisie, 1991, p. 145. (Nota
de edicgdo: Toise é uma unidade de medida equivalente a seis pés ou 1,98 metros.)

40 Nao cito a capela Medici por acaso. As esculturas de Michelangelo sdo praticamente
sinédoques da prépria capela. As bordas dos marmores esculpidos grosseiramente
desbastados pelo préprio Michelangelo lembram o entulho dos cassoni, o liso de
algumas partes das imagens rimam com o stucco, e o non-finito de outras reme-
tem as marcas do buril a procura do concetto no interior do sasso. Nessa capela, o
resultado guarda a lembranga do canteiro idealizado como um atelié de escultura,
numa tentativa de desmentir a sérdida verdade da manufatura. Cf. DAL POGGETTO,
I disegni murali di Michelangelo e della sua scuola nella Sagrestia Nuova di San
Lorenzo, 1976.

41 GRODECKI, Les chantiers de la noblesse et de la haute bourgeoisie, 1991, p. 147.

falta ainda que seja posta, ao longo do dito pedago de parede e por cima
dos grandes frisos que servem de clerestdrio para cima da cobertura; entre
os ditos frisos se pdem os pedestais onde estdo as gdrgulas de [cabeca
de] ledo, em cima dos troféus, e no meio do grande padtio circular [rond]
onde hd um ledo por cima do dito pdtio, pdem-se as grandes figuras que
arrematam o dito patio. Para completar os ditos pedagos de parede bem

e suficientemente.......1200H.%

Reducao do valor do trabalho

Como esses meios [necessdrios para suportar o edificio] nao aparecem, o

arquiteto nao vé qualquer vantagem em empregé-los convenientemente.*

Tafuri ja observou que a introducio da ordenacao cldssica corresponde
a necessidade, para o comando da producao, de descartar a pldstica cos-
tumeira dos trabalhadores (grosso modo, a do roméanico e do primeiro
g6tico).* A luta no nivel simbdlico repercute a luta de classes e volta a ela,
redeterminando sua evolucio. A introducio das ordens serve também
para calar ainda mais a inventividade dispersiva dos trabalhadores da
cooperacgio simples anterior: “a normalizacdo dos partidos decorativos
torna de vez anacronica a inventividade e a liberdade criativa até entao
apanagio dos talhadores, escultores e decoradores que assim veem a
perda de suas fungdes tradicionais”* A repeticao dos paradigmas for-
mais dos componentes arquitetdnicos dispensa a intervengao de boa
parte do saber-fazer operdrio, justificando assim a redu¢io do valor de
sua forca de trabalho. Poucos criticos salientam essa consequéncia do

‘re-nascimento’ do cldssico, insepardvel da introdugdo da manufatura

e do aumento resultante da taxa de lucro na construgdo. Mas o capital
sabe por que prefere o cldssico: ele rende mais que o gdtico. Liberdade
criativa custa caro. O capital mantém a (pseudo) liberdade dos poucos
artistas e combate a liberdade dos trabalhadores, bem mais numerosos.
Em outra ocasido, Tafuri acrescenta: “Alberti pretende tornar palpével

42  Documento reproduzido em: GRODECKI, Les chantiers de la noblesse et de la haute
bourgeoisie, 1991, p. 151. Grodecki explica que se trata de uma memdria descritiva
na caligrafia do préprio Jean de Bosse.

43 VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur l'architecture, Il, 1863, p. 121 (Treiziéme entretien).
44 Cf. TAFURI, Larchitettura dellumanesimo, [1969] 1972, pp. 15-29.
45  Ibidem, p. 21.
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a vitdria da unidade ideal da linguagem classicista: [...] representar e
perpetuar a heroica vitdria [sic] da razdo humanista sobre a ‘barbdrie’
medieval”.* Seguramente, Tafuri fala com ironia.

Entretanto, para assegurar efetivamente o siléncio do trabalha-
dor € preciso ir mais longe. Lembro que sua subordinacio é somente
formal: ele ainda se autodetermina no que concerne a conduta opera-
cional. Ora, a fronteira entre autodeterminacao operacional e subor-
dina¢do formal (no sentido de pldstica) é dificil de delimitar. Por essa
razdo, quase todos os tratados de arquitetura insistem em denunciar
veementemente as ‘licengas impréprias’ do gético, mesmo muito tempo
depois de abandonado. Em 1650, Fréart de Chambray declara que a
ordem chamada compdsita “foi a causa de toda a confusdo que se intro-
duziu na arquitetura, desde que os operdrios tomaram a licenca de se
dispensar daquilo que os antigos nos tinham prescrito para goticizar
a seu capricho uma infinidade que passa sob essa denominag¢do”.* E
em 1676, André Félibien escreve: “Basta aos operdrios um sé exemplo
de novidade para autorizd-los e fazé-los tomar toda sorte de licenca
frequentemente imprdpria e contra a razio, como muitos fizeram a
propésito dos cartuchos, dos quais podemos dizer que desfiguraram a
arquitetura, depois que viram Michelangelo servir-se deles”.*

Tudo o que nio tiver sido prescrito, avalizado por alguma autori-
dade, torna-se perigoso ou temerdrio. E ndo € por respeito a tradicio.
Em quase todo o século XV, pelo menos, a referéncia inevitdvel ao antico
é feita sobretudo pro forma. Os arquitetos podem (e devem) inventar
variagoes das ordens. O respeito absoluto pelo cldssico é exercicio, ndo
de fidelidade arqueoldgica, mas de subordinag¢do a um projeto, exigida
somente dos trabalhadores. Christiane Denker Nesselrath observa a
respeito de um contrato de trabalho de escultores para a execucdo dos
enormes capitéis da basilica de Sdo Pedro no Vaticano: “O texto do
contrato torna evidente que em Roma néo havia nenhum tipo de expe-

riéncia da parte dos talhadores para a execugio de capitéis corintios”™.*

46  TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, p. 40.

47  FREART DE CHAMBRAY, Paralléle de l'architecture antique et de la moderne, 1650,
p. 4; cf. MIGNOT, Michel-Ange et la France: libertinage architectural et classicisme,
1987, p. 525.

48  FELIBIEN, Des principes de l'architecture, de la sculpture, de la peinture, 1676, p. 22
(ch. vin); cf. MIGNOT, Michel-Ange et la France: libertinage architectural et classi-
cisme, 1987, p. 526.

49  NESSELRATH, Bramante e l'ordine corinzio, 1992, p. 86.

A falta de experiéncia é preciosa: ela tende a suprimir a veleidade ope-
rdria de intervencdo na pldstica prescrita. Esse € o verdadeiro objetivo
do recurso as ordens. O trabalhador tem que seguir a risca o projeto
desenhado ou modelado, ou mesmo seguir diretamente o modelo dis-
ponivel nas ruinas.

Tal fidelidade pode decorrer de obrigagao juridica: “Pelos termos
do contrato, o empreiteiro se compromete, em primeiro lugar, a realizar
todos os trabalhos contidos e especificados no orcamento, seguindo
fielmente as indicagdes de dimensdes, material e ordenacio e, as vezes,
desenhos acordados entre as partes que, quando rubricados ne varie-
tur [que ndo sejam mudados] por um notdrio, tém forca executiva”> A
nova missdo do desenho inverte e destréi a fun¢ido mediadora que ele
encarnava no romanico e no gotico primitivo. Operarios versados em
capitéis compdsitos e cartuchos desenhados por Michelangelo sdo
personagens de fic¢do dos tratadistas. Os maiores inimigos do classi-
cismo néo sio o gdtico e a licenca como extravagancias, mas o gético
e a licenca como manifestacoes do trabalho artesio informado pelo
conhecimento e pela pratica de um sélido oficio. Eliminar, do campo
da percepcao consciente, todos os vestigios de autonomia produtiva €
indispensdvel quando hd que instaurar e manter a subordinacgio for-
mal. Se para Quintiliano a perfeicio € a arte de esconder a arte, pode-
riamos dizer que as ordens sio a arte de esconder o trabalho. O outro
do cldssico ndo é o gético, repito, mas a contradicao entre a prescri¢do
autoritdria e o indispensdvel recurso a performance construtiva auto-
determinada. Trata-se de castrar o trabalhador até certo ponto, sem
afetar sua competéncia operacional; o que s6 € possivel sob a pressio
de violéncia multiforme, incluindo a simbdlica. Apds seis séculos de
condicionamento e assalariamento, temos dificuldade de imaginar a
gravidade dessa amputagio.

Evidentemente houve excecdes nesse quadro sombrio. Uma delas
foi Palladio, que, segundo se conta, ensinou a toda uma geragdo de
construtores, pedreiros e carpinteiros as medidas, partes e nomen-
claturas da arquitetura que projetava.’! Entretanto, sem diminuir seu
meérito, vale notar que mesmo sua generosidade reverteu em proveito

para ele e seus patroes:

50 GRODECKI, Les chantiers de la noblesse et de la haute bourgeoisie, 1991, p. 142; cf.
COJANNOT & GADY, Dessiner pour batir, 2017, pp. 283-297.

51 Cf. BURNS, Building and construction in Palladio’s Vicenza, 1991, p. 215.
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Sua educacio dos operdrios, particularmente dos pedreiros, de quem era
proximo por seu préprio treinamento inicial [Palladio comeca a carreira
como pedreiro), os capacitou a interpretar suas instrucdes e desenhos com
facilidade, e realizd-los com rapidez, maximizando, portanto, as vanta-
gens, para o patrdo, daquilo que pode ser considerado o objetivo oculto a
mover o estilo: ele era mais barato que os detalhes do florido gético tardio
do Quattrocento ou a elaborada decoracao all'antica preferida nos portais,
balcdes e janelas das décadas que precederam os primeiros desenhos de
Palladio. O cardter dos contatos de Palladio com patrdes e artesdos cola-
borou para aumentar a procura por seu trabalho e a assimilacdo de seu
estilo, e colaborou para dar as ruas de Vicenza o cardter predominante-

mente palladiano que mantém até hoje.*

Enquanto a autonomia produtiva anterior privilegiava o processo e a
atividade inventiva no canteiro, o cldssico persegue o resultado pres-
crito, quando o trabalho j4 se congelou na estratificacdo da forma
imposta. Sob esse aspecto, o cldssico dd prosseguimento ao gético tardio.
Persegue a forma pronta e estdtica do valor de uso negocidvel e rejeita
a disponibilidade do processo construtivo maleavel. Paradoxalmente,
entretanto, a gestacao do valor, do mais-valor tdo prezado pelo capital
aplicado na construcio, ocorre durante o processo produtivo, ndo no
ato de venda do valor de uso. Talvez por isso o processo deva sumir sob
o sincronismo da fic¢do corporificada no desenho totalizante: com a
conclusao do processo, desaparece no resultado o momento em que a
exploracio se torna efetiva. Esse desaparecimento também € condi¢io
para a fetichizacio da forma e alma da estética arquitetonica dominante
— uma estética do imdvel, do estdtico, do que perdeu a memdria de seu
vir a ser. As tentativas de substituir a dinAmica do processo coletivo
pela deambula¢do do contemplador em volta ou no interior da obra,
como sugerem Bruno Zevi ou Pierre Sansot, na realidade substituem a
hermenéutica da producéo pela fenomenologia do acabado.®

Mas a ordem cldssica ajuda de outro modo ainda a ocultacio

do tempo real: referindo-se a um passado mitico, anterior a histdria.
Sobretudo em edificagdes mondpteras, isto €, de uma sé ordem, como
as de Brunelleschi, a unicidade da ordem pde também de lado a sequ-
éncia de toscano, dérico, i6nico, corintio, compdsito, que ainda deixa

52  Ibidem, p. 216.
53  Cf. ZEvI, Saber ver a arquitetura, [1948] 1978; cf. SANSOT, Poétique de la Ville, 1973.

sobrar um ligeiro vestigio de evolucao. Tafuri, no primeiro capitulo de
Teorias e histéria da arquitectura, intitulado “A arquitetura moderna e o
eclipse da histdria”, articula sua argumentacio em torno do tema da
“des-historicizacio” da histdria no intervalo que vai de Brunelleschi aos
anos 1970.* A busca incessante do paradigma do sistema das ordens,
paradoxalmente apoiada em exemplos histdricos, pretende finalmente
abolir sua dimensao histdrica. Apenas se o paradigma fosse eterno, como
as ideias platonicas ou alguma lei da natureza, escaparia da margem
de arbitrariedade intrinseca as escolhas histéricas. Tornado intempo-
ral, afastaria a pldstica tipica dos saberes operdrios indispensdveis a
construgio, ndo para servir de caucio a exploragio, mas em nome da
‘verdade’. Os gerentes do capital, sem argumentos técnicos para justifi-
car racionalmente a violéncia predatdria exercida contra os canteiros, a
ndo ser denunciando sua crescente desqualificacio provocada por eles
mesmos, precisam de uma biblia qualquer.

A introdugio da ordem (das ordens) constitui o segundo passo da
separacdo entre desenho e canteiro. A autarquia do desenho se reforca
com o afastamento da pldstica costumeira dos trabalhadores e sua
substituicao pelo jargao cldssico.”> Ao mesmo tempo, em sintonia com
o avanco da subordina¢io somente formal, o desenho desliga-se das
questdes construtivas reais que, nesse tipo primitivo de subordinagio,

continuam a ser competéncia exclusiva dos trabalhadores.

No comecgo do século XVII, os conhecimentos técnicos relativos a constru-
cao ainda pertenciam em grande parte aos oficios da construgao, cada um
preservando ciosamente os ‘segredos’ de sua arte. Eles sdo transmitidos
pelo exemplo e pela prdtica, no ambito das aprendizagens profissionais
ou em familia. [...]

Os tratados do Renascimento relativos a arquitetura estendem-se sobre
questdes formais, principalmente sobre as ordens, mas muito pouco sobre
os aspectos técnicos da construgio. Se Alberti, Palladio ou Scamozzi des-
crevem os materiais e sua utilizacio em seus livros, € sobretudo para seguir

o modelo antigo fornecido pelo tratado de Vitrivio.*

54  TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, pp. 31 et seq.

55 Poder-se-ia dizer giria classica. Giria, segundo os dicionarios, é linguagem de mal-
feitores que ndo querem ser entendidos pelos outros, assim como linguagem dos
que compartilham uma profissdo ou arte. No entanto, ndo cabe qualificar de mal-
feitores os arquitetos em formagéao; quase nada do que descrevo é consciente.

56  COJANNOT & GADY, Dessiner pour bétir, 2017, p. 53.



142

Naio interessa ao oficio nascente dos arquitetos valorizar nem deixar
aparente a competéncia construtiva da qual depende. Apds esse segundo
passo, sem mais nenhum vestigio de determinacao imediata pelos tra-
balhadores, o desenho parece ocupar-se somente com consideragdes
funcionais de uso e de estética, de necessitas e de voluptas, desocupan-
do-se da soliditas. E um desenho aparentemente infenso ao canteiro

real, mesmo se fala de uma arquitetura mitica.

Perspectiva central

Em face dessa autoridade centralizada, era inutil toda oposi¢ao legal den-
tro das fronteiras do Estado. Os elementos necessdrios a restauracao da
republica estavam para sempre destruidos, e o terreno preparado para a

violéncia e o despotismo.*’

Naio € fortuito o cruzamento, na atividade de Brunelleschi, entre ordens
e perspectiva. A historinha da tavoletta com a perspectiva do batistério
de Florenca (San Giovanni), do furinho (bucco) em seu ponto de fuga e
seu reflexo no espelho é conhecida.”® Importa insistir no seguinte: a
perspectiva central, tal como Brunelleschi a elabora, impde uma ordem
monopolarizada, monopolizada, a partir de um individuo monopse, isto
¢, de um s6 olho. E o olho do artista, obviamente, que, nesses tempos
inseguros de cidades-estado, cede oportunamente seu lugar ao principe
todo poderoso (ou a seu equivalente celeste), como convém a sua fortuna
e protecdo. Na representacio, o olho de um ou do outro coincide, em
muitos casos, com o ponto de vista, o que implica coincidir também
com o ponto de fuga. Antes de Brunelleschi, as artes pldsticas ainda
empregavam perspectivas multiplas, admiravelmente descritas por
Panofsky.” Ou seja, recorriam a variedade dos pontos de vista, num eco
indireto e distante da cooperacéo simples da producéo arquiteténica. A
perspectiva brunelleschiana, como a separa¢io do projeto, indicam, a
contrario, a rejei¢do de qualquer forma de poder participativo. “A origem
mesma do termo cldssico o indica: ele remete aos classici, situados no

topo da hierarquia social da Roma antiga, em oposicao aos inferiores

57  BURCKHARDT, A cultura do Renascimento na Italia, [1860] 1991, p. 36.

58  Cf. MANETTI, Vie de Filippo Brunelleschi, 1979; VASARI, Vidas dos artistas, [1550] 2011.
Para um exame detalhado dessa histéria e de suas implicagées, cf. DAMISCH, L'origine
de la perspective, [1987] 2012.

59  PANOFSKY, A perspectiva como forma simbdlica, [1927] 1993.

proletarii”.®® A pldstica do primeiro gético desagrada também por ser
considerada expressdo do (relativo) igualitarismo dos primeiros bur-
gueses, ainda préximos dos proletarii.

Assim como a cidade-estado se polariza em torno de um tirano-
-principe, a perspectiva regula o espaco a partir de um dnico polo, o
sujeito. Panofsky o descreve nos seguintes termos: “Nessa triade de for-
mas de representacio, o ‘espaco elevado’, o ‘espago préximo’ e o ‘espago
obliquo’, exprime-se a nocio de que a espacialidade da representagio
artistica recebe todas as suas determinacdes especificas a partir do
sujeito”.®! Damisch concorda: “[no aparato de Brunelleschi] o obser-
vador fazia a experiéncia ao mesmo tempo de sua exterioridade com
relacdo a um dispositivo em circuito fechado sobre si mesmo [..] e de
sua implicacdo no sistema, precisamente como origem [...] se descobre
implicado, irremediavelmente, num espetdculo que tira sua verdade
dessa implicacdo mesma”.*? O espaco pldstico pressuposto pela pers-
pectiva de ponto de fuga unico — sistematico, infinito, homogéneo
e isotdpico, isto é, uniformemente desqualificado e des-diferenciado
— recebe sua articulagio, a qual tudo é submetido, de um sé ‘ponto
de vista’. E a soberania do ponto de vista linico que permite vincular
metaforicamente e por abducio o observador-artista ao principe e nao
a essa ou aquela cadeira no teatro, como na argumenta¢io de Damisch.
Entretanto, sob o estrito ponto de vista geométrico, Damisch tem razéo:
“quando o espago cénico serd aprofundado, haverd na sala um ponto
privilegiado, o unico que permite apreender a coeréncia da perspec-
tiva, e ele corresponderd justamente ao lugar reservado ao principe, no
momento em que se afirmard na Europa o triunfo do absolutismo”.%

De modo similar, o capital manufatureiro nascente na construcao,
ap0s destruir todos os liames internos herdados do tempo da coope-
ragdo simples, restabelece a ligadura que antes era atributo do traba-
lhador coletivo, mas o faz por fora, de um s6 ponto de vista, que € o do
projetista separado e prescritivo. A desestruturacio e a dispersao inter-
nas precedem a acumulagio heterénoma e configuram sua condi¢io
de possibilidade. Tal acumulagio heteronoma concentra nas maos de

60 TZONIS et al., Le classicisme en architecture: la poétique de l'ordre, 1985, p. IX.

61  PANOFSKY, A perspectiva como forma simbdlica, [1927] 1993, p. 65;* Die Perspektive
als symbolische Form, [1927] 1980, p. 125.

62 DAMISCH, Lorigine de la perspective, [1987] 2012, pp. 390-391.

63  PLAISANCE, Espace et politique dans les comédies florentines des années 1539-1551,
1975, p. 81.
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um poder indiviso a direcio de toda a for¢a de trabalho comprada. A
provocada didspora do corpo produtivo é o pressuposto de sua re-unido
exterior sob a autoridade do arquiteto ou, no caso, de Brunelleschi (peco
desculpas pela repeti¢do, mas é preciso insistir nessas coisas).

O projeto separado € originalmente usurpacao e substitui¢dao
(inconscientes). Com o tempo, a correlacio aparece de cabeca para
baixo, fazendo parecer que a autoridade do arquiteto € indispensavel
para unir o trabalho e que esse permaneceria disperso sem ela. Sua
autoridade torna-se, aparentemente, pressuposto de qualquer coope-
racdo entre trabalhadores. Entretanto, para bem comandar, precisa de
uma lei de articulagio pldstica ao mesmo tempo exdgena e endégena
com relagio ao canteiro. A lei deve tomar o lugar de um saber legiti-
mador da autoridade, mas também precisa se mostrar de algum modo
vinculada ao que comanda. A escoldstica perde seu poder legitimador
por falta desse vinculo intimo com o construir. Ao esquema de classi-
ficacdo escoldstico dos componentes endégenos sucede o esquema dos
componentes exdgenos (base, coluna, capitel, arquitrave) da lei ou da
ordem ‘cldssica’ inventada pelo Renascimento. Ordem (arquiteténica),
perspectiva central e capital manufatureiro sdo inconhos.

A representacio ilusionista (“pareva che si vedessi ‘I proprio vero”
[parecia que se podia ver a prépria verdade], afirma Manetti sobre a
tavoletta de Brunelleschi) pde-se a servico da antecipacdo minuciosa.
A iteragdo e regularidade dos espagamentos, das bases, dos fustes, dos
capitéis, das arquitraves e de outros componentes das diversas ordens
garantem a eficdcia da dire¢ao centralizada. A afinidade original entre
o desenho de arquitetura separado e o classicismo pode ser explicada
pelo cardter primitivo e somente formal da subordinacéo (subordinacao
na e pela forma, como diz a prépria enunciagio da coisa). O classicismo
serve a subordinacio formal porque impde formas relacionadas a cons-
trucdo, mas a uma construgio diferente da construgdo subordinada no
canteiro real. Isso explicaria por que essa arquitetura foi pintada antes
de ser construida e por que a perspectiva ‘artificial’ rigorosa foi apli-
cada principalmente no desenho da arquitetura pintada.®* Afinal, “o

64  Ver Cimabue, Sdo Marcos Evangelista (com uma vista de Roma, ca. 1280), basilica
de S&o Francisco de Assis; Giovanni da Taranto, San Domenico (ca. 1305), Museo
di Capodimonte em Napoles; Maso di Banco, Vida de Sdo Silvestre (1336), basilica
Santa Croce em Florenga; Duccio di Buoninsegna, Anunciagdo (1308-1311), National
Gallery em Londres.

Quattrocento quase nao utiliza a lei rigorosa que sai da experiéncia de
Brunelleschi, exceto na representagio das arquiteturas”.®

A esséncia da nova ordem € esta: em vez da livre manifestacdo
das partes no todo coletivamente determinado, a submissio das partes
regularizadas a totalizacdo imposta por um sé nicleo, por uma sé regra,
por um s6 olho exterior ao canteiro; em vez da mobilidade de pontos de
vista sucessivos e iguais em direito, a imobilidade de um unico olhar,
imperativo e unilateral, do comando exterior; em vez das surpresas do
caminho, a retroa¢io normativa do fim sabido de antemao. A perspec-
tiva central assegura a proeminéncia de um sé; a ordem sufoca a livre
expressdo dos outros. O sistema formal do classicismo passa a ser regu-
lado por leis imobilizadoras: implantacdes rigorosamente ortogonais;
regularidade no ritmo das aberturas e seu alinhamento; simetria (no
sentido moderno) e eixo mediano marcado; proporc¢ao, relacio entre
medidas, levada ao extremo por Alberti e Palladio ao adotarem referén-
cias musicais, com acordos de oitava, quinta e quarta, imperceptiveis
para o nao especialista.®

O arquiteto deixou de ser um técnico oriundo do canteiro para se tornar
um fornecedor de desenhos. E alids pela pratica do desenho, nao pelo exer-
cicio de um oficio da construcio, que adquiriu a maestria de sua arte. |...]
O novo papel do desenho e da reflexio tedrica que relegava a experién-
cia prdtica ao segundo plano, era tal que mesmo amadores se tornaram
arquitetos. [...]

Com um nome mais nobre, o arquiteto recebeu também um estatuto mais

digno, sobretudo por distinguir-se do empreendedor.”

Todas essas leis se caracterizam por serem desviantes ou absurdas diante
da realidade dos canteiros. A pldstica adequada ao capital produtivo
manufatureiro estd pronta em suas linhas mestras. Sua adequagio ao

capital produtivo € a verdade de sua inadequagio ao canteiro.*®

65 FRANCASTEL, Etudes de sociologie de lart, 1970, p. 168.

66 Cf. JESTAZ, La Renaissance de larchitecture, 1995, pp. 25-37 (ch. Il, De nouveaux
principes).

67 Ibidem, pp. 112, 119, 126-127.

68 Essa tese tem, evidentemente, suas excegdes. Ver, por exemplo, a trajetéria mais
sinuosa, mas preciosa para estudar a passagem da posigdo de maitre magon a de
arquiteto, de Philibert de 'Orme (POTIE, Philibert de I'Orme: figures de la pensée
constructive, 1996.)
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Distancia, refinamento, maneirismo

A beleza deve ser fundada na razdo; a razio estabelece entre diversos ter-
mos uma justa relagio: assim a beleza nio reside jamais nos elementos,
mas em sua relacio: ela é ‘simetria’, no sentido etimoldgico, que nao se
reduz a nossa simetria, mas se define como ‘a unio e a conformidade dos
membros de uma obra a seu todo, e de cada uma das partes separadas a
beleza inteira da massa, tendo em vista certa medida’.

Tal medida comum é o mddulo; as relagdes mutuas sdo as propor¢ées; elas se
exprimem e se diferenciam em ordens, que constituem ‘todo o ornamento

e toda a majestade dos grandes edificios’.®’

A descricao acima, com citagdes de Francois Blondel, resume a ten-
déncia do classicismo maduro desde sua primeira gestacdo e remete a
outra afinidade entre perspectiva e ordens arquiteturais: ambas pressu-
poem afastamento da coisa construida. O ponto de vista na perspectiva
€ necessariamente exterior ao visto, assim como o ponto de fuga, seu
correlato. Os dois separam-se do plano em que o desenhista elabora
a representacdo. A piramide visual que parte do olho do observador
inverte-se noutra pirimide, cujo ponto de convergéncia mergulha
no infinito do espaco pléstico. As duas estabelecem distanciamentos
que, se implicam o individuo contemplador, desimplicam o sujeito da
produgio. Esse se entranha somente nos indices do fazer totalmente
ausentes no projeto. De modo compardvel, o nervo das ordens impde
recuo. Propor¢ao, ritmo, regularidade, médulo, contraste, trama orto-
gonal etc. sdo categorias que requerem o que Jean-Paul Sartre chama
neantizacdo, observagio a distincia indispensavel para comparar no
tempo e no espaco determinagdes recorrentes das coisas. Perspectiva
e ordens privilegiam o espetdculo mais que o consumo e o uso pratico.
Ou seja, deslocam a atengio para a leitura da aparéncia, da casca das
edificacdes. Comemoram a segregacao das decisdes superiores amal-
gamadas no olhar unico. Servem ao principe, ao Papa e logo a reis e
imperadores — e, com algumas acomodacdes de escala, a aristocratas,
banqueiros e grandes burgueses. Ambas prolongam o afastamento do
arquiteto com relagio a obra concreta, favorecido e simbolizado pela

redugio da escala do desenho.

69  TEYSSEDRE, Lart au siécle de Louis X1V, 1967, p. 259. Citag6es internas de Frangois
Blondel, Cours professés a IAcadémie dArchitecture, 1675-1685.

As formas sdo ex-posicées de conteudo. Para ex-por valores conside-
rados nobres — refinamento, etiqueta, gosto, fé, riqueza — nio se pode
mostrar coisas com consisténcia material excessiva, a ndo ser como
fundacio, base ou pedestal.”’ As ordens rustica e toscana podem com-
parecer no lado de fora do térreo das edificacdes de luxo ou nas entra-
das de servico, onde arriscam ser rogadas por gente de baixo. As ordens
compdsita e corintia costumam ser reservadas aos andares superiores,
sobretudo aos patios internos onde a populaca nio entra: sdo as mais
refinadas, quase imateriais.”* Regra geral do decorum classista é que a
presenca 6bvia de matéria fere a elegancia; entenda-se, presenca ébvia
de matéria crua em objetos trabalhados recentemente, pois, nesse caso,
o trabalho de trabalhadores vivos pode guardar seu cheiro. Trabalho
passado ha muito tempo vale (é antiguidade, prova que nao se € novo
rico e se acumula mais-valor desde sempre), assim como trabalho da
natureza (o rocailleux fez sucesso nos séculos XVII e XVIII). Por isso, a
decoragdo com as ordens no presente sempre se trai: os vestigios ine-
vitdveis de matéria ancoram no real o que deveria denega-lo.

Sob o angulo semidtico, o classicismo privilegia as dimensdes ico-
nicas e simbdlicas nas zonas favordveis a contemplagio; a dimensio
indicial é reservada as zonas de eventual promiscuidade com camadas
baixas da populacio (o ruistico nos andares inferiores). Ela pressupoe
contato fisico, abolido nas altas esferas. Essa diferenciacio penetra na
teoria, que se ocupa de preferéncia das dimensoes iconicas e simbdlica
ou da semantizacao da dimensdo indicial, ou seja, com sua iconizagio
ou simbolizagio. Exceto pela literatura de atelié (de artes plasticas ou
arquitetura) que trata o indice como touche ou textura, serd preciso
esperar por Peirce para que ele seja examinado como marca de traba-
lho, assim mesmo reduzido a ‘contato’. Desde o gético tardio, a arqui-
tetura reserva para si a aparéncia, dispensa o trato com a matéria e o
deixa para os trabalhadores. Fica com a forma, descartando a hyle. Nio,
corrijo: escrita em grego, a matéria circula na filosofia e até parece res-
peitdavel. O que a arquitetura descarta € a pedra crua, a madeira ainda
com seiva, o gesso ainda quente de seu preparo. Essa aversio € vizinha
da aversdo ao cheiro da cozinha, a lembrar tentadoramente nossa fome

70  Cf. Palazzo Medici em Florenga (Michelozzo, 1444), Palazzo Caprini em Roma
(Bramante, 1501) e Villa Almerico Capra em Vicenza (Palladio, 1566).

71 Cf. Palazzo Rucellai em Florenga (Alberti, 1446-1451), Palazzo Farnese em Roma
(Sangallo, 1513), castelo Porcia em Spittal an der Drau (iniciado em 1533) e Convento
della Carita em Veneza (Palladio, 1560-1561).
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animal. Mas as ojerizas enfdticas demais sdo sintomas que apontam
seu contrdrio. A touche encanta os mais refinados precisamente porque,
sob a suposta sublimagio, a matéria revela toda a indecéncia descrita

n’A ndusea de Jean-Paul Sartre.

O sentido que a produgao tem no que diz respeito ao rico, mostra-se mani-
festamente no sentido que ela tem para o pobre; para [aqueles de] cima, sua
externacao é sempre refinada, oculta, ambigua, aparéncia; para [aqueles

de] baixo, é sempre grosseira, franca, sincera, esséncia.’

A desmaterializacao iniciada pelo gético tardio, comum a perspectiva
e as ordens superiores, converge com o interesse pela figura e pela
imagem, e coopera com elas na conversao da arquitetura numa espécie
de holograma (fantasma, alma de outro mundo, espectro) contrariado
somente pela vinganca do indice sob a forma de corrosao, de usura pelo
tempo ou do malfazer. Coroando esse ‘des-materialismo’ dos arquite-
tos, as teorias arquiteténicas afirmam a superioridade indiscutivel do
desenho. Pelo menos no inicio de sua formagio histdrica, arquitetos
nao sabiam construir: “Paradoxalmente, no Renascimento foram raros
os grandes arquitetos oriundos dos oficios da constru¢do.”” E, desde a
metade do século XVI, ndo tinham mais obrigacio de ir aos canteiros
de suas obras sendo ocasionalmente, para resolver alguma questdo ndo
resolvida nos desenhos. Forneciam um conjunto completo de desenhos
da aparéncia do que hd que construir, sem mais responsabilidade pelos
problemas técnicos, em geral deixados a cargo do mestre pedreiro.
Arquitetos se limitavam “ao fornecimento de desenhos ulteriores, para
melhor precisar o que fora proposto antes ou melhor especificar casos
que permanecessem dubios depois da execu¢do do modelo em madeira”’
Para um arquiteto, o desenho se convertia em “verdadeiro elemento
substitutivo da prépria pessoa”.” Data dessa época o descolamento total
entre desenho de arquitetura e realidade construtiva, reaproximados
apenas por algumas vertentes do academicismo do século XIX e do

pos-modernismo no século XX.

72 MARX, Manuscritos econémico-filosoficos, [1844] 2004, p. 144.

73  JESTAZ, La Renaissance de larchitecture, 1995, p. 119.

74 SCOTTI, Architetti e cantieri a Milano a meta del Cinquecento, 1991, pp. 239-240.
75  Ibidem, p. 240.

Construcgio, para os arquitetos, passa a ser a articulagio puramente
formal dos significantes das ordens, um exercicio de linguagem, de
componentes fantasiosos de uma arquitetura de faz de conta. Visitando
ruinas e reconstruindo o que falta com imaginacdo e o amparo ingrato
de Vitravio, o desenho se avizinha mais do fantasma que da ocorréncia
de um conjunto estruturado de legissignos derivados da experiéncia
construtiva objetiva. Necessidade construtiva real e ‘leis’ das ordens se
cruzam apenas por acaso. O chamado sistema das ordens € um conjunto
de regras arbitrarias de feitio arquitetonico que persegue a conivéncia
dos profissionais do desenho desencarnado. Com ele, podem estabele-
cer um acordo aceito pela maioria e fundamentar a instauracio de um
campo especifico dos arquitetos. Sua especificidade inclui a desma-
terializacio, sem a qual os arquitetos jamais seriam admitidos como
profissionais ‘liberais’.

A desmaterializa¢do da matéria converge com outro aparente para-
doxo, “a vontade de alicercar historicamente um cddigo anti-histdrico,
como o do classicismo restaurado” e, assim, exorcizar qualquer traicao

“ao verdadeiro e ao belo dos antigos, eleitos como segunda e mais verda-
deira Natureza”.’® Para Antoine Compagnon, uma citacdo nao remete
de imediato ao sentido do citado, mas “substitui ao sentido da palavra,
o sentido da repeticio da palavra””” Se o sentido do citado raramente
interessa aos arquitetos, importa a reiteracido da convengao arquite-
tonica, a reafirmacdo do acordo simbdlico intemporalmente passado,
Unica sombra de competéncia (junto com certa habilidade para dese-
nhar, adquirida no exercicio de algum oficio vizinho) que habilita o
desenhista separado a passar a posi¢do de arquiteto. Repetir o cédigo,
bem ou mal ressuscitado, pressuposto anteparo contra a plastica amal-
dicoada do gdtico potencialmente favordvel a confusao de classes: tal

€ a missao da nova engrenagem do capital.

Como protagonista da primeira ‘vanguarda’ artistica em sentido moderno,
Brunelleschi rompe com a continuidade histdrica das experiéncias figu-
rativas, pretendendo construir autonomamente uma nova histéria. As suas
alusdes a antiguidade cldssica nio sdo, consequentemente, mais do que

um suporte — o unico ainda aceitdvel. E repare-se bem: trata-se de um

76  TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, p. 40.
77  COMPAGNON, La seconde main ou le travail de la citation, 1979, p. 86.
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suporte claramente ideoldgico, mais capaz de se destacar do passado do

que de reafirmé-lo como tradi¢do.”

O suporte ideoldgico fornecido pelas alusdes a Antiguidade cldssica
passard por sucessivas transformacdes. A primeira serd a tentativa de
definir e assegurar o nicleo fundamental do novo/antigo cddigo cujo
arauto fundador é Alberti. Essa tentativa jamais terd éxito definitivo:
a total arbitrariedade do cédigo que convém a sua fung¢io simbdlica se
choca frontalmente com a razio construtiva. Essa falha constitutiva
€ o0 motivo do retorno, de tempos em tempos, da tentacdo maneirista,
cujo conceito precisa ser aperfei¢coado. Definido abstratamente como
arte sobre arte ou arte a propdsito de arte, o maneirismo implica estru-
turalmente um posicionamento opositivo em relacio a rememoragio
classica. Os cédigos no universo da pldstica nunca adquirem a coe-
sdo, a pregnancia que apresentam no universo da palavra. Falta-lhes
a generalidade do consenso obrigatério por parte de todos os que se
comunicam em determinada lingua. Confundimos frequentemente a
forca da determinag¢io mimética com adesido aos cédigos que even-
tualmente a conformam. Por essa razdo, para compensar a pouca
convicg¢io, a codificacio das ordens pldsticas nio dispensa jamais
seu ‘outro’, aquilo que ela nega. Logo depois de sua instauracio por
Brunelleschi, a sistematizacio proposta por Alberti ainda nio requer
oposi¢do interna porque sua negac¢io continua presente por todos os
lados na cidade, sob a forma de construgdes gdticas, romanicas ou
anteriores. E esse confronto quase imediato com o resto da paisagem
urbana que faz com que as obras cldssicas obtenham o poder de inter-
vengdo “nas estruturas da cidade medieval subvertendo e alterando

os seus significados”.”

Uma das mais altas licdes do Humanismo brunelleschiano reside na sua
consideraco da cidade preexistente como estrutura fugaz e disponivel,
pronta a mudar o seu significado global uma vez alterado o equilibrio da
‘narragdo continua’ romanico-gética com a introduco de objetos arqui-

tetébnicos compactos.®

78  TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, p. 39.
79  Ibidem, p. 38.
80 Ibidem, p. 38.

Mas, assim que a multiplicacido dos objetos arquitetonicos cldssicos
reduz o impacto das negacdes exteriores por sua banalizacéo, o valor
opositivo do fragil cédigo cldssico precisa ser assegurado pela interiori-
zacdo da oposicdo: 0 maneirismo. O teor combativo do classicismo e sua
conformagao sio revigorados por sua confrontacéo interiorizada com
aquilo que motivou seu recurso, “as linguagens medievais e géticas”, “o
espectro da Idade Média [que] continua a agitar-se, tornando ainda mais
atormentados os pesadelos do maneirismo”.®! O maneirismo torna-se

um momento ambiguo de consciéncia critica embutida no seu inverso.

Sgraffito

Os estratagemas para reforcar o poder do desenho separado sao muito
variados; o que demonstra sua importancia como instrumento de domi-
nacio. Convém mencionar um deles para ilustrar tal variedade. A dife-
renca da exposicio dramadtica do combate dos barbaros géticos (como
no maneirismo) ou do recurso a razio cldssica contra o caos, um modo
sutil de afirmar a superioridade social do desenho € insistir na sua
fragilidade, no seu ar de evaporagio sublimatéria, de coisa do espirito
incomodada pela corporeidade do material. Trata-se do sgraffito: uma
pdtina em geral cinza escura recobre o estuque claro, esbranquicado;
com um estilete afiado, a pdtina € retirada de modo que um desenho
essencialmente linear aparece. Nos casos que mais interessam aqui, os
desenhos em sgraffito aplicados sobre paredes representam elementos
de fachada, enquadramentos, arcos, frisos, que raramente correspon-
dem, do ponto de vista estrutural, aquilo que recobrem.5?

Alina Payne estudou a sequéncia que vai das fachadas em pedra
esculpida as decoradas em sgraffito. Mesmo nas primeiras, a “superfi-
cie esculpida, dividida em elementos verticais e horizontais, era em si
mesma um ornamento, isto é, um embelezamento como representa-
¢do de um falso sistema estrutural, de fato nao fazendo parte da estru-

tura do edificio”®® Mas, na fachada em sgraffito, essa representacao se

81 Ibidem, p. 40.

82  VerPalazzo dellArte della Seta, Florenga, século Xv; Palazzo Spinelli, Florenga, 1460-
1470; Palazzo dei Cavalieri, Pisa, 1562-1564; Palazzo Lapi, Florenga, 1450 (todos
citados por Alina Payne).

83  PAYNE, Larchitecture parmi les arts, 2016, p. 131. Sobre a recente e estimulante
intervencdo de Payne na oitava edi¢gdo da Chaire du Louvre, cf. Grande Galerie, Le
Journal du Louvre, n. 37, 2016.
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torna “um véu rendado, aparentemente transparente e leve, em oposi-
¢ao a fachada pesada, com pedras salientes ou esculpidas, do paldcio
renascentista. Na melhor das hipdteses, vé-se um desenho gigantesco,
inciso na superficie em estuque, isto €, uma representagio linear de
ornamentos aplicados a fachada”.®

A prépria técnica do sgraffito tem parentesco com a técnica do
disegno. A arquitetura ficticia do sgraffito é semelhante a qualquer outro
desenho para fachadas em relevo, mas mantém-se absolutamente fiel a
planeza da superficie que recobre. Payne comenta: “a fachada em sgraffito
€ uma festa do desenho em toda a sua pureza”® De modo mais expli-
cito, o desenho reafirma sua quase independéncia com relagio a coisa
construida, cola-se a ela sem desaparecer enquanto desenho, distinto
e separavel da obra. O sgraffito opera como uma renda sobre a fachada,
como um proémio a propor um modo de leitura do que encobre. Mais
que introducdo ao construido, abre a distancia que a candidatura a arte
liberal requer, a distancia do decorum, da ‘decéncia’ ou da ‘honradez’,
que exigem a ndo identidade entre desenho, coisa do espirito, e cons-
trucdo, sua umbra na matéria, coisa cha, degradante de algum modo.
Sobre a casca do estuque, emerge o desenho que emudece o construido
sob seu discurso desobrigado de encarnacio.

O sgraffito ilustra de modo quase exagerado e ingénuo um texto
que apresentei no coléquio sobre a ‘ideia construtiva’ organizado pelos
laboratdrios de pesquisa Métiers de 'Histoire e Dessin/Chantier.®® Nele eu
dizia: “O desenho no Renascimento pode reduzir-se, em parte, a essa
fungdo. Ele insiste em seu papel de signo (‘imagem’): presenca aspi-
rada por um alhures. [...] Ele é plausivel, mas evita confundir-se com a
construcio efetiva”® O exemplo que ilustra esse texto constitui uma
variante do sgraffito: na fachada do Palazzo Thiene de Palladio, um
aparelho ficticio de pedras regulares foi gravado no reboco que enco-
bre a parede de tijolos. O desenho, nesse caso como nos comentados

por Payne, funciona literalmente como umbra sobre a capa de estuque.

84  Ibidem, p. 132.
85 Ibidem, p. 155.

86  Cf. MALVERTI, L'idée constructive en architecture: actes du colloque tenu a Grenoble
du 28 au 30 novembre 1984, 1987.

87  FERRO, Sobre ‘O canteiro e o desenho, [2001-2003] 2006, p. 350.

Vinganca do capital

Os arquitetos e seus defensores deveriam ter mais cuidado com a esco-
lha do momento fundador de seu oficio. Quase todos os historiadores
marcantes sao unanimes em identificar na cipula da catedral de Santa
Maria del Fiore o ponto em que a arquitetura gira na direcio que € a
nossa.®® Se for assim, nossas raizes confundem-se com o monumento
florentino que, depois de um periodo dificil para a elite da cidade, fes-
teja a vitdria e a vingancga do capital (financeiro, comercial e o emer-
gente capital produtivo) contra os que ousaram desafid-lo, sobretudo
os trabalhadores que se revoltaram contra a violéncia manufatureira

da Arte della Lana, os tristemente célebres ‘unhas azuis’ e os ciompi.*

Florenca, que é ao mesmo tempo cidade de banqueiros e de fabricantes de
tecidos, viu as massas obreiras arrebatarem o poder as classes capitalistas,
apds cruenta luta. A rebelido dos Ciompi (1378-1382), dirigida pelos traba-

lhadores da 13, corresponde as agitacdes revoluciondrias [...| no Norte [...].”°

O panico foi tal entre os proprietdrios que, cento e cinquenta anos mais

tarde, eles ainda tremiam.”!

Brunelleschi importa e costura a trinca capital produtivo, perspectiva
central e ordens arquitetonicas nessa conjuntura. A coaco extrema da
Arte della Lana é a antepassada da violéncia manufatureira na constru-
¢ao, que se prolonga até hoje. Ela financia o monumento fundador de
nosso oficio, ensina ao canteiro o esquema da manufatura (b+a=ba)e o
desprezo pelos operadrios. A inconsciéncia, mesmo dos melhores histo-
riadores, € assustadora. Nossa profissio reivindica filiacdo vergonhosa,

88  Cf. TAFURI, Larchitettura dellumanesimo, [1969] 1972; ZEVI, Saber ver a arquitetura,
[1948] 1978; KLEIN, A forma e o inteligivel: escritos sobre o Renascimento e a arte
moderna, [1970] 1998; PEVSNER, Panorama da arquitetura ocidental, [1943] 2002;
FRANCASTEL, Etudes de sociologie de l'art, 1970; PANOFSKY, A perspectiva como forma
simbdlica, [1927] 1993; BLUNT, Teoria artistica na Italia 1450-1600, [1940] 2001.

89  Cf. MOLLAT & WOLFF, Ongles bleus, jacques et ciompi: les révolutions populaires en
Europe aux xVI et XV siécles, 1970, pp. 143-163; FEDERICI, Caliba e a bruxa: mulheres,
corpo e acumulagao primitiva, [2004] 2017, p. 94, nota 37. Sobre os primdrdios da
construgéo manufatureira na ldade Média, cf. GIMPEL, A revolugéo industrial da Idade
Média, [1975] 1977. Sobre o inicio das manufaturas, cf. MARX & ENGELS, A ideologia
alema, [1845-1846] 2007, pp. 52-57.

90  PIRENNE, Histdria econémica e social da Idade Média, [1933] 1963, p. 205.
91  BOUCHERON, Un été avec Machiavel, 2017, p. 111.
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sem se dar conta disso e, numa repeti¢io sintomatica, desde entio
colabora com empresdrios manufatureiros contra seus trabalhadores.
Origem e principio coincidem aqui também, infelizmente.

A construcdo da cipula de Santa Maria del Fiore é o momento
propicio para exportar o modelo manufatureiro para outros setores
da produgao, como o da construgio, onde o dinheiro brota abundante.

Jacques Le Goff nota:

[...] o problema da duracéo da jornada de trabalho é principalmente agudo
no setor téxtil, setor em que a crise € maior e onde a parte dos saldrios no
preco de revenda e nos lucros dos patrdes é considerdvel. Assim, a vulne-
rabilidade a crise desse setor de ponta na economia medieval faz dele o
campo de elei¢do de um progresso na organizagio do trabalho.

[Em nota, Le Goff acrescenta:] Eu sé penso aqui no papel da industria téx-
til no progresso de algumas técnicas refinadas da organizagdo econdmica
medieval. A mim me parece exagerado fazer disso, como alguns autores,
o motor do progresso econdmico medieval. O take off (decolagem) da eco-
nomia medieval produziu-se nos dois setores de base — nio de ponta: a

terra e a construcao.”

O milagre da cuipula é a jun¢do de “um progresso na organizagdo do
trabalho” vindo da “industria téxtil” com “um setor de base” correspon-
savel pelo “take off” da economia medieval, o da construcéo. O retorno
a ordem social passa pela alteracao profunda das relagdes de producao.

Complexos fatores convergem para a constelagdo que garante esse
retorno a ordem: o fim dramadtico da revolta social, o endurecimento
da relacdo salarial, as artimanhas de Brunelleschi na direcdo da cons-
trucdo da enorme cupula, a humilhante obrigacio dos trabalhadores
da construcdo manufatureira de erguer o monumento comemorativo
da prépria derrota.”

Também fatores de menor importincia e especificos do campo
da arquitetura colaboram na constelacdo de Florenca. Os trabalha-
dores da construcio sdo submetidos metaforicamente e realmente a

92  LE GOFF, Para uma outra Idade Média, [1977] 2013, p. 89.

93 Humilhagdo semelhante ocorre no século XIX, quando operarios participantes da
Comuna de 1871 sdo empregados na constru¢do do hediondo Sacre Coeur, monu-
mento erguido para agradecer a Deus pelo massacre dos communards. Hoje, o recuo
da consciéncia e das lutas de classe permite que seja 0 monumento mais visitado
de Paris depois da Torre Eiffel.

‘ressurreicdo’ das ordens (arquitetdnicas) trazidas por Brunelleschi de

sua peregrinagio a Roma. O desenho nio somente emigra do canteiro
e se esconde, mas passa a falar latim, isto é, exibe uma pldstica desco-
nhecida pelo mundo do trabalho. Soturna alternincia entre esconder
e ostentar: escondido dos trabalhadores no canteiro, o desenho volta
no resultado final de seu trabalho ostentado na dic¢ao das ordens, que
escondem o que seria a pldstica operdria interditada. Ele volta efeti-
vado pelo trabalho operdrio, que, portanto, realiza as cegas a mortalha
que o esconde. E requinte da vinganga contra os revoltados das antigas
manufaturas da Arte della Lana, exercida contra os trabalhadores da
nova manufatura da construcgio. Eles devem exaltar com seu trabalho
aquilo que castra, desqualifica e explora esse mesmo trabalho.
Note-se uma caracteristica dessa conjuntura que voltard em cada
grande transformacao na maneira de construir: o novo cabresteamento
imposto ao mundo do trabalho apds um periodo de intensa efervescéncia
social na construgdo passa pela destruicdo de restos de tradi¢do pldstico-cons-
trutiva inerente a seu saber-fazer. O pés-modernismo arquitetonico foi
a etapa mais recente dessa degradacdo programada. A violéncia sim-
bélica ampara a violéncia nas relacdes de trabalho. O modo de cons-
truir evolui pouco, em geral, empurrado sobretudo por substitui¢des
de materiais. Mas involui muito apds cada grande transformacio no

modo de exploracio.

Verdade das ordens

Convém dizer aqui, uma vez por todas, que as influéncias de toda sorte

explicam pouca coisa, [...] e isso em virtude de duas realidades evidentes:

a escolha e as deformacdes. Tornemo-las mais precisas.

Seja qual for o momento da histdria, todo escritor e pensador, do mesmo

modo que todo grupo social, encontra a seu redor nimero considerdvel de

ideias, de posicdes religiosas, morais, politicas etc., que constituem tan-
tas influéncias possiveis, dentre as quais escolherd um inico ou um nimero

pequeno de sistemas cuja influéncia sofrerd realmente. |...]

Além do mais, a atividade do sujeito individual e social se exerce, ndo ape-

nas na escolha, mas também nas transformacdes que opera.*

94  GOLDMANN, Ciéncias humanas e filosofia, [1966] 1967, pp. 77-78; cf. LOWY, O que é
cristianismo da libertagdo, 2016, p. 235.
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Os especialistas continuam a procurar causas mais elevadas (que as
apontadas acima) para o retorno das ordens. E possivel que existam, e
os historiadores, desde Jacob Burckhardt, propdem vérias pistas. Mas
as sugeridas na época sdo extremamente fracas e exteriores ao campo
da construcio: Roma marcou um pico histdrico sensato e grandioso;
os homens cultos admiravam seus monumentos de belas propor¢oes
matemadticas; os romanos, por mediac¢do dos gregos, descendiam dos
periodos mais arcaicos da humanidade, e seus templos, da casa de
Adao. Os novos classici devem seguir os antigos e, portanto, adotar
também sua pldstica, se quiserem se apresentar como seus herdeiros.

Burckhardt oferece sua opinido:

Podemos mencionar, em conclusio, a analogia entre o ciceronianismo
na literatura e a revivescéncia de Vitruvio pelos arquitetos, no dominio
das artes. Aqui também mantém-se de pé a lei prevalecente em todos os
outros aspectos na histdria da Renascenca, segundo a qual cada movi-
mento artistico é precedido por um movimento correspondente na cul-
tura geral da época. Neste caso, o intervalo ndo tem mais de vinte anos,
se considerarmos o periodo desde o Cardeal Adriano de Corneto (1505)

até os primeiros vitruvianos declarados.”

O vitruvianismo seria assim a versdo arquitetonica de uma paixdo mais
genérica e mais antiga: “o entusiasmo intenso e generalizado dos italia-
nos pela Antiguidade cldssica ndo se manifestou antes do século X1v”.%
Naio discutirei a validade dessas pistas, todas exteriores a pesada rea-
lidade dos canteiros. Como j4 indicado, salvo engano, somente Tafuri
faz referéncia — de longe — ao papel das ordens nas lutas de classe
na construcdo. De qualquer modo, “essa questdo do ‘por qué’ nio pre-
ocupava muito as pessoas, até o século XVII”.”” E ela ocupa os especia-
listas apenas apds os tratados de Fréart de Chambray (1650), Perrault
(1676), Cordemoy (1706) e, sobretudo, Laugier (1753). Antes, por mais
de duzentos anos, ninguém procurou justificacdo para o uso intenso
e quase exclusivo das ordens. Sua eficdcia pratica para o exercicio do
poder é o melhor argumento em sua defesa, sobretudo se for possivel
apresentd-la como sinal de ‘renascimento’ da grandeza atribuida aos

95  BURCKHARDT, A cultura do Renascimento na Italia, [1860] 1991, pp. 152-153.
96  Ibidem, p. 107.
97  SUMMERSON, A linguagem cldssica da arquitetura, [1963] 1994, p. 90.

antigos romanos. Mas nio se pode confessar isso sem mais. Em con-
sequéncia, os argumentos arquitetonicos avancados para justificar as
ordens sio, outra vez, exclusivamente retdricos e extremamente ligei-

ros. Seguem alguns, de Laugier:

A pequena cabana rustica|...] € o modelo a partir do qual foram imaginadas
todas as magnificéncias da Arquitetura. [...] As pecas de madeira postas
perpendicularmente nos deram a ideia das colunas. As pecas horizontais
postas sobre elas nos deram a ideia dos entablamentos. Enfim, as pecas
inclinadas que formam o telhado nos deram a ideia dos frontdes: eis o

que todos os Mestres da Arte reconheceram.”®

A arquitetura deve aos gregos o que ela tem de mais perfeito [...]. A barba-
rie dos séculos posteriores [...] fez nascer um novo sistema de arquitetura,
em que as propor¢des ignoradas, os ornamentos bizarros e acumulados
de modo pueril, oferecem apenas pedras cortadas e coisas informes, gro-
tescas e excessivas. [...]

Abandonaram-se os ridiculos penduricalhos do gético e do arabesco para
substitui-los pelas ornamentacdes mdsculas e elegantes do ddrico, do

iénico, do corintio.”

Como se vé, a argumentacio voa baixo e torna-se extremamente agressiva
ao se referir ao gético, no qual, apesar do momento flamboyant, trans-
parecem ainda a sombra e a ameaca distante da cooperacio simples.
Como indiquei acima, a defesa das ordens, da “ornamenta¢do mdscula”,
passa pela condenagio dos “ridiculos penduricalhos” géticos. Goethe
e Piranesi criticaram os textos de Laugier, mas nio elevaram muito o
nivel dos argumentos: continuaram levando a sério a mentira, a mds-
cara das ordens cldssicas, escondimento espantosamente resistente a
lucidez dos grandes.

No entanto, o cldssico re-nascente é, em boa parte, uma invencao do
Renascimento. Roma e Vitrivio oferecem um material heterdclito, cheio
de variantes e excec¢des. Cada arquiteto pode fazer sua leitura do texto
confuso e sem imagens de Vitruvio, escolher os monumentos preserva-
dos de seu agrado e elaborar, a partir dai, a prépria versio do cldssico.

98  LAUGIER, Essai sur larchitecture, [1753] 1755, pp. 9-10.
99 Ibidem, pp. 3-4.
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“Cada grande arquiteto encontra sua propria Antiguidade”'® Christoph
Frommel comenta a respeito de Rafael: “Parece [...] que Rafael aprendeu
com Alberti e mesmo com seu mestre Bramante que, quanto as ordens,
ndo existe uma regra fixa, que € necessdrio escolher e compor, e mais
ainda, que o vocabuldrio antigo permite ao arquiteto moderno a defini-
¢do de um estilo individual”.’®* O conjunto candnico das cinco ordens
foi obra de uma série de tratados, cada um completando e corrigindo os
outros: Alberti (1452), Serlio (1537/1547), Vignola (1562), Palladio (1570),
Scamozzi (1615) etc. O de maior impacto talvez tenha sido o de Serlio,'®?
mas variantes e exce¢des continuaram numerosas, pois € impossivel
instituir uma norma duradoura para uma farsa construtiva inoperante,
parasita de uma infraestrutura condenada a suportd-la em qualquer cir-
cunstincia, por mais absurda que seja. “A construcao cldssica em pedra
aparelhada recorria a materiais auxiliares frequentemente dissimulados
na espessura das paredes e dos pisos. Numerosas abébadas aparelhadas
eram consolidadas por meio de pranchas [de madeira]. O século XVIII
recorre mais que nunca a esses artificios”.'®

O importante nas ordens é o fato de conjugarem um ar de sistema

— reservado em principio a arquitetos e eruditos — com abertura a adap-
tacdes e inovacdes. E possivel inspirar-se no Coliseu para a fachada de
um paldcio, como o Palazzo Rucellai em Florenca (Alberti); nos arcos
triunfais para igrejas, como a basilica Sant’Andrea em Mantua (Alberti);
no Pantedo de Roma para outras igrejas ou bibliotecas, como a igreja
colegiada Santa Maria Assunta em Ariccia (Bernini) ou a Rotunda em
Charlottesville (Thomas Jefferson). Também € possivel partir para
combinagoes novas: andares fiéis as ordens sobre embasamento rus-
tico, como no Palazzo Caprini (Bramante); ordens gigantes de mais de
um andar, como na basilica de Sdo Pedro no Vaticano (Michelangelo)
e no Capitdlio dos Estados Unidos; fachadas sobrepostas, como na
igreja San Giorgio Maggiore em Veneza (Palladio) e na igreja Santi
Vincenzo e Anastasio a Trevi (Martino Longhi, o Jovem); ou fachadas

100 ACKERMAN, Palladio, 1966, p. 177.

101 FROMMEL, Raffaello e gli ordini architettonici, 1992, p. 121.

102 GUILLAUME, Les traités darchitecture de la Renaissance: actes du colloque tenu a
Tours du 1er au 11 juillet 1981, 1988.

103 PICON, Solidité et construction: quelques aspects de la pensée constructive des
Lumieres, 1987. Cf. MIDDLETON, Architects as engineers: the iron reinforcement of

entablatures in eighteenth-century France, 1985; SADDY, Lart du linteau armé ou
I'artifice des modernes, 1987.

interpenetradas, como na igreja Sant’Andrea al Quirinale (Bernini). E
possivel até ultrapassar os cinones, observando, entretanto, a sintaxe
de base, como na biblioteca Laurenziana e na Sacristia Nova de San
Lorenzo em Florenca (Michelangelo); o que foi feito até o século XX
(Perret, Abramovitz, Bofill, Niemeyer).

O arranjo entre norma ficticia e anormalidade também ficticia
(como constituir anormalidade com relagdo a uma norma iluséria?)
permite, por um lado, a adesdo dos profissionais, a constituicio das
‘normas’ do oficio por consentimento dos pares e, por outro lado, aceita
a diferenca, a ‘originalidade’ tdo indispensavel a concorréncia desses
mesmos pares entre si. As ordens puramente simbdlicas, convencionais,
garantem tanto a constituicdo do clube fechado aos de fora quanto o
campo de batalha entre seus membros. Essa dupla funcdo — tratado
de entendimento particular e pretexto de luta — reaparece transposta
na pintura: as ordens servem a Paolo Veronese para a decoragio faus-
tosa e a Andrea Mantegna como emblema de decadéncia do Império
Romano. A dualidade é constitutiva e talvez seja a melhor justificacio
secunddria para a adocdo das ordens no Renascimento.

Quando, em 1540, Claudio Tolomei funda a academia vitruviana, com a
inten¢do de resolver definitivamente tanto as contradi¢des do obscuro
texto latino quanto as decorrentes de sua confrontacdo com os restos
monumentais, torna-se clara a polivaléncia do préprio classicismo e a
insustentabilidade de sua reducio a um modelo a-histérico. Abrem-se
aqui dois caminhos opostos, que s6 podem ser sintetizados no ambito da
projetacdo: de um lado, a institucionalizagio do léxico arquitetonico, de
outro, a exploracio curiosa e inquieta das margens de ‘heresia’ permiti-

das por tal léxico.!%

Esse componente estrutural da cultura arquitetonica e social opera de
modo circular. As ordens nao funcionam como ordens senido porque os
arquitetos creem que elas sdo funcionais como ordens. Ordens no duplo
sentido do termo. O texto original de Vitrivio junta um receitudrio de
propor¢des com lendas de origem: modelo do ddrico é o homem nu,
descalc¢o; do i6nico, a mulher vestida, calcada e penteada; do corintio,
a moca morta (o capitel faz referéncia a um buqué de flores protegido
por uma cesta de palha, depositada em seu tumulo e, com o tempo,

104 TAFURI, Larchitettura dellumanesimo, [1969] 1972, p. 335.
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penetrado por folhas de acanto). A disposi¢cdo de seus componentes
remete a uma construcio primitiva de madeira. Dai deriva, de modo
bastante arbitrdrio, uma série de encadeamentos paradigmaticos e
modulares, cuja determinacio por Vitrivio raramente corresponde
as medidas obtidas nas ruinas romanas e gregas. E dificil encontrar
a ldgica interna comum a essas origens.'® Reunides das academias,
tratados, debates entre profissionais, aprovacao publica, pesquisas
arqueoldgicas, viagens de estudo, projetos sem conta confirmam e
reconfirmam a respeitabilidade das ordens. Mas essa espécie de auto-
motivacgio recorrente, que parece sustentar a continuidade do uso das
ordens e do cldssico, ndo se teria mantido por mais de cinco séculos,
se ndo tivesse apoio em alguma determinagio de mesma extensio e
duracio na histdria longa.

Ja avancei a hipdtese de sua correlagdo intima com o capital
produtivo na construcdo; mais precisamente, com o periodo da pre-
dominéncia histérica da subordinacao formal do trabalho. Adiante
apontarei outra pista para justificar a durabilidade espantosa do clds-
sico e de suas variantes, o retorno do denegado. Mas agora € preciso
reafirmar que as impertinéncias mesmas do cldssico sdo as garantias
da sua longevidade: impertinéncia da mdscara que néo corresponde
em nada aquilo que mascara; impertinéncia da pretensio a constituir
um cédigo seguro, bem elaborado e rigoroso para cimentar a pritica
profissional; impertinéncia de sua pretensio a validade como verdade
arqueoldgica. Sem sua vasta plasticidade, assegurada sobretudo pela
imprecisdo de seus protétipos e de suas interpretagdes alegdricas, o
paradigma do classicismo nio teria suportado a disparidade enorme
de seus usos e aplica¢des. O fracasso das tentativas de normalizacdo
das ordens, que desespera academias, tratados e pesquisas arqueo-
l6gicas, é o que fundamenta sua verdade e validade. Sem tal fracasso,
poderiamos acreditar que essa verdade corresponde a alguma positi-
vidade das ordens. Mas a verdade primeira e essencial das ordens e do
classicismo € sua negatividade, sua inverdade construtiva e estrutu-
ral. As ordens sdo o que a construgdo real ndo €. Essa é sua verdade. Elas
sdo a inverdade que recobre a verdade nua, decadente e feia da cons-
trucdo subordinada formalmente pelo capital. Sua pretensa beleza é

maquiagem do apodrecido.

105 Cf. VITRUVIO. Tratado de arquitetura, 2006, Livros il e IV.

Dualidade do classico

Qual € a caracteristica essencial, fundamental do classicismo arquite-
tural reformulado pelo Renascimento? John Summerson a apresenta

do seguinte modo, a propésito do Coliseu:

Cada sequéncia horizontal de arcos é emoldurada por uma colunata
continua. Essas colunatas — cuja fungao estrutural, se é que existe, é
muito pequena — sio representagdes da arquitetura de templos como
que esculpidas em relevo sobre um edificio que nao é um templo, que tem
vérios andares e que é construido como um sistema de arcos e abébadas.
Esse modo de combinar o sistema arquitravado e o sistema de arcos —
tratando o sistema arquitravado apenas como meio de expressao — pode
nos parecer absurdamente simples. Mas se 0 examinarmos em detalhe,
perceberemos sua complexidade. [...| Temos aqui [no andar intermedia-
rio] uma construgido gramatical unitdria, cujo arranjo € controlado por
uma ordem jonica, que obedece apenas a suas préprias regras estéticas
tradicionais. Por um lado, a forma e o tamanho dos macigos por trds
das colunas e arcos foram definidos pelas exigéncias da conveniéncia
e da construcdo. As duas disciplinas tiveram que ser ajustadas harmo-

nicamente [sic].1%
E, um pouco antes:

Apesar de serem, na maioria dos casos, estruturalmente intteis, as ordens,
com cerimonia e grande elegincia, dominam e controlam a composigao a

qual estdo associadas, tornando os edificios expressivos.'”

Essa apresentagio da caracteristica fundamental do cldssico (italiano)
é limpida. Dentro ou por trds, a construcio é “um sistema de arcos e
abdbadas” definido segundo a “conveniéncia estrutural”, isto €, segundo
as regras do velho saber operdrio. Entretanto, a construcao deve se
adaptar também a ordem exterior, que obedece “somente as suas pré-
prias regras estéticas” e consiste num “sistema arquitravado” de vigas
e pilares estruturalmente iniiteis e por vezes até esculpidos em relevo.
E essa segunda camada a responsavel pela expressio “cerimoniosa” e

106 SUMMERSON, A linguagem classica da arquitetura, [1963] 1994, pp. 19-20.
107 Ibidem, p. 18.



162

c

‘grandemente elegante” que domina e controla a composi¢io. Nas partes
escondidas, a massa dos operarios (“apenas um instrumento nas miaos
do arquiteto”!%), retoma sua prdtica crescentemente desqualificada,
decomposta, e que ndo mais inspira a composicao. Na frente, artesdos
mais qualificados, herdeiros dos escultores de rosdceas do gético tardio,
seguem ao pé da letra o desenho “harmonioso e elegante” das ordens
inuteis. A construgio efetivamente operante, adaptada com prejuizo
de sua prépria coeréncia, desaparece sob o comando das ordens (outra
vez no duplo sentido de arquiteténicas e dos arquitetos), que prescrevem
a mascara de outra construgio totalmente ficticia, mas que cobre de
‘harmonia’ a desarmonia instaurada a forca pelo capital entre o pensar
e o fazer, entre o canteiro e o desenho.

O estruturalmente inutil “torna os edificios expressivos” — expres-
sivos do qué? A forma nio € sendo a exterioriza¢io do conteudo e o con-
teudo a interiorizagio da forma. O que a mdscara ficticia pode expressar
sendo o que € de verdade? S6 pode expressar engodo, fingimento, tape-
acdo ou, no melhor dos casos, denegacio. A dimensao falsificadora do
desenho cldssico (e isso vale para quase todo desenho de arquitetura
sob o capital) torna-se explicita nos casos de voluntdria ilusao de dtica,

1 109

como a Scala Regia no Vaticano desenhada por Bernini,'*” a loggia da

110

parede direita da capela Cornaro, também de Bernini,'° o coro de Santa

1 ou 0s enquadramentos em

Maria presso San Satiro, de Bramante,
falsa perspectiva das janelas do terceiro andar do Palazzo Barberini,
de Maderno (ou talvez de Bernini).""? Em todos esses casos — e hd mui-
tos outros —, a forma finge explicitamente ser o que néo é, com o que
diz a verdade sobre o classicismo arquiteténico.!'® O estruturalmente
inutil da falsa construgido faz desaparecer o estruturalmente util, a
efetivacio do saber-fazer operario degradado, mas clandestinamente
indispensédvel. Em vdrias obras de Jacopo Sansovino (Palazzo Corner

em Veneza) e de Michele Sanmicheli (Palazzo Grimani em Veneza e

108 ALBERTI, On the art of building in ten books, [1452] 1996, p. 3.

109 Cf. HIBBARD, Bernini, 1965, pp. 163-167.

110  Cf. AVERY, Bernini: genius of the baroque, 1997, p. ?.

111 Cf. DAMISCH, L'origine de la perspective, [1987] 2012, p. 236.

112 Cf. WITTKOWER, Art and architecture in Italy 1600-1750, 1958, p. 121.

113 O parentesco intimo do desenho classico com a ficgdo poderia ainda ser demonstrado
pela enorme produgéo teatral dos arquitetos do Renascimento, mas isso requereria
um longo exame que ndo cabe neste texto. Veja-se, por exemplo, o Teatro Olimpico
em Vicenza, de Palladio (1580), e os projetos de cendrio de Serlio, Scena Comica e
Scena Tragica (Il Primo libro dArchitettura, 1545, pp. 67-69).

Palazzo Canossa em Verona), a regularidade das ordens nas fachadas
esconde cortes nada regulares, com adaptagdes confusas entre elas e a
realidade dos espacos interiores. A disfuncio entre interior e exterior
pode ser observada em inimeros casos. Trata-se de mais uma oposicao
entre o mostrado e o construido, um desdobramento do corte entre o
que pode ser visto e o que ndo pode. A vida intima, como o canteiro,
nao tem serventia como fator de distinc¢ao social e de riqueza, razio
primeira de ser dos palacios.

Nada disso impede que criticos e historiadores continuem discu-
tindo as ordens como se fossem efetivamente estruturais, nem impede
que outros reconhecam o oposto sem provocar abalos relevantes.
Wittkower, por exemplo, elogia a suposta l6gica estrutural da fachada
da igreja Santa Susanna alle Terme di Diocleziano, de Carlo Maderno
(1597-1603), e aponta falhas no “arranjo l6gico” da igreja Santi Vincenzo
e Anastasio a Trevi, de Martino Longhi, o Jovem (1646-1650)."* Outros
dizem: “Como se sabe, na arquitetura renascentista a ordem normal-
mente nao forma um motivo auténomo, em si mesma, mas serve como
um ‘ornamento’ (para usar a conhecida expresséo albertiana, também
aceita por Vignola) aplicado a uma dada estrutura de paredes”.!®

A dualidade do cldssico renascentista é particularmente conve-
niente a economia do capital. O que ele quer da construcao, sobretudo
da luxuosa, onde domina totalmente? A geracdo de volumosa massa
de valor, que poderd voltar a construgio para um novo ciclo, ir para
outros setores da produco ou derramar-se no luxo. Ora, a manufatura
da construgio de edificacoes cldssicas é ideal para isso (e suas formas
modernas prolongam esse modelo), sempre com uma composicao orga-
nica do capital bastante suculenta. Primeiro, trabalhadores numerosos
com forga de trabalho desvalorizada e dispondo de uma técnica cons-
trutiva tradicional erguem a parte ‘construcao’ propriamente dita, a que
resiste. Eles podem ser escravos: a hegemonia do capital redefine outras
relacdes de produgdo. A técnica € a tradicional no local, qualquer uma,
desde que se preste a subordinacao formal, isto é, seja do conhecimento
dos trabalhadores. O material, em condi¢des habituais, custa pouco:
tijolos, talvez pedras, entulho, terra, madeira, palha, alguns guindastes
elementares e andaimes precdrios. A relagdo entre capital constante
(materiais, ferramentas etc., a parte que nao produz valor) e capital

114  WITTKOWER, Art and architecture in Italy 1600-1750, pp. 69, 187.
115 THOENES, La regola delle cinque ordini del Vignola, 1988, p. 274.
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varidvel (saldrios, a parte que produz valor) é das melhores — para o
capital, é ébvio. O enquadramento rigido garante um bom ritmo nas
jornadas de trabalho, que se prolongam constantemente. Na segunda
etapa, trabalhadores mais qualificados e artesdos de nivel revestem
o ‘construido’ com as ordens. Se trabalham com materiais mais caros
(mdrmore, pedras especiais, mas é possivel trapacear com stucco ou
outro sucedaneo, o resultado visual para o leigo € quase o mesmo), gas-
tam, entretanto, mais tempo para o ‘bom’ acabamento. Nessa etapa, a
relaco entre capital constante e varidvel € menos impressionante que
na anterior, mas ainda é bastante vantajosa. (Sem contar que contri-
bui para a técnica de dominacio por humilhacéo: o ‘bom’ acabamento
erradica com trabalho subordinado qualquer vestigio indesejado de
trabalho insubordinado, com a vantagem suplementar de pér um con-
tra o outro.) Dois pacotes de mais-valor em vez de um sé: o que mais
pode desejar a avidez do capital?

Alastramento

O canteiro de obras, com Brunelleschi, assume a forma manufatureira
de producio, como as empresas de seus patroes. Os meios de constru-
¢d0 e os instrumentos de prescricio estdo concentrados do lado do
capital; do outro, a massa dos trabalhadores vende ‘livremente’ sua
forca de trabalho. Ela é formalmente subordinada durante o processo
produtivo: aplica seu saber-fazer tradicional, tinico disponivel, mas
agora empobrecido, seguindo obrigatoriamente o projeto que a cala e
dd a palavra a um ventriloquo que conta mentiras ao publico. Logo esse
modelo produtivo e seu coroldrio, o cldssico e suas variantes, ganham
o mundo inteiro: de imediato a Europa; depois as colonias espalhadas
por todos os continentes. “Os valores cldssicos da arquitetura gozam de
uma estabilidade espantosa pelo menos até a apari¢ao das vanguardas
[no inicio do século XX]”.11

E possivel se divertir buscando as supostas causas do seu sucesso
mundial: a imigracao dos sdbios expulsos de Bizancio, a traducéo de
textos latinos e gregos, a nascente erudi¢do arqueoldgica, a impressio
de inimeros tratados de arquitetura etc. Todas sdo plausiveis num
ou noutro contexto. Mas o unico fendmeno contemporaneo de exten-
sdo e intensidade semelhante ao das ordens é a expansao do capital

116 GUIBERT, Vérité, vérités: essai sur une valeur du projet, 1986, p. 16.

— primeiro comercial, depois produtivo — desde o século XVI, em

7 Ordem cldssica e capital se entendem:

todas as dire¢oes do globo.
ambos fingem ser o que nao sdo e sdo o que fingem nio ser. Fingem
ser indispensdveis e racionais em seus campos e nio sio mais que
armas de dominaco. A ordem cldssica se pde como alegoria de ideia
construtiva. (Alegoria: “objetos que servem [...] para representar outra
coisa que aquilo que efetivamente s30”.!"%) Mas ela é sobretudo arma
para contornar e esconder o monopdlio do saber construtivo pelos
trabalhadores, figurando outro saber puramente retdrico. “A reco-
nhecida primazia da intengdo sobre a execucio e a hierarquia entre
funciondrios da construgdo intercalam entre a encomenda e a obra
toda uma cascata de ‘ideias’™.""®

A critica literdria estuda de que maneira um género (digamos, o
romance realista nascido no século XVII) se espalha por diversos terri-
torios e como, diante de situacdes histdricas particulares (colonias, por
exemplo), sofre distor¢des, permanecendo conforme ao seu canone ape-
nas nas metrépoles onde surgiu (no caso do romance realista, Franca e
Inglaterra).’ Trata-se de um caso de extensdo por arborescéncia, com
transformagoes nas ramifica¢des que podem desembocar em contras-
tes acentuados com a fonte inicial. A arquitetura barroca colonial no
Brasil, por exemplo, é ramificacio do cldssico — mas muito, muito bas-
tarda. Porém, com todos os tropecos, o cldssico invadiu inimeras regi-
des como um maremoto (outra metdfora de Moretti), sempre seguindo
o avanco do capitalismo e os episédios da acumulagdo generalizada.
Numa palavra, o cldssico € a expressdo e uma das molas da primeira
fase do capital produtivo na construgio.

A internacionalizagio fécil e rapida do cldssico decorre, em parte,
de sua dualidade ‘harmonica’: construgio tradicional de um lado, ordem
decorativa de outro. Os dois polos podem variar dentro de certos limi-
tes: canteiro de obras de escravos ou de homens formalmente livres,
cldssico estrito ou barroco etc. Algumas igrejas brasileiras sao feitas
de taipa e, no lugar de acanto, as vezes surgem abacaxis. Em regides
afastadas, hd casos de inversdo dos moldes; as gravuras em madeira do

117 Cf. MELLO, Marx e a globalizag&o, 1999, pp. 51-81.

118 PILES, Cours de peinture par principes, 1708, p. 55; cf. TEYSSEDRE, Lart au siécle de
Louis XIv, 1967, p. 280.

119 TEYSSEDRE, Lart au siécle de Louis XIV, 1967, p. 92.

120 Cf. MORETTI, Conjecturas sobre a literatura mundial, [2000] 2001; SCHWARZ, Ao ven-
cedor as batatas, 1977.
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modelo metropolitano sdo de leitura por vezes dificil. Evidentemente,
as adaptacgdes sdo frequentes, mas a dualidade do cendrio cldssico
sobre uma constru¢do submetida, da elegincia da ordem cobrindo o
recuo técnico, é uma constante estrutural, aplicada em toda latitude do
mundo atingido pelo capital. O cldssico funciona como universal com muil-
tiplas particularizagées: ostensdo do subordinador, ocultagdo do subordinado.

Cada vez que o cldssico é importado, a dualidade se reproduz. Os
processos construtivos tradicionais assumem, artificialmente, as for-

mas do novo estilo.

[..] quando os arquitetos comegam a se inspirar nos monumentos cldssicos,
nao adotam também a técnica construtiva tao amplamente como se pode-
ria esperar. Assim, quanto mais longe de Roma, mais frequentemente as
formas antigas sio realizadas com procedimentos pré-renascentistas e, por
exemplo, na Franca, o sistema trilitico das ordens se sobrepde, como um
desenho sem consequéncias construtivas, a alvenaria feita de pedra cortada,

que continua a ser aparelhada segundo um sistema de concepcio diferente.'”

Fernando Marias observa que, na passagem do estilo gético ao renascen-
tista na Espanha, a “mudanca formal nio parece ter sido acompanhada

por uma mudanca de técnicas construtivas”.'?? Havia ali “um conser-
vadorismo de raiz medieval mais do que uma ruptura técnica radical

em matéria construtiva”,'®® e “o classicismo quinhentista utilizava um

material de uso completamente tradicional” na peninsula espanhola, o

tijolo de barro.'* Marias nota ainda que a “tendéncia geral da arquite-
tura espanhola dos Quinhentos foi buscar o barateamento dos gastos

de obra”.'® Em resumo, houve mudanca de vocabuldrio com recursos

técnicos tradicionais para reduzir custos de produgido. A mudanca de

vocabuldrio permitiu reduzir a drea de autonomia produtiva sobrante

entre os trabalhadores e permitiu sua divisao em equipes especializa-
das de pequena amplitude; duas precondicdes, além da generalizacao

do trabalho assalariado, para a instauracido da manufatura.

121 PAGLIARA, Raffaello e la rinascita delle tecniche antiche, 1991, p. 51. Sobre a Franga,
Pagliara se apoia em: PEROUSE DE MONTCLOS, L'architecture a la frangaise, 1982.

122 MARIAS, Piedra y ladrillo en la arquitectura espafola del siglo xv1, 1991, p. 71.
123 Ibidem, p. 73.
124 Ibidem, p. 79.
125 Ibidem, p. 74.

Apesar das especificidades regionais, a tecnologia, se examinada
em termos genéricos, apresenta poucas diferencas importantes com
relacdo até mesmo a Grécia antiga.’ Embora evidentemente nio sejam
idénticos, hd grande semelhanca entre a manufatura renascentista e
o modo de produzir antigo. “Sob a autoridade do arquiteto trabalham
técnicos, operdrios especializados, talhadores de pedras, carpinteiros
ou metaldrgicos [...] empregados pelos templos dos quais recebiam sald-
rio, comida e roupas. [...] os trabalhadores, fossem eles homens livres
ou escravos, eram reunidos por grupos, tendo um mestre de obras a
sua cabeca [...]. Além do saldrio — e por vezes, como unico saldrio —
eles recebiam indenizac¢des para comida e roupas™'?”” Subordinacao
a um arquiteto e a sua pldstica, saldrio, divisdo do trabalho, equipes
orientadas por um chefe de canteiro — algumas das condicoes neces-
sarias da manufatura jd estao postas nos canteiros dos monumentos da
Antiguidade urbana. Basta, no Renascimento, organizd-las em forma
manufatureira, reformando as normas da divisao do trabalho e intro-
duzindo progressivamente o desenho prescritivo.

Sem querer desmerecer outras explicacdes para o re-nascimento da
arquitetura clédssica e seu alastramento por todo o mundo por mais de
cinco séculos, a minha me parece mais plausivel. Ela redne dois argu-
mentos de peso. O primeiro é que essa arquitetura dispde na Europa de
um patrimonio importante de obras preservadas ou em ruinas; e, coisa
rara, dispde também de uma espécie de biblia bastante obscura, cuja
interpretacdo permite variantes e muita mistificacdo. O mais impor-
tante para o re-nascimento da arquitetura cldssica € o fato de constituir
uma alternativa ao gético, ja quase pronta e imediatamente disponivel.
Seu eventual conteudo diagramatico, metaférico ou simbdlico, no pri-
meiro tempo de seu retorno, ndo tem a menor importancia, como ocorre
em geral com as citacOes. Suas aplicacdes iniciais no século XV, alids,
sdo bastante infiéis. O segundo argumento é que a arquitetura cldssica

‘renascida’ parece predisposta a se adaptar a forma capitalista da manufa-

tura; coisa que na maior parte das outras explicacdes nem € considerada.

Como j4 dito, o conteudo do cldssico na arquitetura nao é uma
preocupacio de seus tedricos. Sua hipotética raiz romana (posterior-
mente grega) nio basta, de modo nenhum, quando se pretende justi-
ficd-lo nos confins da Asia, da Africa ou das Américas. A arquitetura

126 Cf. MARTIN, Manuel d'architecture grecque I: matériaux et techniques, 1965.
127 Ibidem, p. 175.
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colonial brasileira — barroca e neocldssica — faz parte da descendén-
cia multiforme da arquitetura do Renascimento em sua versdo portu-
guesa. Suas longinquas raizes romanas e gregas foram e sdo lembradas
somente em serdes provincianos. Ld nos confins do sistema do capital,
o cldssico aparece como quer aparecer: uma das muitas ramificagdes
simbdlicas do poder metropolitano em concubinato com a pobre rea-
lidade local; o que nio somente camufla seu papel econémico funda-
mental ‘em dltima instancia’ (como diria Althusser). As producdes de
mansdes, paldcios coloniais e edifica¢des de prestigio sdo excelentes
ocasides para acumulagio ou investimento de capital.’”® Nao que o clds-
sico baste para garantir a subordinacao manufatureira do trabalho no
canteiro. Muitas outras violéncias, intrinsecas as relacoes de producao
e simbdlicas, sdo necessdrias.

O desenho colabora a seu modo para instaurar a subordinagio
e garantir sua continuidade. E evidente, entretanto, que aparecem
simultaneamente interpretantes (no sentido de Peirce, isto é, chaves
de leitura) capazes de encobrir e afastar o mais possivel a interpre-
tacdo que proponho. Também € evidente que, uma vez aparecidos,
esses interpretantes podem transformar-se em causa ideoldgica efi-
ciente para empreendimentos impregnados de intencdes simbdlicas
variadas, que multiplicam sua poténcia inicial. Sua exuberante pro-
liferacdo, entretanto, reconduz ao mesmo argumento. Somente o alas-
tramento espacial e temporal do capital em suas diversas formas coincide
com o alastramento espacial e temporal do sistema cldssico em arquitetura.
Suas variantes — Renascimento, maneirismo, barroco, rococd, neo-
classico, mutagdes coloniais etc. — sdo espécies de um mesmo género,
que chamo globalmente de cldssico. Os eventuais discursos sobre tais
variantes remetem a heranca greco-romana de modo puramente meca-
nico, em geral sem considerar sua reelaboracido pelo Renascimento.
Em cada canto de seu imenso territdrio, o ‘estilo cldssico’ adapta sua
dimensao simbdlica a interesses locais mais ou menos compativeis
com sua versdo metropolitana, ela mesma aberta a variacdes sem
fim em torno de vagas alusGes a riqueza, respeitabilidade e origens
superiores.'” O cldssico renascido carrega consigo enorme bagagem
histdrica, heterdclita, desigual e desarticulada.

128 Cf. FERRO, Arquitetura e trabalho livre, 2006, pp. 61-101, A produgdo da casa no
Brasil [1969].

129 Cf. BUISSON, Trump veut privilégier le néoclassicisme pour les batiments public,
2020, p. 3.

Trabalho e artes

Sem ter consciéncia da imensa reestruturacio das relacdes de produ-
¢ao (as forcas produtivas permanecem relativamente iméveis), o ‘espi-
rito objetivo’ trama anonimamente, sem nenhum autor, o esboco de
uma nova coluna vertebral para a sociedade emergente, que ainda é a
nossa. Os diferentes trabalhos, em patamares diversos de qualificacdo
no edificio social e sem ainda um nome comum, comeg¢am a ser con-
densados inconscientemente, a convergir na imaginagao social, sem que
seu conceito abstrato jd possa ser elaborado. Uma gama heterdclita de
atividades materiais liga extremos aparentemente desvinculados, desde
os subterrianeos da violéncia manufatureira, onde por vezes escravos
se ajuntam aos trabalhadores de menor saldrio (nas grandes obras de
defesa ou circulacao),”™ até as alturas da arte, onde a sprezzatura tenta
esconder a vergonha aristocratica de fazer alguma coisa com as maos.
Num texto sobre Pico della Mirandola, Pater observa:

Faltavam-lhes [aos eruditos do século XV] os rudimentos bdsicos do senso
histdrico [...]. Eles nio faziam ideia do desenvolvimento, das diferengas
de época, do processo pelo qual nossa raca [sic| foi ‘educada’. [...] Para
eles, as religides [ou culturas] do mundo poderiam ser reconciliadas, nio
como etapas sucessivas de um desenvolvimento regular do senso religioso,
mas subsistindo umas ao lado das outras [...]. Postas lado a lado, as meras
superficies nio podiam jamais se unir numa harmonia de propdsitos. Por
isso, era preciso ir além da superficie e trazer a tona o suposto segundo

significado, ou algum ainda mais remoto [...]."*!

A caréncia de senso histdrico explica, creio, as iniumeras correntes
anagogicas que suturam o pensamento da época. Tais correntes vincu-
lam por algum canal interior o que estd separado na superficie, mas o
fazem num nivel ainda essencialmente alegdrico. Pico della Mirandola,
como antes Marsilio Ficino, é vezeiro desse costume. Seria um tema

130 “[...] atendéncia da classe capitalista durante os primeiros trés séculos de sua exis-
téncia era impor a escraviddo e outras formas de trabalho forgcado como relagdo
de trabalho dominante, uma tendéncia que sé foi limitada pela resisténcia dos tra-
balhadores e pelo perigo de esgotamento da forga de trabalho. [...] na Europa do
século XV, a escraviddo, nunca completamente abolida, se viu revitalizada” (FEDERICI,
Calibé e a bruxa: mulheres, corpo e acumulagdo primitiva, [2004] 2017, pp. 121-122).

131 PATER, O Renascimento, [1873] 2014, p. 57;* The Renaissance, [1873] 1919, pp. 34-35.
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excelente para a pesquisa histdrica visitar essa trama alegdrica e reve-
lar o fio de Ariadne do ainda nao formuldvel conceito de trabalho, que

muitas vezes as alinha. Mas uma coisa é certa: Michelangelo, Leonardo

e Ticiano pdem, sob a forma do non finito e desde os primeiros anos do

século XV1I, o trabalho (livre) como arte. Antecipam, sem formular nem

saber, temas do século XI1X. Eles — e outros artistas do Renascimento —
restauram a unidade das artes, quando querem, pelo contrario, separar

as artes pldsticas das mecanicas. Mais uma esperteza da histdria: os trés

esquecem que separar pressupde unido anterior e fundamento comum.
Nio € possivel que Michelangelo tenha comandado a construcédo da

Sacristia Nova de San Lorenzo sem perceber a correlacio intima entre o

proprio trabalho como escultor e o trabalho dos outros scarpellini, a seu

servigo; sem perceber que a unica diferenca entre eles € a que separa

‘liberdade’ e subordinacido no campo do mesmo oficio. A tese implicita

no cruzamento do non finito com a separagdo desejada entre as artes plds-
ticas e as outras artes mecdnicas afirma (sem enunciar) sua continuidade e

parentesco. O parentesco € assinalado pelo non finito, a marca explicita
de trabalho fisico que aponta — antes de sua semantizacao lhe atribuir
outras significacdes — que o artista trabalha como os trabalhadores

nao podem trabalhar, ou seja, de modo nio subordinado.

Ora, esse passo tem outra consequéncia entio despercebida. A
extraordindria exuberancia das artes pldsticas no Renascimento é um
hino a emergéncia da categoria fundamental do novo ciclo histérico,
saudada mesmo antes de ser enunciada: o trabalho. Sua ostentacéo radi-
cal pelo gesto produtivo ndo denegado altera as referéncias centrais e
a estrutura do ‘espirito objetivo. Entretanto, mais trés séculos serdo
necessdrios para que, pouco a pouco, elas se configurem claramente
e tomem seu lugar no ‘admirdvel mundo novo’. As transformacdes do
mundo prdtico correm bem na frente do mundo das ideias, mas antes
sdo anunciadas por vagos pressentimentos. Assim, a recepgao des-
norteada do non finito nas obras de Michelangelo, Leonardo e Ticiano
pela elite indica certo mal-estar diante da subita aparicdo da matéria
na obra de arte. Tal hesitacdo serd logo substituida por uma calorosa
adesdo, quando o non finito assume a forma aristocrdtica da spezzatura,
do elegante desprezo. Mas ninguém se dd conta de que, no mesmo
momento, a gigantesca maioria dos outros trabalhos inicia sua descida
aos infernos, nem muito menos da rela¢do intima entre essas duas ocor-
réncias. A separacio entre trabalho ‘livre’ e subordinado, entretanto,

mesmo permanecendo no lusco-fusco do pré-consciente, terd papel

importantissimo na ideologia emergente do trabalho. Nao o trabalho
em si serda a marca da danagio, mas a exclusio do campo do trabalho
‘livre’, reservado a privilegiados doravante chamados artistas, apelacao
até entdo comum a todos os artesdos. Como os artistas privilegiados
sdo elevados a categoria de génios eleitos por Deus ou pela natureza,
os excluidos ndo podem reclamar de sua subordinacéo. Pelo contrério,
devem agradecer aos bondosos empresdrios que generosamente forne-
cem empregos condizentes com sua insuficiéncia. O trabalho ‘livre’ se
transforma antipaticamente (sem empatia com seu outro) num desafi-
nado acompanhamento da perversiao da ‘liberdade’ da arte em privilégio.
A arte somente voltard a se juntar fraternalmente com o trabalho social
nos fins do século XIX e, sobretudo, no comego do século passado, com
as colagens de Braque e Picasso, entre 1912 e 1914. Todos sabemos que
a fraternidade nao vingou e que os empresdrios continuam generosos.
No jd citado texto sobre Pico della Mirandola, Pater observa que o
século XV “foi um periodo apaixonado, tdo ardente e firme em sua busca
artistica que tudo o que se referisse a arte recebia dele a consagragio
de um objeto religioso”.'3? Se retirarmos toda a ganga mistica da frase,
a pusermos de pés no chio e lembrarmos que as artes pldsticas, apesar
do empenho de alguns mecenas, humanistas e outros intelectuais, ainda
tinha o cheiro da cozinha onde comiam os artesaos dos diversos oficios,
ela pode encobrir um sentido quase oposto ao intencionado por Pater.
A surpreendente aura que a arte comega a adquirir a partir da inter-
vencao do abade Suger na basilica Saint-Denis, na periferia de Paris,
atinge seu auge no século XV. Pedras preciosas, matérias raras, tecidos
refinados, ouro e prata passam a constituir os materiais fundamentais
dos objetos de arte e das artes pldsticas. Mas, pouco a pouco, o luxo dos
materiais € substituido pela qualidade da execucido. O endeusamento
da arte cresce. O amor pela encarnagio da riqueza nos materiais evo-
lui em amor pela fonte da riqueza, o trabalho. Do resultado (o valor de
troca), a estima volta a sua origem. No inicio do século XVI, o desloca-
mento atinge seu alvo. Para ilustrar o trajeto, basta comparar a Sacristia
Velha de Brunelleschi, mostrudrio de materiais de luxo, com a Sacristia
Nova de Michelangelo, mostrudrio da variedade de trabalhos, ambas
na basilica San Lorenzo, em Florenca. Ora, Michelangelo € o papa do
non finito, do nao acabado. Mesmo na Pieta da basilica de Sao Pedro

no Vaticano, sua obra mais ‘lisa’ e terminada, grava a palavra faciebat

132 Ibidem, p. 53.
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no peito da Virgem para indicar que ainda a estava fazendo. Traco de
modéstia, como quer Plinio (o artista poderia ter corrigido eventuais
erros se ndo tivesse sido interrompido pelo destino), ou de fraude e
orgulho, na interpretacio de Petrarca (o artista sugere ter capacidade
de perfeigdo infinita).!®® Mas, atrds das divergéncias hermenéuticas,
sobra o fato concreto, a coisa mesma. Aparece a feitura da fatura do
non finito. Aparece — ou € lembrado — o que somente aparece quando
ja se foi: o trabalho vivo sob a mortalha de seu vestigio.

Por que, nesse momento da histdria, endeusar o trabalho vivo?
Porque, inconsciente mas seguramente, a sociedade do capital produ-
tivo emergente comega a atinar que, por baixo da miséria e da lama de
suas manufaturas, ressuma do veio do trabalho vivo o0 mana tao dese-
jado: o valor (de troca). O milagre leigo do sistema em gestagio € esse:
o trabalho vivo, unica mercadoria que produz mais valor do que custa.
As artes pldsticas, na virada entre o século XV e o XVI, pdem clara e
enfaticamente o trabalho vivo como seu fundamento; o mesmo traba-
lho que gera a riqueza social dos novos tempos.” A “ardente e firme
busca artistica” notada por Walter Pater pode ser considerada como
forma sublimada de dar conta da infancia do novo deus, o capital, e de
seu fundamento, o valor.

Mas, na producao social, o trabalho se transforma em tortura.
Por isso a liberdade da arte adoece, torna-se liberdade entre aspas,
liberdade como privilégio. Essa articulacdo oculta, precisamente
por permanecer oculta (denegada), ocupa o centro da nova ideologia
hegemonica. Ela irradia por todos os seus cantos a contradic¢io entre
as duas vertentes do trabalho vivo. Eis o big-bang dos novos tempos,
inclusive da arquitetura.

Luta de classes

O gético tardio preparou o caminho afastando o desenho do canteiro
de obras, em sentido literal e figurado, e dividindo trabalhadores entre
os encarregados da mdscara (que fazem o desenho aparecer na obra pro-
duzida a partir dele) e os outros. Com ele, o desenho participante do
canteiro passa a desenho alimentado por si mesmo, por sua dinimica
interior e, quase no mesmo impulso, pela introje¢ido do formalismo

133 BAXANDALL, Giotto and the orators, 1971, pp. 64-65.
134 Cf. FERRO, Artes pldsticas e trabalho livre, 2015.

escoldstico. Porém, os entrelacamentos tracados com o pequeno com-
passo sio metonimias ainda bastante préximas dos tracados pelo grande
compasso. Elas tornam mais complexas as operacgdes construtivas, con-
duzem a abusos perigosos sob o ponto de vista técnico e ao aumento
da massa de sobretrabalho, mas ndo cortam completamente a conti-
nuidade com a pldstica decorrente do canteiro tradicional, exceto (e
isso importa) quanto a possibilidade de decisdo auténoma. O desenho
separado passa da diferenca com relacio ao desenho integrado no can-
teiro a oposi¢do contra a antiga prioridade do canteiro. A distensdo da
separacio chega a extremos: “Vasari considerou seu trabalho [de Alberti]
como arquiteto altamente superestimado, na medida em que ele nunca
havia realizado ele mesmo os projetos que iniciara. Dai sua declaracéo:
‘Nao surpreende que o célebre Leon Battista seja mais conhecido por
seus escritos que por suas obras’™.'® J4 abordei tudo isso.

Com o cldssico, dd-se o salto, o corte (prolongado no tempo). Mudam
os hdbitos, os usos, o horizonte, as formas e seu vocabuldrio. O estilo
‘germanico’, dos goths barbaros, é decretado abomindvel. As tradicoes
artesanais compartilhadas que garantiam autonomia aos operdrios sdo
destruidas, e passa-se da gratidio melosa dispensada aos construto-
res de catedrais a difamacao sistemadtica dos ‘marginais incompeten-
tes’ cujos saldrios caem pela metade entre o comeco do século XV e
meados do XVI. Do outro lado, o projetista busca favores, privilégios
e iseng¢des que o afastam mais ainda da legalidade corporativa: a meta
é tornar-se profissional liberal; “o principal objetivo dos artistas em
sua reivindicaclo para serem vistos como liberais era dissociar-se dos
artesaos”."* Brunelleschi foi preso por nio se ter inscrito na corpora-
¢do dos pedreiros, mas ganhou o apreco da elite. Mais tarde, o Papa
Paulo III teve que editar uma breve (um escrito pontificio de decisao
particular) para liberar Michelangelo da obrigacao de se inscrever na
corporacio dos talhadores de pedra (Quatro Coroados), aproveitando
para proclamar “a eminente dignidade da escultura a diferenca do ofi-
cio ‘mecanico’ dos scarpellini e marmorai”.'¥

As relagdes entre o mundo da construgio e as corporagdes urba-
nas sempre foram problematicas, sobretudo em grandes canteiros, em
parte por causa dos deslocamentos frequentes dos trabalhadores. Os

135 BATSCHMANN, Introduction, in: ALBERTI, La statue, 2011, p. 12.
136 BLUNT, Teoria artistica na Italia, 1450-1600, [1940] 2001, p. 71.
137 COLOMBIER, Les chantiers des cathédrales, 1973, p. 139.
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franco-macons (fundadores das vdrias familias macgonicas, compagnons
na maioria) opdem-se de frente a disciplina corporativista. Alids, o
projetista afastado do canteiro ndo é mais formado segundo as regras
do oficio. Exercer a funco de arquiteto torna-se uma honraria, geral-
mente atribuida a quem se destaca no exercicio de outra atividade
pléstica. Ele passa a vir do campo da pintura, da escultura, da ourive-
saria etc. O holandés Jan van Santen (1550-1621), ebanista de formacao,
torna-se arquiteto do Papa Paulo v; Carlo Maderno (1556-1629) passa
de empreiteiro a arquiteto.”®® A arquitetura muda-se para a linhagem
das arti di disegno (denominacio surgida em meados do século XVI) e
abandona a do canteiro. Michelangelo, nos ultimos anos de sua vida,
ja rico, dedica-se quase exclusivamente a arquitetura, apesar de ndo
ter formacdo nenhuma no oficio. Trabalha de graca, pois trata-se de
honraria e devocao (o que nao o impede de aceitar presentes).'* Ganha
a simpatia e merecida gratidao dos grandes pela boa gestio da subor-
dinacao formal, que permite que faga arquitetura sem saber nada de
construgio, como demonstrou a recente restauragio da capela Medici.'*
Nas artes pldsticas do Renascimento, aparecem tendéncias semelhantes.

[H4] separacgio crescente entre projeto e execucdo no século XVI [...]. Os
mestres vitralistas, os gravadores em madeira ou os ourives especializa-
dos trabalham cada vez mais a partir de modelos criados por outros |[...].
A atividade do artista-inventor foi assim elevada ao nivel de arte liberal.
[..] Um episddio da vida de [...] Gotthard Ringgli ilustra que a separagao
entre projeto e execugao, artes liberais e artesanato, era ainda problema-
tica por volta de 1600. A acusagio de falta de inscricio numa corporagio
que lhe foi dirigida, Ringgli respondeu que ‘...] os desenhos e o projeto
[eram] artes liberais’. [...] foi decidido que se Ringgli aceitasse trabalhos de
pintura [de casas, venezianas ou quadros], tinha obrigacio de se inscrever
numa corporagao. Ao contrario, se executasse apenas desenhos e projetos,

poderia trabalhar livremente.!*!

138 Cf. WITTKOWER, Art and architecture in Italy 1600-1750.
139 Cf. Carta de Santo Inacio de Loyola a Diego Hurtado de Mendoza, de 21 de
junho de 1554.

140 Cf. DAL POGGETTO, | disegni murali di Michelangelo e della sua scuola nella Sagrestia
Nuova di San Lorenzo, 1976; WALLACE, Michelangelo at San Lorenzo: the genius as
entrepreneur, 1994.

141 MENSGER, Le dessin dans Allemagne de la Renaissance, 2015, p. 162. Sobre a diviséo
do trabalho no caso de gravuras, cf. FERRO, Artes plasticas e trabalho livre, 2015.

Em contraposicao, embaixo, na baixeza continuamente rebaixada, a pro-
ducio ainda conta com os mesmos bracos, em crescente dependéncia
do capital monopolizador dos meios de producdo, mas indispensdveis
pois sdo os unicos que carregam a heranca do saber construtivo degra-
dado. Reagem como podem, isto é, de modo enviesado. Apegam-se a
organizag¢des de compagnonnage, mistura de associacdo de assisténcia,
formacdo, defesa e reconforto simbdlico. Nao hd mais lugar para eles
nas problemadticas corporag¢ées da construgio, corroidas pelo avanco das
manufaturas e degradadas pela prevaricagio dos mestres. Pressionados
por duas manifestacdes complementares do avanco da agressao do
capital — por baixo, o exército de reserva dos sem formacao expulsos
do mundo rural pela violéncia da acumulacao primitiva permanente e,
por cima, o sistema produtivo manufatureiro ancorado na tirania do
mais-valor absoluto —, refugiam-se pateticamente no mesmo apelo ao
passado que os arquitetos, mas por razdes inversas. Uns fantasmam
a partir de Roma, no ataque, outros fantasmam a partir do templo de
Salomao, na defesa. Embaixo ou em cima, a luta de classes veste roupa
arcaica, uma espécie de ‘distanciacio’ para tentar responder a uma rea-
lidade que nem uns, nem outros tém meios para entender. Entretanto,
sob a roupa arcaica, formam-se dois exércitos antagénicos que com-
baterdo numa luta desigual e sem tréguas até o século XIX. Um deles é
o compagnonnage, perseguido com violéncia varidvel, mas ininterrupta
pelo poder politico, pelo capital e pela elite decadente dos restos das
corporagdes, obrigado a recorrer a formas clandestinas de atuacdo. O
outro € a academia e suas variantes que, sob o manto protetor do poder
e do capital, elaboram seus lamentdveis tratados fornecedores de argu-
mentos ‘nobres’ ou odientos para alimentar a opressdo dos mestres-
pedreiros ou mestres-carpinteiros e seu staff sobre os trabalhadores.
Mesmo assim, nos séculos XVII e XVIII, o compagnonnage controla o
mercado de trabalho na Franca.

A afirmacdo prematura de uma luta de classes permanente deve ser trazida
de volta a escala do tempo; mas é verdade que, em quase todos os lugares
em que os compagnons estivessem no comando, dominavam o mercado de
trabalho nas profissdes artesanais e, as vezes com dureza, as vezes com
moderacio, suas falanges coesas impunham sua vontade. Nas décadas

antes da Revolucio, chegaram ao auge de seu destino.!*?

142 COORNAERT, Les compagnons en France du Moyen Age a nos jours, 1966, p. 50.
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Sem duvida, essa foi uma das causas do ‘progresso’ encarnado pela
revolucio industrial e pela Aufkldrung, dita democrdtica e libertadora.
Em nome das luzes da Razao (com maitscula), a Lei de Le Chapelier
(1791) proibiu coalizdes para que os trabalhadores tivessem a liber-
dade de vender individualmente sua for¢a de trabalho. Que isso sig-
nificasse vender sua autonomia, contrariando o fundamento ético
da mesma Aufkldrung, ndo importava. A coeréncia que se dane. “Essa
liberdade vai permitir um grande progresso da economia burguesa
em toda a Europa Ocidental. Teve, porém, consequéncias imprevis-
tas no dominio social, porquanto a nova lei proibia qualquer espécie
de organizacdo dos operdrios. Estes, desde entdo isolados como o
tinham estado os camponeses, passaram a ficar sem defesa perante
as exigéncias do patronato”.'*

A oposicao entre desenho e canteiro, acompanhando a evolucao
do espirito objetivo, passa entdo a contradi¢io na qual se abisma sua
unidade origindria a espera (hoje desesperancosa) de futura Aufhebung.

Esquizofrenia

Uma caracteristica da subordinacao formal do trabalho tipica da manu-
fatura é a exigéncia de reinstauracio permanente. Nenhuma exterio-
rizag¢do do processo produtivo leva a ‘naturalizacio’ da subordinacio,
sua aparente inscricio objetiva na force des choses, no maquinario, por
exemplo. A subordinagio formal nunca estd definitivamente assegu-
rada. A pressio pelo sobretrabalho e tudo o que a acompanha devem
ser exercidos sem descanso, continuamente retomados. O operédrio
formalmente subordinado deve se comportar como Janus: por um lado,
preservar o saber e saber-fazer adquiridos no universo da cooperacio
simples e de sua ampla autodeterminacao; por outro, abdicar de sua
autodeterminacio, pois vende sua forca de trabalho ao patrdo. Deve
encarnar a esquizofrenia objetiva de sua situacao. O desenho das ordens
colabora nessa divisao. Ele solapa qualquer sombra de respeito com
relacdo ao habitus dos que devem fornecer sobretrabalho. Esse habitus
nao apenas é mascarado pelo revestimento cldssico, mas progressiva-
mente desqualificado pelo descuido quase obrigatdrio na realizag¢io do
que ndo aparece. Mesmo quando o material estrutural nio esta escon-
dido, ele aparece traindo a prépria ‘verdade’.

143  JACCARD, Histdria social do trabalho das origens até aos nossos dias, [1960] 1974, p. 230.

E o que ocorre por vezes onde pedras de qualidade sio escassas,
como nas regides de Veneza e Toulouse ou na Inglaterra. Nesses casos
a pedra é substituida, geralmente por tijolos de barro, mas a tradicio-
nal alvenaria de tijolos sofre alteracdes que destoam da pratica cor-
reta de uso desse material, como balancos, entalhes e recortes. Todos
os componentes do desenho das ordens — molduras, cornijas, perfis
multiplos, concavos, convexos ou retilineos, guirlandas ou escudos —
sdo cavados na obra, o0 que exige terra mais tenra e fragil, imprdpria

no que diz respeito a resisténcia construtiva.

O mestre-pedreiro, responsavel pelo projeto, fornece um ‘plan et portrait’
[planta e elevacao] em ‘petit pied’ [pequena escala] e fica responsavel por
todos os elementos de pedra, que podem ser bem limitados (algumas das
portas e janelas, o brasio de armas, a lareira na sala principal). Ele se reserva
o direito de executd-los com a prépria equipe. Aos pedreiros responsa-
veis pelas partes estruturais em tijolos cabe toda a talha dos conjuntos de
molduras, gragas aos tijolos de marteau e rouges, mais tenros e adequados
ao trabalho do buril. Trata-se de uma disting¢ao de tarefas que afeta todos
os grandes canteiros e que levou as pequenas empresas a limitarem-se ao
trabalho estrutural e as formas elementares da decoracio.

A habilidade dos pedreiros para tirar do tijolo os perfis mais sofisticados
e assim competir com a pedra ainda surpreendia observadores dos sécu-
los XVIII e XIX, tais como Garipuy (1774), que, no entanto, reprovava essa
prdtica por enfraquecer os tijolos e recomendava, para obras publicas,

o procedimento de moldagem dos elementos destinados a decoragio.'**

O portal monumental da residéncia de Pierre Comeére em Toulouse,
construido em 1616, um dos exemplos citados pelo autor da passagem
acima, evidencia o absurdo conflito entre, por um lado, as especificida-
des e possibilidades dos materiais reais e, por outro, as formas — dese-
nhadas numa hyle abstrata, sem referéncia a nenhum material existente
— que sdo obrigados a assumir. Mas ha muitos outros exemplos de rea-
lizacao de formas cldssicas em materiais imprdprios.'* Mesmo quando

144 TOLLON, L'emploi de la brique: l'originalité toulousaine, 1991, p. 95. Nota de edigéo:
Tuiles de marteau e tuiles rouges séao tipos de tijolos usados em Toulouse.

145 Cf. FERRO, Le palimpseste du Palais Thiene, 1980; La fonction modélisante du dessin
a la Renaissance, 1987; versdo em portugués em Arquitetura e trabalho livre, 2006,
pp. 346-356. Vale citar também o edificio Tiradentes, de Ramos de Azevedo, em
Sao Paulo, reformado brilhantemente por Paulo Mendes da Rocha.
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o tijolo é deixado voluntariamente a vista, sua adaptacéo laboriosa ao
desenho cldssico, assim como a da pedra, revela como esse desenho €
pensado independentemente de qualquer concrecio efetiva.

A desmoralizaco e o desanimo provocados pelo conflito, em cada
trabalhador, entre a prépria competéncia e a obrigagao de realizar uma
performance contréria as recomendacdes dessa competéncia — seja
no emprego da pedra ou do barro — facilitam a subordinacao, como
bem sabe a atual organizagio ‘cientifica’ do trabalho, que hd tempos
dispensa as efusdes humanitdrias que Taylor ainda requeria para
amantar suas teses. Mas desmoralizacio e desinimo tém vida curta,
pois todo dia 0 mesmo saber é novamente convocado pela estrutura
manufatureira e — consequéncia na contramao — a subordinacao for-
mal tem que ser novamente instaurada. Do lado do desenho, a ‘crenca’
nas ordens custa a ter confian¢a em si mesma: inesgotavelmente a
academia debate para encontrar a norma inencontravel, fiavel e uni-
versal, que possa atestar a seriedade do conhecimento dos arquitetos,
enquanto a hemorragia dos tratados acumula variantes em torno do
canone inexistente. Sao duas gangorras a procura de alguma estabi-
lidade: obsessao para dar base a crenca hipostasiada versus desespe-
ranca do retorno do que se foi; Sisifo contra Prometeu acorrentado.
Enquanto isso, o capital engorda.

A obsessdo para acordar as ordens tem razdes estruturais. J4 men-
cionei a tragédia imensa da acumulacao primitiva, um dos momen-
tos mais sombrios da histdria cujos maiores sintomas sdo as guerras
camponesas do inicio do século XVI e a crise multidimensional que as
repercutem muito além do século. A imagem gloriosa e conquistadora
do Renascimento € profundamente ideoldgica. Ela convém sobretudo
ao grande vitorioso da reviravolta profunda que solapa o periodo entre
o século XV e o primeiro terco do século XIX: a montagem do capi-
tal produtivo.

E indiscutivel que os escritores do século XV escreveram até a exaus-
tao sobre a sua revolta contra uma situaco de barbdrie, em favor de um
renascimento da humanitas. [...] A ideia de um mundo interior que cai no
abismo apresenta-se em todo lado, e em todo lado aparecem elementos
que a confirmam. Uma visdo do mundo que j4 parecia cristalizada desfa-
zia-se irremediavelmente. [...]

[..] exatamente por ser uma restauracio e uma redescoberta da Antigui-

dade [...| opera-se aquele distanciamento consciente de que tanto se orgu-

lhavam os humanistas: o distanciamento do critico, que nio vai a escola
dos cldssicos para se confundir com eles, mas para se definir em relacio
a eles. [...] O mito renascentista da Antiguidade, precisamente no ato da
definicio das suas caracteristicas, assinala a morte desta. Por isso, ndo ha
ruptura entre a Antiguidade e a Idade Média, ou, se hd, € bastante menor

do que a que existe entre a Idade Média e o Renascimento |[...].1*

Boa parte da critica vé o recurso ao cldssico como simples volta ao
antigo — como alids alguns dos participantes desse re-nascimento. As
razdes do retorno lhes parecem Gbvias e evidentes. Essa volta, entre-
tanto, é bastante relativa.

Nem Vitruvius, porém, nem os monumentos antigos sdo intangiveis:
o antigo ndo é copiado, mas transformado e adaptado as proporcdes
vitruvianas.

O que mais importa de fato é a criacdo de um novo sistema, que tenha
sua ldgica interna prépria, mais que a imitacdo de modelos ou o respeito

de preceitos.'”

Muitos esquecem que esse retorno € bem anterior ao préprio Renasci-
mento: “o humanismo nfo sup6s um renascimento do mundo antigo,
porque este jd estava vivo e presente pelo menos desde o século X117.148
Esquecem também que o classicismo e suas variantes continuam cen-
trais até o fim do século XIX.

Em resumo, o impulso que o classicismo recebe a partir do
século XVI provém de sua adequagio total as contradi¢des inerentes
ao estagio formal da subordinagio do trabalho na construcao. Nio ha
como justificar o recurso intensivo ao cldssico por cinco séculos, nos
quais a histdria curta vive momentos extremamente diversos em dife-
rentes regioes da Terra, sem que alguma conveniéncia estrutural, cor-
respondente a alguma categoria duradoura da histéria longa, imponha

€Ssse recurso.

146 GARIN, Idade Média e Renascimento, [1954] 1989, pp. 92, 95.
147 PAGLIARA, Antonio da Sangallo il Giovane e gli ordini, 1992, pp. 143, 149.
148 GARIN, Idade Média e Renascimento, [1954] 1989, p. 92.
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Esquema de manufatura

[...] perché ivi le figure sono aperta e manifestamente figure |...]

Giordano Bruno'®

O termo manufatura encobre trés acep¢oes distintas. Pode designar (1) a
manufatura capitalista, tal como descrita por Marx n’O capital, em que
predomina a subordinacgio formal e jamais hd coeréncia entre forma
e construgio; (2) a manufatura autogestiondria, que poderia constituir
uma alternativa de transicio e que, por isso, também chamo de manu-
fatura emancipatdria ou racional; e (3) um esquema metonimico. Como
esquema, a manufatura alimenta e constitui o desenho classico. E o caso
do médulo elementar sustentado/sustentador. O esquema encena na
forma o processo da manufatura: determinada etapa produtiva pres-
supde etapas anteriores e servira de condi¢do para etapas posteriores.
Por isso, 0 esquema é metonimia, metafora ou sinédoque.

No comec¢o, o desenho separado cuida do que mais salta a vista:
fachadas e cortes, detalhes proximos do observador. Somente mais tarde
desce a plantas e outros pormenores construtivos. Sempre, entretanto,
inverte os costumes das corporacdes, deixa de lado a indica¢ido do cami-
nho produtivo e prescreve o que antes ndo era prescrito: a aparéncia
exterior do que hd que fazer. Essa inversio estabelece a diferenca plds-
tica entre, por um lado, roménico e primeiro gético e, por outro, gético
tardio e cldssico. O deslocamento da hegemonia da oralidade no can-
teiro em favor do dominio do desenho acompanha o descuido com o
procedimento produtivo, de qualquer modo encoberto pela imposicio
da mdscara, do esquema. A producdo concreta é for¢ada a abandonar o
que seria sua manifestacdo natural e espontanea, e a adotar uma meta
incoerente com os diversos saberes e competéncias que a compdem. O
desenho deixa de ser instrumento da producao e troca de lado: de imerso,
passa a exterior a produgio e, por isso mesmo, pode ser incorporado
como mais um instrumento do capital, encarregado precisamente de
substituir a autodeterminacao produtiva eliminada do canteiro. De par-
celado, intermitente e envolvido no interior do processo produtivo, o
desenho separado ganha status préprio como entidade a parte, unitdria e,
em principio, digna de conceituacio especifica. Os tratadistas comecam
a deslocd-lo, a retird-lo do universo das artes mecanicas e transferi-lo

149 BRUNO, On the heroic frenzies | De gli eroici furori, [1585] 2013, p. 10.

para o mundo etéreo das artes liberais. Nessa situacio, é como esquema
que a arquitetura pretende ascender as alturas de arte liberal.

A arquitetura daf para frente tende a se pensar como construgao
acrescida de algo mais. Esse algo deve, obrigatoriamente, distinguir-se
da construgdo, mesmo se ela for correta. Caso contrdrio, o algo mais
nem seria percebido ou se identificaria com a corrego construtiva. A
diferenca deve aparecer ostensivamente. O desenho, portanto, deve
acentuar a nio identidade, diferenciar-se claramente de sua simples dife-
renca inicial com relagio ao canteiro, fazer desse diferencial ampliado
sua nova missdo. Sua forma passa a afirmar a ruptura com a simples
diferenca de seu outro, o canteiro. A primeira diferenga é resultado
imediato da cisdo entre desenho e canteiro na qual o desenho assume
sua constitui¢io como desenho separado, desenho em-si. A segunda
diferenga comeca quando o desenho procura outro outro que nao seja o
canteiro ao qual se dirige; o que significa adotar artificialmente outra
genealogia. No ‘primeiro tempo’, ele adota a escolastica. Ele agora
requer que o primeiro ausentamento (o distanciar-se do canteiro) seja
completado pelo ausentamento desse primeiro ausentamento. Ele deve
falar de outra coisa que nao de sua partida do canteiro. Mas, para que
o desenho ganhe a aura de que precisa para assegurar a ascensdo do
arquiteto, € necessdrio que o rastro (memdria do ausentamento do can-
teiro, que revela sua origem primeira) seja preservado apesar do duplo
ausentamento. A primeira diferenca deve desaparecer e, entretanto,
reaparecer na segunda diferenca, o que nao é nada ficil. O canteiro
deve desaparecer ao reaparecer transformado.

Para apagar a primeira difereng¢a com relagdo ao canteiro, cuja
brutalidade inevitavel ndo deve corromper sua dimensdo aurdtica (a
simples alteridade mostraria que, apesar da distancia, o desenho tem
pé€ na cozinha), para diferenciar-se, pois, dessa diferenca inicial, o dese-
nho poderia, em principio, ser qualquer (forma de tipo zero). Poderia,
por exemplo, copiar a figura humana; Michelangelo imaginou um edi-
ficio de alguns andares em forma de homem sentado, expelindo fumaca
pelo nariz e sons de sino pela boca. Poderia fingir grutas, como a de
Giulio Romano no Palazzo Te em Mantua, a que Antonio Fantuzzi pro-
pOs para o paldcio de Fontainebleau ou as grutas do Palazzo Pitti, que
abrigaram os escravos de Michelangelo.” Poderia imitar um sistema
filoséfico, como a escoldstica, ou qualquer outra coisa. Mas, em todos

150 Cf. CHASTEL, La crise de la Renaissance, 1968.
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esses casos, a aura decorrente do rastro niio existiria. E preciso que a
diferenca da diferenca permaneca no mundo da construcio, mas nao
como retorno do que fora apagado. O rastro, no sentido de trace, ndo é
vestigio. Nao € questdo de fazer referéncia ao canteiro de obras dene-
gado. Ao contrdrio, é o ausentamento, o nao-ser da construcao real,
atual, que deve ser acentuado.

Sobram entdo duas saidas nem reais, nem atuais: o ‘ndo mais’ ou o
‘ndo ainda’, o antigo ou a utopia, as duas tetas do desenho do tratado de
Alberti e do re-nascimento em geral (palavra que redne as duas, passado
e futuro, passado como futuro). Mas serao saidas com uma condicao.
O arquiteto que estd surgindo provém do hiato que introduz, gragas a
sua saida do canteiro, entre o desenho do objeto a construir e a 16gica
intrinseca do que seria um canteiro autogerido. O arquiteto cuida do
algo mais a acrescentar a construgdo para que advenha a arquitetura,
como arte liberal. No primeiro momento distingue-se, permitindo ao
desenho alguma fantasia derivada de sua promocao a entidade relativa-
mente autdbnoma. Aumenta a distincia com a adog¢io do sistema ‘esco-
lastico’, que acresce seu valor simbdlico, mas introduz na construcao
uma esquematizagio que no € a sua: em vez da sucessdo de momentos,
a somatdria de entidades semelhantes. Por fim, enterra literalmente o
canteiro da construgio efetiva sob a roupagem cldssica. Mas ndo pode
dar credibilidade total a essa roupagem sob pena de voltar a ser o que,
com muito empenho, deixou de ser: o desenhista de uma construcio

potencialmente efetiva.

Sua intengdo [dos pintores]| ndo € a de nos fazer acreditar na realidade de
suas imagens. Pelo contrdrio: na medida em que descobrimos que aquilo
em que acreditdvamos era sé uma imagem, ou seja, quando nio acreditamos
mais naquilo, nos admiramos de que a pintura tenha conseguido produzir
em nds um tal resultado. Mas isso exige evidentemente que, durante um
curto espago de tempo, tenhamos realmente acreditado que fosse verdade!
[..] este jogo [...] acontece fora de todas as divisGes impostas pela distingao

entre o verdadeiro e o falso.'™
O jogo entre crenca e descrenca, a suspensido da certeza sobre a rea-
lidade do que se apresenta a nds na pintura, serve a hesitacio topold-

gica do desenho na arquitetura. Ele se pde na obra, mas a maneira da

151 LICHTENSTEIN, A cor eloquente, 1994, p. 55.

pintura, da qual procede a maioria dos arquitetos: pde-se como ilusio,
como nio efetivo. De algum modo, o desenho faz ver que se descola da
obra que o suporta, fazendo de conta que nao se descola. Mostra que
comanda a obra, mas uma obra que nunca estd a sua altura. Por isso
tem que ser desenho de arquitetura, mas de outra arquitetura, que ndo
a real, apesar de sugerir que é. A sutileza desse descolamento € indis-
pensdvel nas condicoes da subordinacio somente formal da forca de
trabalho: assim o arquiteto demonstra comandar, sem avalizar o modo

de produzir ainda sob a responsabilidade dos trabalhadores.

Acumulagao primitiva continua

Esquematizo esse emaranhado bastante escapadi¢o para avangar
noutra direcao. ‘O arquiteto e o desenho saem do canteiro’ — essa
expressio € incorreta, como jd dito. No primeiro momento da saida,
nio hd nem arquiteto, nem desenho como os conhecemos hoje. O
arquiteto abandona o trabalho material; o desenho, antes descon-
tinuo e entrosado com a producio material, passa a constituir uma
entidade isolada. Num movimento compensatdrio, procura sua auto-
nomia no momento mesmo em que o canteiro perde a dele. Mas uma
catdstrofe social anterior determina por baixo o que parece comeco
na superficie. O desenho como pressuposto da futura unificacdo do
canteiro nio é um comego. Ele mesmo pressupde a destrui¢io ante-
rior da capacidade de autodeterminacio do canteiro da cooperacao
simples desenvolvida. O direito a autodeterminagio foi retirado dos
trabalhadores pela acumulagio primitiva do capital que os expropriou
dos meios de produgio e os obrigou a venda de sua forga de trabalho,
unica ‘riqueza’ que lhes restou.

O roubo dos bens da Igreja, a alienacdo fraudulenta dos dominios
estatais, o furto da propriedade comunal, a transformacao usurpaté-
ria, realizada com inescrupuloso terrorismo, da propriedade feudal e
clanica em propriedade privada moderna, foram outros tantos méto-
dos idilicos da acumula¢ido primitiva. Tais métodos conquistaram o
campo para a agricultura capitalista, incorporaram o solo ao capital e
criaram para a industria urbana a oferta necessdria de um proletariado

inteiramente livre.!%?

152  MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, p. 804.
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Todas as combinacdes, convénios, juramentos etc. pelos quais pedreiros
e carpinteiros se vinculavam entre si, eram declarados nulos e sem valor.
Desde o século X1V até 1825, ano da revogacio das leis anticoalizéo, con-
siderava-se [na Inglaterra] crime grave toda coalizdo de trabalhadores.

A intermitente e sempre renovada expropriacio e expulsio da populacio
rural forneceu 2 industria urbana |[..]| massas cada vez maiores de prole-

tarios, totalmente estranhos as relacdes corporativas.'

O processo de acumulacio primitiva do capital, a reunido das precon-
dicdes para a instauragio do capital produtivo, um conjunto de agdes
destrutivas e espoliadoras de grande agressividade das institui¢des
medievais, num clima de extrema vulnerabilidade ética, religiosa, poli-
tica e social, caracteriza um momento de ruptura violentissima na his-
toria da sociedade ocidental. O capitulo sobre a acumulacao primitiva
€ um dos mais sombrios d’O capital.

O que chamamos Renascimento € a adaptacao do universo artistico
e cultural a essa hecatombe. Representa o momento em que uma nova
etapa da tragédia humana prepara suas armas com os restos da etapa
precedente, dispostos numa nova estrutura. A reescrita dessa mudanca
por intelectuais mais ou menos comprometidos com ela recobre com
fanfarras enganosas o inferno que ela prepara para a maioria absoluta
da populacio: divisdo e exploragio sociais extremadas tornam-se o
paradigma dos novos tempos. No miolo desse inferno e atingindo tudo
ao seu redor, déd-se a revolucio destruidora do mundo do trabalho. Do
ponto de vista social, o Renascimento abre um periodo desastroso de
rara intensidade. Comeca e se mantém apoiado em sequéncias trauma-
ticas raramente interrompidas. As consequéncias da desestruturacio
social atingem toda a sociedade — sofrimento constante para a maio-
ria, md consciéncia para as elites. A nova ordem capitalista, sempre
provisdria e agitada por crises periddicas, incorpora como necessidade
permanente a violéncia da acumulagio primitiva: o comeco faz-se prin-
cipio do sistema do capital.

O entendimento entre trabalhadores, pressuposto pela formagio
do trabalhador coletivo, facilmente assimildvel as perseguidas coalizdes
ou visto como seu prenuncio, nao poderia de modo nenhum ser aceito
sem mais pelo capital. Provavelmente reforcaria tendéncias corpora-
tivistas tdo condenadas quanto as coalizdes. O trabalhador coletivo

153  Ibidem, pp. 810, 816.

auténomo nao desaparece por insuficiéncia interna. Ele passa a ser
combatido com todas as armas da caldnia, da intriga e do desprezo de
classe. A irritacio bombdstica contra o gético, por sua prépria pretensio
ansiosa, deixa ver sua origem combativa. O cldssico, defendido como
alternativa superior ao gético, é a expressao da subordinacio formal
na construcio de prestigio. E a subordinacido formal é a manifestagao
mais crua, elementar, da violéncia perenizada da acumulaco primitiva.
Marx lembra sempre o cardter precario dessa subordinacdo. Ela ndo
transforma suficientemente o saber e o saber-fazer que sio indispen-
saveis a producdo manufatureira, mas permanecem na posse dos tra-
balhadores. O ponto fraco da acumulacdo primitiva é esse: apropria-se
do saber de modo apenas formal e juridico, pela compra da forca de
trabalho. Somente com a possibilidade de subordinacio real, isto é —
simplificando um pouco —, com a industrializa¢io, a apropriacio se
completa. Até 14, a violéncia implicita da acumulacio primitiva conti-
nua necessaria e deve ser constantemente renovada para que se man-
tenha a hegemonia do capital.

O desenho tem, portanto, um passado traumatico e traumati-
zante, reativado constantemente pela prética da subordinagio formal
na manufatura. Nao é um ponto de partida caido do céu. Nasce com
a destruicio da autonomia do canteiro do qual sai como escéria dessa
perda. Substituird com seu enfezamento autista a autonomia produ-
tiva auténtica que ajuda a castrar. Sem a acumulagdo primitiva do capital,
ndo existiria o desenho separado, encarregado de tomar o lugar da autono-
mia abolida por ele mesmo. A dignidade sébria do desenho integrado como
momento da produgdo € o oposto contraditério da indignidade do desenho
escravizador a servico do capital. Sua futilidade acentua a imoralidade
da coacio exercida sobre o trabalho. O desenho somente readquirira
sua dignidade quando voltar a ser, de uma maneira qualquer, desenho
imerso no retorno da autonomia produtiva. Nao hd alternativa. Enquanto
pressuposicao do objeto futuro, sua constituicio oposta, contraditéria
com relagdo a autonomia produtiva, reduz o campo de seu possiveis
a uma sombra do que é em si mesmo. Seu campo fica restrito a obje-
tos que serdo imagem de um todo independente de sua produgdo, um
todo obtido pela denegacio de seu ser de produto, produto com cara
de nao produzido. O objeto futuro do desenho sob a determinacio do
capital serd quase obrigatoriamente (as exce¢des sdo raras) alguma
variante do fetiche — o que existe sem ter origem — ou decorre de

uma produgdo facticia.
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Volta do denegado

Teeteto — Que outra defini¢io darfamos a imagem, se ndo a de um segundo
objeto igual, copiado do verdadeiro? [...]

Estrangeiro — Assim, pois, o0 que chamamos de semelhanca € realmente
um ndo-ser irreal?

Teeteto — Temo que em tal entrelagamento € que o ser se enlace ao nio-ser,

de maneira a mais estranha.’™

Se a adogdo do modelo cldssico talvez ndo tenha outro fundamento
sendo a adesdo de quem o adota para substituir o que destréi, uma
retor¢do de estrutura obriga o desenho a retornar, de modo enviesado,
ao campo do substituido. Arma-se um processo complexo de media-
¢do no qual indmeras passagens, apesar de indispensdveis, ndo dei-
xam marcas evidentes no resultado. Na prdtica, tudo se passa como se
esse resultado fosse espontineo, natural, quase i-mediato, um simples
re-nascimento com conotacdes ideoldgicas faceis de entender e propa-
gar. Mas, na verdade, trata-se de um emaranhado, no qual é dificilimo
nao perder o fio da meada, como o leitor paciente que chegou até aqui
ja deve ter notado.

Antes de prosseguir convém precisar alguns pontos. A adesio ao
modelo cldssico é adesdo a uma crenga, ndo a um conhecimento. As
especulacdes de Marc-Antoine Laugier, como tantas outras do mesmo
tipo, nao podem ser consideradas conhecimento. Curiosamente, as
crengas sao mais duradouras que o conhecimento racional constan-
temente em evolucfo. Elas sdo imunes a razdo e dependem da fé ou
de uma forma qualquer de empatia. Por isso mesmo se prestam com
facilidade a abducdes, sobretudo a abdugdes formais ou esquematicas,
como se verd. O modelo cldssico, um conjunto mais ou menos fechado
de imagens articuladas por um cdédigo, impde-se como um conjunto
simbdlico consistente, infiltrando-se no real com o peso de uma deter-
minacao objetiva.

As sequéncias cumulativas, seus detalhes recorrentes, seus espa-
camentos e propor¢des constituem as regras das ordens, ou melhor, de
suas variantes. Pode-se discutir alguns encadeamentos: se € necessdrio
um dbaco sobre o equino, se sdo preferiveis gotas ou o triglifo, se deve
haver denticulos ou ndo. Pode-se variar bastante algumas proporg¢oes

154  PLATAO, Sofista, 1991, pp. 158-159 [240a-240d].

e detalhes. Entretanto, se a divisio em cinco ordens tende a ser perma-
nente, a principal constante € a sequéncia paradigmadtica de elementos
retomada em todos os niveis da articulacio cldssica do desenho. A cada
etapa, o elemento anteriormente sustentado torna-se, por sua vez, sus-
tentador de um novo elemento sustentado. Esse é o esquema elemen-
tar das ordens: um encadeamento de interdependéncias sucessivas. A
aparéncia estdtica remete a um fundamento processual inconsciente.
Qualquer pessoa familiarizada com a constru¢io intui quase ime-
diatamente o parentesco dessa constante, desse esquema, com a pro-
gressdo da constru¢do numa manufatura, ainda que seja manufatura
formal e idealizada (cuja dindmica some com a especializacdo extrema):
a acumulacao ordenada das realizacdes sucessivas das equipes de tra-
balho, cada uma realizando alguma coisa que serve de apoio a seguinte
e é apoiada no realizado pela anterior. A separa¢ido do desenho é, em
parte, negada por esse retorno deslocado a um canteiro, que, contudo,
ndo € o canteiro efetivo, mas um canteiro imaginario. Nesse canteiro
imaginario do desenho, nio ha indicacao de material ou técnica produ-
tiva; as mesmas formas encarnam-se em materiais quaisquer. Hd afas-
tamento (do canteiro real) e afastamento desse afastamento, mas sem
volta ao ponto de partida nem saida para fora do universo da constru-
¢a0. O desenho faz uma curva e retrocede sobre o préprio percurso de
distanciamento, sem anuld-lo nem coincidir com o desenho adequado

a uma manufatura emancipatdria.

O sistema atinge seu equilibrio, isto €, sua totalidade sincrénica, quando
— retomando um termo de Hegel — ele ‘pde’ seus pressupostos externos
como momentos intrinsecos e assim apaga os vestigios de sua origem

traumadtica.'>

O sistema das ordens “pde seus pressupostos externos como momentos
intrinsecos e assim apaga os vestigios de sua origem traumatica”. Seu
principal pressuposto externo foi a acumulacio primitiva do capital,
que afastou do trabalhador coletivo seus meios de producio e o des-
truiu comprando os diversos trabalhos vivos que o compunham. Esse
duplo desapossamento anterior, iniciado no periodo ‘escoldstico’ do
gético e continuado internamente, permite ao capital, no inicio do
Renascimento, impor o que quiser ao canteiro de obras. O aspecto

155 Z1ZEK, Lintraitable: Psychanalyse, politique et culture de masse,1993, pp. 152-153.
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No canteiro imaginario e na aparéncia, ha uma
sucessdo perfeita dos elementos, cada um
apoiando-se no precedente e servindo de apoio
ao seguinte. (Montado a partir de SCAMOZzI,
L’idea dellarchitettura universale, Veneza, 1616,
Parte Seconda, Libro Sesto, Cap. I, p. 6.)

O pedestal a base da coluna, o fuste da coluna, o capitel, a arquitrave, a cornija.
sustenta... que sustenta... que sustenta... que sustenta... que sustenta...
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mais importante e menos observado acerca da acumulagao primitiva
é que ela condensa com densidade excepcional a violéncia extrema, o
desapossamento incessante e a irracionalidade estrutural. Ora, esse
pressuposto se infiltra “como momento intrinseco” no concubinato
da manufatura do capital com a aura do sistema das ordens cldssi-
cas. Mas, discreto ou ndo, o pressuposto agora intrinseco espraia sua
viruléncia pelo interior da prdtica do novo oficio cuja origem data do
mesmo momento.

O modo contraditério de construir da manufatura real passa a
parecer a forma ‘normal’ de construir. O desenho repleto de concor-
dancias, alinhamentos e continuidades formais obriga as equipes espe-
cializadas em microtarefas a se sucederem de modo confuso, a retornar
vérias vezes 2 mesma operagdo com risco constante de conflitos com
outras equipes. A manufatura real concubinada com o desenho cldssico
é praticamente o inverso da manufatura emancipatdria, isto €, racional.
(Posso afirmar isso baseado em minha experiéncia na organizacio de
manufaturas seriais racionais de construcdo.) O esquema sustentado/
sustentador é uma transcri¢do espacial de um médulo gerador de
uma hipotética montagem de pecas diferenciadas numa manufatura
imaginadria, que operaria com um material Unico, desconhecido, mas
apto a proezas estruturais. E um nio-ser que se enlaca a um ser, como
diria Teeteto: uma quimera que sai da fantasia e ganha corpo. J4 men-
cionei vdrias vezes a contradicdo central da manufatura tal como se
apresenta na realidade. O desenho nio deve ser o adequado a légica de
uma manufatura racional, mas instaurar no canteiro a soma absurda
de obediéncia cega ao desenho com a total autonomia produtiva. Para
ser obedecido cegamente, o desenho recorre a um universo simbdlico
desconhecido pelos trabalhadores e, no limite, avesso ao conhecimento
em geral; uma crenca niao compartilhada com os trabalhadores e obs-
cura mesmo para arquitetos.

Mas as caridtides desse absurdo sdo bem reais, de carne e osso:
enormes jornadas de trabalho pesado e perigoso sem qualquer direito
reconhecido, deveres sem conta por saldrios de fome, doencas e aci-
dentes garantidos. Por isso mesmo, os trabalhadores sio fontes gene-
rosissimas de mais-valor que enchem os cofres de quem encomenda e
comanda o que fazem.

Essa violéncia multiforme passa a constituir, como lembra Slavoj
Zizek, o que Fredric Jameson chamou de vanishing mediator — o media-

dor evanescente — e que Hegel descreveu como momento da Aufhebung

em que o mediado faz-se imediato.’® A memdria da mediacéo, entre-
tanto, fica incrustada em sintomas que remetem a origem traumatica
desse modo de construir. Para o que importa aqui, o principal sintoma
é a insisténcia mdrbida no mddulo sustentado/sustentador. A divisao
absurda, espica¢adora e mutiladora do trabalho subordinado aparece
transcrita noutro registro; por exemplo, nas sequéncias recorrentes
de componentes muitas vezes minusculos, quase insignificantes, sub-
divididos como num ritual mecénico: gola reversa, plinto, toro-de-co-
luna, astrdgalo etc. H4 inumeras séries como essas, todas compostas
de pormenores nomeados e individualizados como se constituissem
entidades respeitaveis e 1dgicas, repetidos por toda a obra e em todas
as suas ocorréncias. Formam um sistema maniaco, cuja origem violenta
é obscurecida pela énfase na sua geometria intrincada.

O sistema das ordens transcreve na forma (em sentido plastico)
um esquema grafico que tenta reproduzir o movimento produtivo
de uma manufatura serial monstruosa, deformada pela hipdstase de
seu principio essencial. Note-se que o desenho reproduz o esquema
do movimento produtivo que seria o de uma manufatura racional ou
emancipatdria, ao mesmo tempo que a prescricdo do desenho inter-
dita tal movimento e seus potenciais resultados. Cada componente do
desenho é imaginado como se fosse o resultado do trabalho de uma
equipe especializada: uma faria a base; outra, a pilastra; outra, o capitel;
outra, o arco; outra, a chave da abdbada etc. Essa leitura corresponde
a uma conceituacao abstrata, sem lastro em nenhuma divisao real do
trabalho e levada ao absurdo pela interminédvel repeti¢io do mesmo
modulo, pela mérbida encenagdo de uma sucessio ldgica das etapas
(que a manufatura capitalista real castra radicalmente), aplicada a cons-
trugio de uma obra-fantasma, num tempo e num espaco que nao sio
os nossos. O que € suprimido no real volta como apari¢io no desenho,
sem congruéncia com nenhum tipo de materializagdo. Literalmente,
trata-se de uma reificacio delirante.’ A aparéncia aloprada, tecnica-
mente discutivel, deixa de lado inimeras determinacdes da produgdo
efetiva, capitalista: a concentracdo da propriedade das forcas produti-
vas (incluindo a forca de trabalho) pelo capital; a responsabilidade pela

elaboragdo da concepgio e pela constituicao do trabalhador coletivo

156 Ibidem, p. 152; cf. JAMESON, The ideologies of theory, v. 2, 1988 (The vanishing
mediator or Max Weber as storyteller).

157 Cf. FEENBERG, The philosophy of praxis, [1981] 2014, pp. 61-90 (Reification and
rationality).
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artificial; a conducio mutiladora da produgio que impossibilita aplicar
qualquer sistematizacdo rigorosa ao andamento do canteiro, constan-
temente desorganizado pela ‘organizacio cientifica do trabalho’. Nos
termos de Andrew Feenberg, a aparéncia do desenho cldssico é uma
sinédoque do processo produtivo total idealizado. As ordens sdo abs-
tragOes unilaterais. Mas sdo abstragdes do esquema, ndo da manufatura
capitalista, nem daquilo que seria uma manufatura emancipatdria. A
construco torna-se, em geral, um palimpsesto no qual a edificagio
aparente absorve a construgio efetiva, e a construcao efetiva desmente
a aparente. Como jd dito, a aparéncia mostra a esséncia, mas frequen-
temente amarfalhada ou mesmo invertida. Ainda assim, essa primeira
aparéncia, considerada criticamente, deixa ver a verdade da producao:
um embuste, uma farsa para chegar a desavergonhada extracio de
mais-valor levada ao extremo.

Compulsao a ordem

[Compulsio a repeti¢io €] processo incoercivel de origem inconsciente,
pelo qual o sujeito se coloca ativamente em situagdes penosas, repetindo,
assim, experiéncias antigas sem se recordar do protdtipo e tendo, pelo
contrério, a impressdo muito viva de que se trata de algo plenamente
motivado na atualidade. [...] o que define o sintoma [...] é precisamente
o fato de reproduzir, de maneira mais ou menos disfarcada, certos ele-
mentos de um conflito passado [...]. De modo geral, o recalcado procura
‘retornar’ ao presente, sob a forma de sonhos, de sintomas, de atuacio: ‘o
que permaneceu incompreendido retorna; como uma alma penada, nao

tem repouso até que seja encontrada solucio e alivio’.!*
[..] os instintos de morte parecem efetuar seu trabalho discretamente.'

A compulsio a repeticio desenfreada inscrita no sistema das ordens é

uma das inimeras ressonincias do desastre da acumulagio primitiva
« . 7 » ’ .

posta “como momento intrinseco”. Nela ecoa a bdrbara rapina que o

capital em formacao promoveu ao extrair da vida social e concentrar

como exclusivamente seus todos os meios de produgio. Antes de articular

158 LAPLANCHE & PONTALIS, Vocabuldrio da psicanalise, [1967] p. 82, Compulsdo a repe-
tigdo. O ultimo trecho é uma citagcdo de Sigmund Freud, “Andlise de uma fobia em
um menino de cinco anos” (1909).

159 FREUD, Além do principio do prazer, [1920] 2016, p. 85.

sob forma manufatureira a forca de trabalho dispersa da construcao,
foi necessario dispersa-la, desarticular o trabalhador coletivo espon-
taneo da colaboracdo simples desenvolvida. Esse momento jd pressu-
poe, em geral, certa concentraciao dos meios materiais de produgio
nas maos de algum poder emergente situado fora do dominio desse
trabalhador coletivo. Mas, para nio recuar demais na histéria, deixo
essa precondi¢do de lado aqui. Todas as defesas coletivas dos traba-
lhadores, inclusive as dos trabalhadores da construcao, sdo sabotadas
pelo que Marx chama de “legislacdo sanguindria” contra as “coalizdes’.
Os canteiros de obra passam, por exemplo, a assalariar trabalhadores
que nido aderem a corporacdes e misturar trabalhadores qualificados
com néo qualificados. Ao mesmo tempo, o poder politico, com leis de
extrema crueldade, empurra para as cidades massas consideraveis de
desempregados, de expulsos das terras desapropriadas ilegalmente,
confundidos com marginais. Todos eles sdo obrigados a vender sua
forca de trabalho por qualquer preco, sob penas de mutilacao, cativeiro
nas galeras e mesmo morte. Como ja apontado, os saldrios caem pela
metade no século XVI. Em vez de um saldrio minimo, fixa-se o saldrio
maximo. As corporagdes proibidas desaparecem, restando somente
as quase secretas associacoes de compagnons disfarcadas de entidades
assistenciais. Esse massacre social préximo do genocidio serve perfei-
tamente ao novo modo de produgio. “A subordinacdo do trabalho ao
capital era apenas formal, isto é, o préprio modo de producio nio pos-
suia ainda um cardter especificamente capitalista”'® Saber e saber-fazer
operdrios, ltimas sobras do desapossamento e degradados por toda
essa imunda guerra multiforme contra os de baixo, também sdo postos
sob o comando do capital.

Dificilmente foram reunidas tantas condi¢des de alto poder trau-
matizante na nossa drea de estudo. E sdo duplamente traumatizan-
tes. Com relacdo ao operariado, reduzido a uma situacao pior que a
dos escravos (alids, seus concorrentes em inumeros canteiros), isso é
evidente. Mas o trauma da corresponsabilidade também néo deixa
ilesos os funcionadrios do capital, obrigados a provocar ativamente o
martirio social.

Temos a tendéncia a analisar o que estd diante de nds, sem mais.
Mas dificilmente atinaremos para suas motiva¢des fundamentais se
nio confrontarmos o imediato com seu oposto, que, em geral, ndo

160 MARX, O capital, v. |, [1867] 2017, p. 809.
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estd diante de nds e pode pertencer ao passado (para o desconsolo do
empirismo estreito). As ordens se opdem forcosamente a algum género
de ‘desordens’ lembradas, que geram no presente o impulso inverso.
No caso, esse ricochetear entre o presente e o ausente nio responde
a um principio abstrato, mas decorre da luta de classes. Pode-se dizer
que as ‘desordens’ condenadas pelas ordens sio as manifestacoes de
autogestao caracteristicas da colabora¢do simples do romanico e do
primeiro gotico. A dispersdo das decisdes ao longo do andamento do
canteiro e das operacgdes dos diferentes trabalhadores provoca a orien-
tacdo inversa do desenho separado.

Mesmo sem idealizar, nenhum canteiro da colaboracio simples
pode ser comparado ao canteiro manufatureiro do capital. A sequéncia
elementar, material e paradigmadtica sustentado/sustentador da manu-
fatura racional caracteriza também a produgio cooperativa desenvol-
vida. O que a diferencia do que seria uma manufatura emancipatdria
hoje € a auséncia de divisao técnica estdavel do trabalho. Nos dois casos,
entretanto, hd solidariedade efetiva no interior do trabalhador cole-
tivo, que lembra o mito das Trés Gragas: dar, receber, retribuir. O par
sustentado/sustentador tem parentesco com esse mito, um dos mais
reconfortantes de nossa tradicéo, recorrente no acolhimento do outro,
do estrangeiro ou visitante em Homero. Sem ir tao longe, comparado
a esquizofrenia objetiva da manufatura serial real, o canteiro da coo-
peracdo simples desenvolvida parece coisa de outro mundo.

Uma das funcdes prioritdrias das ordens consiste em acapachar
e humilhar, se possivel, a pldstica inerente a esse tipo de organizacio
auténoma da producio. Seu alvo principal, oculto, é a dispersao fes-
tiva, mas incontroldvel das improvisacdes no canteiro. As ordens, ao
contrdrio, pregam a superioridade do que é sistemdtico, repetitivo,
totalizante e indicador de poder centralizado segundo o modelo da
ordem social dominante. O negado na pratica efetiva do canteiro €
convocado para recobri-la. O que é andamento de um fazer coletivo,
harmonioso e autonomo € transcrito em seu contrdrio, em ‘leis’ for-
mais, estdticas e espaciais: simetria, centralidade, tracados reguladores
etc. Veja-se o enrolado da coisa. O esquema da manufatura racional,
jamais efetivado nem aproximadamente, é sugerido pela casca deco-
rativa da constru¢ido manufatureira real, que nada tem de racional
ou emancipatdria. O desenho procura compensar esse desencontro
entre aparéncia e realidade recorrendo a hipdstase do par sustentado/

sustentador, legissigno que condensa diferentes camadas do sintoma.

Ele remete a solidariedade interna do trabalhador coletivo, lembrada
pela ficgio gréfica e destruida no real pela mesma imposicao do dese-
nho; remete ainda a corre¢do construtiva aparente que esconde incor-
recdo construtiva real. O inevitdvel sentimento de culpa, provocado
pela participacao na destruigdo do trabalhador coletivo auténtico da
cooperacao simples ou da manufatura racional e emancipatdria, leva
o desenho a exaltar, exagerada e fraudulosamente, o par esquematico
sustentado/sustentador. As tramas de acordos geométricos abusivos,
que implicam, por exemplo, cruzar na forma intervengdes afastadas
no tempo, mentem com relagio a boa sequéncia produtiva. Essas men-
tiras da aparéncia refletem o engodo que elas querem reparar. A falsa
estereotomia de pedras talhadas na construcido em tijolos de barro,
revelada pela queda do revestimento no Palazzo Thiene de Palladio
(hoje reposto) serve como emblema dessas prdticas. Nesse caso par-
ticular, o aparelho das falsas pedras é o mesmo dos tijolos encober-
tos. A explicacdo habitual diz que a pedra é entio considerada mais
nobre que o tijolo e que dai decorreria a falsificacio prescrita por
Palladio. Mas hd um componente adicional na substituicio: a matéria
e a ‘correcao’ excessiva do entalhamento deixam ver claramente que
se trata de pedra falsa. A prescricdo se mostra, o desenho nio se dilui
em seu efeito. Essa estranha combinacio entre esconder e mostrar
o escondimento € sintomdtica. O desenho revela simultaneamente
seu poder prescritivo e sua postura dominadora. Ou seja, emerge a
ambiguidade do sintoma, a culpa inconsciente por uma prescri¢ao
sabidamente absurda e destruidora, mas prescrita assim mesmo como

demonstracao de poder.

Pode-se dizer entao, de maneira geral, que o impulso instintual, apesar da
repressio, encontrou um substituto, mas um bastante atrofiado, deslocado,
inibido, e que jd nao é reconhecivel como uma satisfacao. [...] Apenas o
cardter exagerado e compulsivo da afeicao nos revela que tal postura nao
é aUnica presente, que ela estd sempre em guarda para manter suprimido

seu contrario [...].'¢!
Somente o zelo excessivo pelo sistema das ordens e seu cardter obses-
sivo revelam que a disposicdo admirativa nio € a dnica existente e

que se conserva sempre vigilante para manter submetida a disposicao

161 FREUD, Inibicdo, sintoma e angustia, [1926] 2016, pp. 18, 24-25.



196

dominadora e destrutiva. As leis formais aparentemente destinadas a
combater a desordem da pldstica ‘gética’ (na verdade romanica e gética
primitiva), na pritica provocam a desordem no saber e no saber-fazer
operdrios e em sua atuacio, tornando-os assim efeitos de uma “enun-
ciacdo performativa”, no caso, de uma prescricao performativa dos
pressupostos que a justificam.'? As ordens provocam as desordens que
supostamente corrigem (tese vilida para todo desenho separado e prescri-

tivo em arquitetura).

Opacidade do branco

No processo concreto do conhecimento, nao hd de se decidir por um vere-
dito sobre valores ou por sua imposi¢do a partir de cima, mas mediante
a confrontagio da coisa com aquilo que ela, segundo o seu conceito, pre-
tende ser, portanto, mediante a critica imanente. [...] Ele [o capitalismo] se
agarra a ordem que sua propria razo dissolveu, e usa seu meio, a raciona-
lidade, em proveito do adversdrio da razio: ele defende algo que se tornou

irracional com as armas da ratio.'s

A racionalidade produtiva objetiva nao constitui a meta do sistema das
ordens. Ele se impde ao canteiro no momento em que o capital instaura
sua organiza¢do manufatureira, cuja meta é a producio de mais-va-
lor, incompativel com a auténtica racionalidade produtiva. O que se
apresenta como racionalidade na produgio capitalista é, na verdade, a
irracionalidade dos mecanismos de extorsao de mais-valor, a irracio-
nalidade de uma liberdade juridica que permite abdicar da liberdade
diante da necessidade de vender a prépria forca de trabalho. Se o dese-
nho é retirado do canteiro e passa a atributo de um aliado do capital, é
porque faz parte do que o trabalhador tem que perder para prestar-se
a propria subordinacio produtiva. Tudo o que se transforma em aliado
do capital serve de algum modo ao incremento dessa subordinagiao. A
mutacdo profunda do desenho é parte da mutagdo comum a todos os
meios de produgio quando sdo apropriados pelo capital: passam de
instrumentos de realiza¢io humana a instrumentos de servido. O sis-
tema das ordens € indice de indignidade do desenho ao ser submetido a

162 Cf. AUSTIN, Quando dizer é fazer: palavras e agdo, [1962] 1990.

163 ADORNO, Einleitung zu Emile Durkheim: ‘Philosophie und Soziologie, [1967] 2003,
pp. 259, 269-270.

essa mutacio. Mas essa indignidade estd associada somente ao desenho
servigal do capital, ndo ao desenho em si (como sou acusado de pregar).

Naio hd proliferacdo do classicismo sem subordinacao formal gene-
ralizada da forga de trabalho. O classicismo, encobrimento de um modo
de producéo contrdrio ao que faz supor o sistema das ordens, pressupde
competéncias que continuam de propriedade exclusiva dos trabalha-
dores, apesar de deterioradas pela exploragdo. O sistema das ordens,
nesse sentido, € arma plastica para dominar também simbolicamente
o0 Unico saber-fazer disponivel, calando sua manifestacio espontanea
sob seu travestimento em manifestacio de outro saber. Assim como o
capital do qual € expressdo, o sistema das ordens produz os préprios
pressupostos.

A prova desse siléncio forcado pode ser encontrada nos desenhos
de arquitetura antes que a Ansia por mais-valor os obrigasse a penetrar
na carne da construgio a procura de astucias para acrescer a massa de
mais-valor absoluto com mais-valor relativo. Os desenhos de Palladio,
por exemplo, nada informam sobre o que se passard no branco deixado
no interior das massas a serem construidas.'® O mesmo branco ainda
aparece nos desenhos de Jacques-Germain Soufflot (1713-1780), mas
ja contém indicacdes de procedimentos construtivos nos desenhos de
Charles de Wailly (1730-1798) do mesmo periodo.'® Esses brancos que
caracterizam as partes construidas cortadas nos desenhos de arqui-
tetura, silenciosos sobre o que atravessam, correspondem a sua face
mais obscura, a que se envergonha de seu pressuposto: a decomposi-
¢ao provocada pelo capital, com a ajuda desses desenhos, do saber e
do saber-fazer dos trabalhadores. Vergonha e culpabilidade obrigam
a censura sobre o estado lamentédvel da producio e erguem brindes a
falsa producdo contada pelas ordens, a farsa do ideal da construcao
bem ordenada. Oculta-se assim, na opacidade do branco, a verdade
da produgio.

Insisténcia

Retomo a mesma sequéncia, pois, além de inevitdveis repeti¢des, outras
consequéncias vém a tona quando se desloca um pouco a trajetdria do

164 Ver boas reprodugdes dos desenhos de Palladio em: ULMER, Andrea Palladio, 2011.

165 Cf. Jacques-Germain Souflot, Coupe en travers de l'escalier de la bibliotheque du roi
au Louvre, Inventaire Recueil du Louvre, Tome Il, Folio 57; Charles de Wailly, Elévation
et coupe de la grande galerie du Louvre, Inventaire ref. 30638.
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discurso. O capital precisa injetar irracionalidade no Amago do pro-
cesso produtivo manufatureiro. Esse processo € tdo banal e evidente
que, a descoberto, tornaria muito dificil a subordinagio indispensavel
para comandar a for¢a de trabalho comprada. Sem a venda da forga de
trabalho, a manufatura seria simples desenvolvimento da cooperacio
entre equipes especializadas, mas iguais. Com a venda, entretanto, a
cooperacao tem que ser imposta. Para impor sem provocar revolta, a
banalidade do processo produtivo precisa ser embrulhada em mistérios.
Esse é o objetivo inconsciente do desenho separado sob o capital: desar-
ranjar a simplicidade do processo produtivo manufatureiro racional.
O desarranjo € ‘algo mais’ que o desenho acrescenta a construgio
para que ela corresponda a arquitetura requerida pela hegemonia do
capital. Esse mais requer um menos: a supressao do trabalhador coletivo
auténomo e sua substituicio autoritdria pelo desenho, qualquer um em
principio, forma de tipo zero. A raiz dessa contradi¢ido operacional é
sempre a mesma. A manufatura emancipada seria uma cooperacio de
equipes especializadas perfeitamente aptas a se autodeterminarem. Fora
casos especiais, no requereria nenhuma intervengio exterior, como
nos primeiros tempos da construcio das catedrais. Por isso, como na
cooperacdo simples, a colaboracido complexa das manufaturas poderia
dispensar o desenho separado (o que nao significa dispensar todo dese-
nho, repito). Para subordind-la, sio necessdrias vdrias precaugdes, como
a de reunir somente trabalhadores escravizados ou assalariados, isto €,
que venderam previamente sua forca de trabalho e, portanto, sua pos-
sibilidade de autodeterminacao. Para que a perspectiva de autonomia
ndo tente continuamente os operdrios, é preciso mind-la, o que se faz
por dois caminhos convergentes: impondo o objetivo autoritariamente;
e sabotando os saberes operdrios que sao condicdes para a autonomia
auténtica, distinta da arbitrariedade e da incompeténcia. Nos dois casos,
a boa tatica de luta simbdlica leva o capital a menosprezar e ridiculari-
zar os saberes que possibilitariam a autodeterminacio e a desarranjar
o que seria légico na situacdo autodeterminada. Numa palavra, a arqui-
tetura do capital denega (no sentido lacaniano do termo) o fundamento
racional do canteiro que dirige. Ela desconhece a sequéncia légica da
producio, sem mesmo reparar que a desconhece; o desconhecimento
torna-se habitus. Assim, as regras da ‘boa’ pldstica arquitetonica sdo
quase sempre incompativeis com a ldgica construtiva. O ‘jogo sdbio
dos volumes’ e coisas do género, ao privilegiarem as relagdes espaciais,

contradizem a temporalidade intrinseca da sequéncia produtiva e o fato

de que um volume construido € resultado de multiplas intervencdes de

vérias equipes especializadas e espalhadas no tempo.

[Na capela Medici em Florenca] Elementos radicalmente separados uns
dos outros por sua funcido, seu material, sua técnica produtiva e seu
momento de realizacio sdo reunidos pela continuidade linear e pela
coaxialidade. Assim, a base dos dbacos das pilastras dos tabernaculos
de mdrmore (1524-25) prossegue a horizontal dos astragalos das pilas-
tras gigantes de pietra serena (1521) e das arquitraves que sustentam os
troféus dos timulos de marmore (1524-26 e 1531-33). O bocel direito do
pedestal-lintel das portas alcanca a extremidade inferior das faces da

base dos nichos dos timulos.'®®

Peco desculpas pelo enroscado do vocabuldrio e pela redundancia
da coisa, mas sdo consequéncias do desarranjo voluntério das sequ-
éncias produtivas. A pldstica do cldssico induz tais entrelacamentos
formais essencialmente contraditérios com o desenrolar racional dos
trabalhos. Como numa montagem em abismo, o esquema da sequén-
cia légica produtiva denegada € deslocado para o desenho das ordens,
retomado incansavelmente no todo e nos menores detalhes, arruinado
para adaptar-se a tramas geométricas e tracados reguladores autis-
tas, repetido ad nauseam com a insisténcia de um Leitmotiv patoldgico.
Ele volta no e do real (mas sempre deixando ver que € ficgio, casca de
mentira) por mais de cinco séculos e em todos os recantos em que o
capital manufatureiro da construcio penetra. Volta como espectro do
objeto da violéncia do desenho afinado com a subordinagio formal:
como espectro da razdo excluida. A 16gica denegada na produgio real
volta deslocada, transposta no desenho, que encadeia de modo mani-
aco uma multiddo de sustentados/sustentantes ilusérios. O objeto da
violéncia, a articulagio racional das etapas produtivas tipicas da pro-
ducao autoconsciente, retorna como fantasma vazio a assombrar a
plastica do capital. O desenho hipostasia o que impede no canteiro, e
o que ele impede no canteiro fundamenta o esquema substitutivo sus-
tentado/sustentador reiterado pelo desenho cldssico com a insisténcia
de uma pulsdo de morte.

A pulsao estd inscrita na contradicio da coisa: a manufatura inven-

tada pelo capital pressupde uma manufatura racional que o préprio

166 FERRO, Michelangelo: arquiteto e escultor da capela dos Médici, [1998] 2016, p. 51.
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funcionamento da manufatura sob o regime do capital tem que dene-
gar. O capital simultaneamente poe e depde o modelo manufatureiro
de producio: depde no préprio ato de pér. E, num deslocamento digno
do sonho ou do sintoma, volta a p6r o que depds, mas em outro lugar.
Assim, o desenho mostra o que néo poderia mostrar, o que ele préprio
depde na construcio efetiva que prescreve e na qual aparece mostrando,
a0 mesmo tempo, que é pura apari¢io de uma auséncia. Aparece como
espectro: ausente do lugar em que se mostra. Por isso € e continua
sendo imagem, mesmo na obra. O desenho é incompativel com qual-
quer concreco. O sistema das ordens impde na aparéncia o modelo
da manufatura racional, mas hipostasiada, deformada e esquematica,
que impede a efetivacdo dessa racionalidade.

Sintomaticamente, esse descolamento da realidade e a insisténcia
na aparéncia integra em posico central a estética de Kant: “Nao se
tem que simpatizar minimamente com a existéncia da coisa, mas ser
a esse respeito completamente indiferente para em matéria de gosto
desempenhar o papel do juiz”.'*” O classicismo (e todo desenho de arqui-
tetura implicado pelo capital daf para frente) parece pressupor sua
ostensao diante do juizo de gosto, sua tnica funcdo como cortina do
real. Apresenta-se como existéncia inexistente, espectro que torna irre-
levante ou irresolivel a questao de sua existéncia. Essa surpreendente
indiferenca cumpre o requisito indispensével ao juizo de gosto ‘puro*
ndo ter a menor relacdo com qualquer tipo de interesse. Por exemplo:

“Se alguém me pergunta se acho belo o paldcio que vejo ante mim, entao
posso na verdade [...], em bom estilo rousseauninano, recriminar a vaidade
dos grandes, que se servem do suor do povo para coisas tao supérfluas |[...J;
s6 que agora ndo se trata disso”.'® Apresentando-se ab ovo como espectro,
simples aparicdo, o classicismo encaminha sua apreciagdo (unicamente)
ao juizo de gosto. “[...] o juizo de gosto € meramente contemplativo, isto
é, um juizo que, indiferente em relacio a existéncia de um objeto, s
considera sua natureza em comparagio com o sentimento de prazer e
desprazer. [...] o juizo de gosto nio é nenhum juizo de conhecimento
(nem tedrico nem pratico), e por isso tampouco € fundado sobre concei-
tos e nem os tem por fim”.'®° A estética preferida das elites toma todas as
precaugdes para nio destoar dos prazeres didfanos e ‘desinteressados’

167 KANT, Critica da faculdade do juizo, [1790] 1993. p. 50.
168 Ibidem, pp. 49-50.
169 Ibidem, p. 54.

de classe. Aparentemente, para a Aufkldrung, servir-se “do suor do povo
para coisas tao supérfluas” ainda néo causa asco. Pode-se afirmar isso
porque, mais adiante, Kant declara: “somente uma espécie de feiura
ndo pode ser representada de acordo com a natureza sem deitar por
terra toda a complacéncia estética, por conseguinte a beleza da arte: a

saber, a feitira que desperta asco”.'”

Saber substitutivo

Note-se a situacio objetiva dos arquitetos prematuros. Eles se destacam
do resto do corpo produtivo levando consigo um desenho (e somente
o desenho) transformado em documento prescritivo globalizador com
fun¢do de completar a subordinacdo econdomica. Por isso mesmo, ele
nao pode prescrever o que ja € sabido e praticado hd tempo pelos tra-
balhadores no canteiro. E o que mostra, por nada mostrar, o branco nos
desenhos das partes em que o saber operdrio deve intervir, isto é, no
interior das formas a construir. Somente a maquiagem dessas partes
com a pléstica das ordens requer as precisdes do desenho prescritivo.
Ora, a maquiagem néo pode prescrever o ja sabido pelos operdrios sem
cair no ridiculo. A cobertura teria que recorrer a alguma técnica cons-
trutiva desconhecida pelos operdrios para desqualificar a que conhecem.
Mas ndo hd nenhuma técnica alternativa. Impasse. Em vez de outra
técnica, de outro saber, hd um angustiante vazio. O sistema das ordens,
no Renascimento, ndo é um saber construtivo, mas um modelo decora-
tivo. O remédio precdrio para suprir essa deficiéncia serd a redundan-
cia: repetir o esquema sustentado/sustentador tantas vezes e de tantos
modos que ele convenca pelo acimulo, pela quantidade, pela densi-
dade de sua afirmagio pletdrica. Mais ainda: € possivel e conveniente
intrincar o esquema repetitivo com consideragdes que poderiam passar
por pertinentes se nio fossem desviadas por metonimias escorregadias.
Medidas, por exemplo, sdo normais num documento prescritivo. Mas
ndo € normal fazé-las dependentes de sistemas de proporcao deriva-
dos do corpo humano, de relacdes musicais ou de outra fonte exterior
qualquer. O remédio, ja desqualificado pela redundancia, torna-se
suspeito por mudar de assunto: por que essas referéncias descabidas
num canteiro? Por algum tempo, a matematica e a geometria sdo cha-

madas a dividir com as ordens o lugar vazio do saber inexistente. Mas,

170 Ibidem, p. 157.
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a diferenca do que ocorreu no tempo do primeiro gético e da invencao

dos arcobotantes, elas agora deixam de auxiliar a constru¢io e passam
< YoRl bl ~ . ~ .

a ter papel ‘estético’ e de promocgio social; sdo considerados ornamen-

tos dos estudiosos de “espirito nobre”.'”! Ackerman evidencia a questéo:

Sejam quais forem suas fontes, nimeros relacionados por proporcionali-
dade sdo indicados em todo desenho nos Quattro Libri [de Palladio], apesar
de em muitos casos necessidades estruturais ou utilitdrias requererem a
inclusido de medidas nio relacionadas. Que equivalentes numéricos dos
termos da harmonia musical possam, quando aplicados a relagdes espaciais
em arquitetura, criar harmonias visuais, parecia, a Palladio e seus contem-
poraneos, indicar [a existéncia de] um Desenho universal e validar sua filo-

sofia e sua insisténcia na matematica como uma disciplina fundamental.’”

Essas consideracdes, € evidente, ndo se destinam ao canteiro, mas aos
saldes onde se decide sobre a elevacdo — ou nao — do oficio as alturas
das artes liberais e da fortuna resultante. Consequentemente, mesmo
sendo invisivel para o comum dos mortais, o papel misterioso atribu-
ido 2 matemadtica e a geometria alimenta, desde entdo sem interrup-
¢a0, a histdria da arquitetura com devaneios destinados a fazer crer
na existéncia de sabedoria mdgica. O saber substitutivo ganha aura
com esses teatralmente enfatizados apelos a um dos principais e mais
tradicionais ramos da arte liberal. Um dos ultimos a reclamd-la foi Le
Corbusier. Exceto pelo seu papel no cédlculo da quantidade e do preco
de materiais e trabalhos, é somente no século XVIII, com o desenvolvi-
mento das chamadas ciéncias da construgdo e as alegorias dos arquitetos
‘revoluciondrios’, que matemadtica e geometria voltam ao canteiro por
outras vias que nao a médgica. No intervalo, o uso de matematica e geo-
metria é meramente retdrico. Quer, com a aparéncia de rigor, tingir o
desenho de respeitabilidade emprestada e transferi-lo, outra vez, da

esfera construtiva para a contemplativa.

Lapsos de Palladio e Michelangelo

O desenho reaparece na obra como imagem, espectro, ausente do lugar
em que se mostra. Alguns arquitetos (os que prefiro) acentuam essa

171 ACKERMAN, Palladio, 1966, p. 31.
172 Ibidem, pp. 162-163.

auséncia perturbando o esquema, a sequéncia supostamente ldgica da
ficcao substitutiva. Acentuam o ndo-estar-ai das ordens que ofendem.
Parecem respeitar a gramatica cldssica, mas cometem ‘lapsos’ — tao
evidentes que evidenciam sua programacio.

Em Veneza, no mosteiro de San Giorgio (1565-1566), na igreja San
Francesco della Vigna (1564-1565) e na basilica San Pietro di Castello
(1559-1596), por exemplo, Palladio sobrepde duas fachadas pratica-
mente no mesmo plano; uma heresia com relagio aos modelos antigos
com ar de cadavre exquis surrealista.””® Num projeto tardio, a igreja do
Santissimo Redentore (1577), sobrepde trés. Como jd4 mencionei, esses
artificios de montagem terdo enorme descendéncia: sendo procedimen-
tos eminentemente retdricos, vivem de verossimilhanca, nao de pre-
tensa verdade. Sao falsos lapsos que desenganam no préprio impulso de
enganar, mas deixando suspeitar que é o desenganar o engano — uma
pirueta de fingida sinceridade. H4 muitos restos de maneirismo em
Palladio, mas sempre com ar de bonomia. Em sua dltima obra, o extra-
ordindrio Teatro Olimpico em Vicenza (1580), retomada de um antigo
teatro romano em linguagem renascentista, o aparecer da aparéncia
como aparéncia, normal num cendrio de teatro brechtiano, desvenda o
cardter facticio de toda a pldstica renascentista, a comecar pelo grande
numero de obras suas concentradas em Vicenza. A artificialidade —
paradoxalmente, o teor de verdade do classicismo — se expde aqui sem
hipocrisia nenhuma. Por isso mesmo — também paradoxalmente —, a
sensacao que temos sentados na arquibancada do teatro é de enorme
sinceridade do que vemos, coisa rarissima no classicismo. Tudo € falso:
a falsa pedra, o falso mdrmore, as falsas perspectivas que fogem de nds,
mas nada pretende enganar ‘de verdade’. Somente a ilha de Prospero
produz a mesma magia, o estar-af da fantasia poética como ocorre por
vezes num circo.

Mas o mais audacioso é Michelangelo. No vestibulo da biblioteca
Laurenziana, praticamente inverte a relacdo entre o construtivo e o
decorativo, entre o que deveria aparecer e o que deveria se recolher
sob a mdscara das ordens, ao fazer as paredes ‘lisas’ avancarem mais
que as colunas que ficam encastradas em nichos, em sulcos profun-
dos cavados nessas paredes. Michelangelo contraria o que se tornara

173  Cf. ACKERMAN, Palladio, 1966. E possivel, entretanto, encontrar alguns antecedentes
desse recurso em obras romanicas proximas dos locais de trabalho de Palladio; no
Duomo de Verona, por exemplo, pelo menos quatro fachadas se engavetam.
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norma (colunas diante de paredes), criando uma espécie de anorma-
lidade construtiva mais verdadeira do que a dita norma. A massa das
paredes, evidentemente estrutural, abre espaco para o que, na retdrica
cldssica, é o ficticiamente estrutural, a coluna. O pseudolapso anuncia

a verdade sob a mentira. Heinrich Wolfflin observa:

[..] a forma luta com a massa. [...| os elementos formais ndo conseguem
liberar-se do envolvimento sufocante da parede. No vestibulo da Lauren-
ziana as colunas nio sobressaem da superficie da parede, ficando presas,
aos pares, em desvaos. [...] 6 uma agitacao apaixonada, uma luta movimen-
tada com a matéria. [...|

S6 Michelangelo podia ousar tal coisa.'™

Involuntariamente, Wolfflin diz muito mais do que pretende. A “forma”
a pléstica do cldssico, “luta com a massa”, a infraestrutura constru-
tiva dos trabalhadores subordinados. Também involuntariamente,
Michelangelo dd voz ao que nao tem mais acesso a palavra: “as colunas
ndo sobressaem da superficie da parede”, numa “luta movimentada com
a matéria”. Na mesma passagem, Wolfflin nota que “aqui Michelangelo

*175 rara aparicdo do fundamento

manifesta um estado de sofrimento’
real do classicismo, a luta entre o fazer sofrido e a prescri¢do autorita-
ria. “S6 Michelangelo podia ousar tal coisa” significa que s6 ele podia
por as claras, num local de prestigio simbdlico, o pressuposto desse
prestigio: a exploragdo de classe. Embora a auddcia seja relativa, pois
no século XVI Michelangelo ndo sabe nem tem como saber o que estd

fazendo, ela enuncia de algum modo o que nao diz:

Ackerman explicou o perfeito ilogismo das colunas engastadas nas pare-
des, que, a0 mesmo tempo e com igual forca, afirmam e negam a prépria
razdo de ser, a semelhanca das janelas ao lado delas, que sdo designadas
por seu enquadramento, e logo cegadas (tampadas).

Comparagdes entre a figuracao abstrata das colunas-prisioneiras, sem outra
vida que o ligeiro inchaco da éntase, e as estdtuas dos escravos moribun-
dos sdo hoje um lugar comum e nada excepcionais. Sdo elas figuras que
o sofrimento sublimou, além do esforco fisico, na geometria dos fustes

cilindricos? Ou sio formas geométricas carregadas com o pathos de figuras

174  WOLFFLIN, Renascenga e barroco, [1888] 2010, p. 66.
175 Ibidem, p. 66.

humanas sob esfor¢co? A mesma forma sendo escultural e arquitetonica,

a sintese procurada é um fato indiscutivel.7

Na capela Medici, também em San Lorenzo, é o branco da cornija que
interrompe a continuidade da falsa estrutura em pietra serena; branco
talvez involuntdrio pois Michelangelo nio terminou seu trabalho nem
aqui, nem na biblioteca.'”” As quatro janelas superiores construidas de
verdade como se estivessem em perspectiva também constituem um
escandalo. Variacdes de anamorfose, elas pdem no espaco real o que,
normalmente, sdo deformagdes devidas as caracteristicas de nossa
percepgao. Com isso, elas invertem a relagio entre objetividade e sub-
jetividade (sua articulagdo com as nervuras da cupula nio estabelece
continuidade convincente, mas, mesmo se o fizesse, ndo eliminaria o
escandalo). A autoridade e dominacao associadas a projecio do ponto de
vista como ponto de fuga, ao olho que organiza o espetdculo do mundo
em funcio de sua posicio, € solapada por essa inversdo que obriga o
olho a adaptar-se a deformagio objetivada, como se fosse o mundo que
dominasse o olho posto sobre ele.'” Esses (pseudo) lapsos podem ser
associados ao papel do non finito na escultura do préprio Michelangelo
e na mesma capela: marcas (traces) de rebeldia que nos induzem a ver
as contradi¢des como coisa do mundo, e ndo somente como efeito da
percepcio. Infelizmente, a maioria da critica esquece essas coisas, e
o gesto cheio de incoeréncias de Michelangelo (afinal, ele é o arqui-
teto mais que tirdnico da capela) fica reduzido a uma esquisitice sem
consequéncias, quando na verdade se trata de uma contradiciao sem
Aufhebung possivel entre o arquiteto igual aos outros no exercicio do
oficio e o escultor que, ao projetar arquitetura, carrega consigo sua
rebeldia de ‘livre’ talhador de marmore. Todos sentimos a incongruén-
cia implicita nesses exemplos, nesses lapsos, nesses retornos desviados,
mas acentuados do denegado quase des-denegado, inabituais em arqui-
tetura. Lembro: Michelangelo aceitou ser arquiteto de graca, como

176  ARGAN & CONTARDI, Michel-Ange architecte, [1990] 1991, p. 121.

177  Cf. ACKERMAN, The architecture of Michelangelo, [1961] 1970; ARGAN & CONTARDI,
Michel-Ange architecte, [1990] 1991; FERRO, Michelangelo: arquiteto e escultor da
capela dos Médici, [1998] 2016; FERRO, Artes plasticas e trabalho livre, 2016.

178 Janelas ‘perspectivadas’ reaparecem em obras de outros arquitetos, em particular
na infeliz Capela dos Principes, vizinha da Sacristia Nova em San Lorenzo, proje-
tada por Matteo Nigetti conforme um esbogo de Giovanni de Medici e construida
por Bernardo Buontalenti a partir de 1603. Mas ai some sua poténcia critica.
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peniténcia diante de um Deus também tiranico para que perdoasse

seu pecado maior, amar a arte (o trabalho ‘livre’) sobre todas as coisas.

Larte pregiata, ovalcun tempo fui
di tant’opinion, mi reca a questo,
povero, vecchio e servo in forzaltrui,

ch’’ son disfatto, s’i’ non muoio presto.

A arte prezada, da qual algum tempo fui
de tanta estima, me reduziu a isso,
pobre, velho e escravo dos outros,

que estou desfeito, se nao morro logo.”

Lembro ainda que a Sacristia Nova ou capela Medici, em San Lorenzo,
faz par com a Sacristia Velha, de Brunelleschi; deveriam ser irmas.'®
Mais de um século separa as duas, mas essa nio € a maior distancia.
Apesar de ter declarado: “E possivel fazer algo diferente [do que fez
Brunelleschi], mas nao melhor”,'8! é evidente que Michelangelo, que
detesta ser servo in forz'altrui, ndo pode se comportar em arquitetura
como Brunelleschi. Sem duivida contraditdria, sua arquitetura € atra-
vessada por uma inquietude que reflete seu mal-estar com um oficio
que € o inverso do que conhece como escultor. Talvez por isso o esco-
lheu para pagar os pecados cometidos ao esculpir, ao entregar-se a
essa arte pregiata (pecado que continuou a cometer em segredo até
sua morte, refazendo sem parar, enquanto praticava publicamente
somente a arquitetura, a Pieta Rondanini, a do retorno ao nirvana ino-
cente do corpo materno, destinada a seu préprio timulo, a meu ver,

sua obra-prima).

Contra a leitura de Caye

Decorrendo do intelecto, o disegno, pai de nossas trés artes — arquite-
tura, escultura e pintura —, elabora a partir de elementos multiplos um

conceito global [...]

179 MICHELANGELO BUONARROTI, Rime, 1975, G 267.
180 Cf. ACKERMAN, The architecture of Michelangelo, 1970, p. 74.
181 VASARI, Vidas dos artistas, [1550] 2011, p. 729.

E tudo isso [..] é titil a arquitetura e a escultura, assim como a pintura,
mas sobretudo a arquitetura, porque nela os disegni sdo de nada mais do
que linhas, que so o inicio e o fim dessa arte, porque o restante, feito
mediante modelos de madeira tirados dessas linhas, é apenas obra de

entalhadores e pedreiros.'®

O classicismo francés tenta ser fiel a Vitruivio, via Palladio. Retoma a
construcio macica composta por médulos (pequenos tijolos, em Palladio,
pedras aparelhadas de tamanhos variados, no classicismo francés). No
interior do macigo, tensdes estruturais e construtivas se compensam
sem se manifestarem no desenho exterior, ao contrario do que ocorre
na retdrica gética. Tudo o que revelaria o funcionamento concreto
dos materiais some no interior da massa exagerada, cuja aparéncia
exterior neutra pode receber as inscri¢des fantasistas do disegno. Esse
paradigma construtivo tipico do classicismo do século XVII, sobretudo
francés, substitui o paradigma caracterizado pela dualidade constru-
tiva, mais usual no classicismo italiano e bem ilustrado pelo Coliseu.
Serd modificado somente no século XVIII, quando a manufatura da
construcio e seu processo produtivo tornam-se objeto de sistemati-
zacdo mais rigorosa.'®

Sobre o classicismo do século XVII e seu paradigma tipico, hd um
texto de Pierre Caye, pesquisador em filosofia do Centre National de
Recherche Scientifique (CNRS), que me permite uma pirueta critica.
Como ele defende com grande entusiasmo o disegno separado, e, ainda
por cima, a partir de posi¢des préximas as de Martin Heidegger, posso
passar longamente a palavra a ele. Basta o leitor inverter o que ele
diz para encontrar o que penso. Seu livro se intitula Empire et décor:
Parchitecture et la question de la technique a I'dge humaniste et classique
(Império e decoro: arquitetura e a questao da técnica na era huma-
nista e cldssica). Para o que importa, concentro-me no capitulo II,
“L’efficience du disegno ou le retrait du trait” (A eficiéncia do disegno
ou a retirada do trago).'®

182 VASARI, Le vite de’ piv eccellenti pittori, scvltori, et architettori, 1568, pp. 111-112. Nota
de edi¢do: Recorremos ao original italiano para verter o trecho, porque a edi¢do de
1550, em que se baseia a versao brasileira (VASARI, Vidas dos artistas, 2011), difere
da edigdo de 1568, em que se baseia a versdo francesa utilizada por Sérgio Ferro.
183 Cf. PICON, Architectes et ingénieurs au siécle des lumiéres, 1988.

184 CAYE, Empire et décor, 1999, pp. 37-70.
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Naio hd beleza senido a daquilo que é composto de partes, a que Vitriivio
chama compositione. Fazer reunir num todo uno e coerente partes e mem-
bros disparatados e fazé-los vibrar em concerto até atingir a harmonia é

o fim que justifica a mobilizacdo da arte e o trabalho de sua efetivacdo.'®

Caye parte do canteiro parcelado entre especialidades diversas e
indiferentes entre si, tipico da manufatura ainda primitiva do capital,
como se ela fosse caracteristica universal da produgio arquitetonica.
A “mobilizacdo da arte”, que aparece como remédio contra a disper-
sao das “partes e membros disparatados” e para “fazé-los vibrar em
concerto até atingir a harmonia”, salta as etapas anteriores, descritas
acima: a decomposicdo do canteiro da colaboracio simples desen-
volvida, caracteristico do periodo romanico e do primeiro gético, e a
transicdo no gético tardio. Um dos instrumentos para provocar essa
decomposicio foi precisamente a separacio do disegno do resto do
canteiro e o desenvolvimento de uma estética compensatdria da dids-
pora produtiva pelo préprio disegno. A cola que re-une é a mesma que
ajuda a desunir as partes reunidas. As linhas que alimentam o disegno
atuam em dois tempos: primeiro, retiram do canteiro a responsabili-
dade pela prépria totalizacao, provocando ou reforcando sua desagre-
gacdo; em seguida, impdem uma totalizacdo formal exterior — nio
organica e interior — que figura somente uma harmonia grifica sem
relacdo nenhuma com a realidade produtiva. O disegno oferece uma
aparéncia que inverte o que ele mesmo provoca. E mais um exemplo
de uma esséncia (dispersio provocada pela apropriacao do disegno
pelo arquiteto desde que a relagio salarial manufatureira retirou a
funcio totalizante do alcance dos trabalhadores) que aparece como
seu contrdrio (poder totalizante do disegno). Ou seja, o que aparece
como trabalhador coletivo, a totalizacao do trabalho, ja ndo depende
da atividade coletiva dos trabalhadores, mas do capital que compra sua
forca de trabalho. O desenho torna-se um instrumento central desse

duplo movimento de decomposicio interna e recomposicio externa.

A arquitetura tem éxito onde a pintura fracassa: fazer do disegno e de
sua arte do ponto, da linha e da superficie o principio necessario e sufi-
ciente do reajuntamento e da composicdo da obra de arte. O que se faz

as custas de uma completa redefinicio do disegno e de seu método. O

185 Ibidem, p. 49.

disegno arquitetural rejeita radicalmente a projecdo em perspectiva, que
ele considera como simples ‘sofisma visual’; com efeito, a perspectiva em
arquitetura ndo pode representar com exatiddo os espagos, nem guiar
com fiabilidade o trabalho do canteiro, nem assegurar enfim a execugio

da obra sua solidez.'®®

A totalizagdo da obra é bem representada pela perspectiva. Caye exagera
ao dizer que a totalizacido da obra rejeita a perspectiva. Ela continua
operante tanto nos esbocos como nos desenhos de apresentacio aos
clientes, enquanto a geometria projetiva torna-se indispensdvel para a
objetividade das medidas e a conduta exterior do canteiro. Mas, de fato,
o foco de interesse passa da representacdo para a prescri¢do, e o disegno
supera a perspectiva em poder determinante, prescritivo. Sua trama
de cotas exatas salienta o papel articulador aumentado do arquiteto,
num nivel de maior abstrag¢do propicio a sua convocagio para com-
partilhar as vantagens das artes liberais. Caye pode afirmar agora que
“a mido ndo tem parte na arquitetura”® — o cimulo do absurdo con-
siderando o cardter manufatureiro do canteiro. A arquitetura, nesse
contexto, parece nio dever nada a prépria gestacio. Mas, ao reduzir
a importancia da perspectiva, o novo equilibrio dos instrumentos do
projeto desqualifica ao mesmo tempo o privilégio do ponto de vista; o
ponto em funcio do qual qualquer observador, se adotd-lo como seu,
pode pretender se igualar ao autor, anulando sua distancia hierdrquica
com relacdo ao demiurgo que serve de modelo para a representagio
de Deus. A construcio € a principal atividade econdmica do periodo
do classicismo. Seu centro ‘espiritual’, sua alma, a fonte de irradiacio
do poder estruturador, o arquiteto, torna-se o paradigma dos grandes
empreendedores. Qualquer adicao a figura exemplar da competéncia
totalizante representada pelo arquiteto (idea, istoria ou perspectiva) cai
na regido das parerga da estética kantiana: adornos ndo somente dis-
pensaveis, mas potencialmente comprometedores. A arquitetura da
idade humanista e cldssica ndo requer nenhuma muleta imagindria:
ela se basta como obra do (agora) grande articulador.

Na arquitetura vitruviana [do classicismo francés] falta a ‘verdade’ cons-

trutiva, segundo a critica sdbia do século XVIII [Marc-Antoine Laugier,

186 Ibidem, pp. 49-50.
187 Ibidem, p. 65.
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Observations sur architecture]. Ela transgride as leis da estrutura, despreza
as formas construtivas, maquia as aparelhagens, dissimula os madeira-
mentos do telhado, apaga enfim o trabalho da construcéo e os esforcos da
obra. Numa palavra, a arquitetura vitruviana é decorativa. [...]

Entre o que o humanismo vitruviano define sob o termo de disegno e o que
a Ecole des Beaux-Arts chamard ‘dessin’ hd um mundo, o do canteiro, de
suas tradicOes e de seu saber-fazer que o primeiro domina e ao qual aban-
dona-se o segundo. Sua arte de fabricar, o disegno no a pde a servico da
construgio do edificio nem do desenvolvimento plastico de suas formas
estruturais, mas de seu [...] apagamento. E o segredo da fluidez das linhas
e da justeza das proporgaes. |[...]

Por isso, faz-se a obra cldssica um mau processo acusando-a de ser pesada e
sobredimensionada, arcaica e empirica. Sua massividade € a consequéncia
16gica da ‘sobredificacio’ dos corpos e das massas, assim como da fixagdo
da construcio por pontos de apoio diretos, sem contrafortes, esteios ou
macigos: modos de erguimento e assentamento da estrutura que se adap-
tam perfeitamente as leis da euritmia.

Quando alcanga o ponto de ruptura de paradigma, a obra cldssica [...] mas-
cara com a maior discricio a aparelhagem que assegura a solidez estdtica
da estrutura: ela apaga as linhas e as formas para exprimir somente as duas
direcdes fundamentais que caracterizam tao bem o génio da arquitetura
vitruviana, a vertical e a horizontal, a coluna e a arquitrave, e conserva

apenas o mais belo exemplo de serenidade.'®

Pdginas adiante, Caye define a euritmia: “O plano € segundo: ele nasce
da justa disposi¢do das linhas e de seu acordo reciproco que tem por nome
harmonia linear ou euritmia” (grifo de Caye)."® E esse acordo reciproco
das linhas que o disegno vitruviano do classicismo humanista salienta
e imprime a obra, enquanto encobre e faz desaparecer todas as formas
que, de uma maneira qualquer, possam revelar a verdade construtiva
material que a sustenta. A repeticio desse argumento que acabo de expor
acompanha a de Caye: ele insiste vdrias vezes em defender a ruptura
entre aparéncia e construcao real. Toda a sua teorizacio depende da
aceitacao e valorizagdo da distancia radical entre o canteiro e o disegno

que o desdiz. Ele explica:

188 Ibidem, pp. 53-55.
189 Ibidem, p. 71.

H4 na realidade nio uma mas duas matérias arquiteturais: a structura ou
matéria fisica do edificio é subtendida por outra matéria, mais sutil, mas
nio menos provida de todas as qualidades do substrato: a matéria inteli-
givel que a continuidade do espaco geométrico estende como substrato
no campo da razio, e que serve de suporte para a linha tracada no can-

teiro mental.'®

Eu me perco nas alturas da especulacido metafisica, mas, se entendi
alguma coisa, parece que hd outra matéria menos canhestra do que a
que conhecemos no nosso dia a dia, a matéria inteligivel (talvez a que
preenche o branco do desenho cldssico, nunca indicada), o material de
construcdo do nosso canteiro mental. La, a euritmia e outras figuras
elegantes podem tecer com toda liberdade harmonias que seguramente
nao sdo compativeis com o canteiro real. A arquitetura passa a fre-
quentar outro espaco no qual, como no paraiso religioso, o que ocorre
aqui embaixo € corrigido por operagdes ortopédicas, sublimado e pro-
jetado sem o peso de nossa pequenez. “La, tout n'est qu'ordre et beaute,
luxe, calme et volupté”*** Hda desdobramento ainda, como no exemplo
romano precedente. O disegno conta uma construcio outra, diferente
da construcéo efetiva. Mas a sabedoria dos cldssicos humanistas nao
deixa testemunhas na coxia do teatro manifesto, como deixam os roma-
nos: enterra literalmente a construcio que funciona na massividade da
‘sobredificacao’. Hd contor¢des nesse universo em que a arte da constru-
¢ao consiste em apagar a construc¢io. Mas, como sempre, o denegado

retorna de algum modo.

A harmonia arquitetural no é uma rede, mas um caminho a cada vez reco-
mecado, a cada vez diferente, por onde ‘cada parte parece provir da que

a precede e perseguir sua proxima até atingir o fim a que foi ordenada’.’”

Mais uma vez, o fantasma da manufatura racional (abolida no real, subs-
tituida por sua sombria encarnacio na manufatura capitalista) enxerta

sintomaticamente o disegno que a trai.

190 Ibidem, p. 71.

191 Nota de edigdo: “L&, tudo é paz e rigor, Luxo, beleza e langor” (BAUDELAIRE, As flores
do mal, [1857] 2012, p. 45).

192 CAYE, Empire et décor, 1999, p. 83; citagao interna de Daniele Barbaro, Dell’
Architettura, 1556.
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Assim, a elaboracdo cldssica nio se contenta em dominar e imobilizar as
forcas da construgio. Ela apaga também os vestigios e desfaz no edificio
o trabalho fisico da natureza para liberar a fisica prépria da obra: a fisica
horizontal e vertical do espirito. |[...]

Palladio vai até o fim dessa arte da licenga que transgride a verossimilhanca
estrutural da obra para melhor revelar a verdade arquitetural. Para esse
fim, ele mobiliza ndo somente os ornamentos arquitetonicos candnicos,
mas o conjunto das artes decorativas. [...]

As matemadticas sao nefastas quando elas tratam da aparelhagem e ins-
tituem a construg¢do numa ciéncia auténoma que sacrifica o projeto de
arquitetura a virtuosidade desregrada do aparelhador: sob essa forma, o
saber perde a arquitetura [...]. Somente a arquitetura é ciéncia, enquanto
a construcao deve permanecer erudi¢io e saber-fazer. [...]

No lugar da estereotomia que, nascida nos canteiros das catedrais, ndo
cessou de desenvolver sua virtuosidade geométrica e seus tipos de pro-
cedimentos ao longo da idade cldssica até fazer da construcdao uma cién-
cia autébnoma, o vitruvianismo colocou outro modelo de canteiro e de

construgio.'”

Palladio nao hesita em recorrer ao trompe-l'eeil, a falsas colunas pin-
tadas, para “melhor revelar a verdade arquitetural” (na Villa Emo em
Treviso [1554-1565], com afrescos de Giovanni Battista Zelotti). E uma
verdade bastante eldstica, que ndo se incomoda com meios mentirosos
para chegar a seus fins. Assim mesmo, decorre de ciéncia garantida
e autenticada. Numa inversio completa do que ocorre realmente no
canteiro, é o saber que esconde, deforma e sacrifica a arquitetura. Hd
troca de lugares: o trompe-l'ceil passa a valer no ambito da ciéncia da
arquitetura, enquanto a matemadtica se torna nefasta quando a cons-
trucdo passa a ser uma ciéncia auténoma. Essa ciéncia tem que ceder a
primazia a horizontalidade e a verticalidade da fisica do espirito. Toda
essa embrulhada, onde a mentira vale como verdade e a verdade como

ofensa a arquitetura, tem alvo bem preciso:

Estética do apagamento das formas construtivas e dos vestigios ali deixa-
dos pelos gestos operdrios. |...]
O trabalho atinge a perfei¢do quando nio deixa mais nenhum vestigio do

fazer: os golpes do buril do trabalhador sdo cuidadosamente dissimulados

193 CAYE, Empire et décor, 1999, pp. 56-59.

[...]. O canteiro desaparece para deixar a obra vibrar no seu préprio ritmo.
[..] o apagamento da construcido passa pela racionalizacdo das préticas
operarias. [...] Mas essa racionalidade [...]| nasce do aperfeicoamento da
rotina operdria pela Iégica do senso comum em nome do qual o arquiteto
comanda a distribuigio das tarefas, guia o gesto do artesdo e faz progre-
dir sua arte. A técnica da construcdo e do canteiro permanece sempre a
servico e sob o dominio da técnica do projeto e de seu disegno.

[...] o disegno desarma a forca prépria da mao e a torna inerte. [...] E o deslo-
camento das estruturas pelo trago que torna o gesto operdrio estrangeiro
e sem for¢a com relagio a prdpria arte.

A técnica arquitetonica ndo aliena menos o gesto operario de sua arte do
que faz a técnica industrial [...].

No canteiro de arquitetura, a mao estd morta.

Se[...] o arquiteto rejeita o gesto artesanal e o faz perder sua especificidade,
é para poder proporcionar, a partir da técnica universal, os gestos de cada
um, de modo que a fatura da obra se torne uniforme. Essa € a condicdao
para que a forma do projeto supere a forma do canteiro, e que o edificio
seja, enfim, perfeitamente polido.

Gragas a essa operacio, o espirito ndo somente comanda a execucio do
projeto, mas imprime a obra seu toque [touche] e sua maneira. Porque hd
uma maneira do espirito do arquiteto que a operacio do canteiro transmite,

da mesma maneira que hd uma maneira da mao do pintor e do escultor.'*

Nao que, num repente de consideraco, Caye se desconsole a respeito da
alienacdo da mio operdria. Nada disso. Mao morta, desarmada, inerte
e sem forca, demissio do gesto artesanal, perda da especificidade sdo
precondi¢des indispensdveis para que a touche e a maneira do arquiteto
iluminem a obra. Numa distracio da censura, ha reconhecimento do
indizivel: a mao operdria tem que ser capada para que possa ser usurpada
uma segunda vez, apagando as marcas do crime da primeira usurpacio, a
venda da forca de trabalho ao capital manufatureiro. Nao se pode esque-
cer que a justa’ troca da forca de trabalho por salrio (ndo troca do trabalho
por saldrio, como se diz para esconder a coisa) constitui crime de roubo
e enganacdo. Apagar as marcas desse crime é dever de decoro — e ma
fé. Mas, na distragio, ocorre um lapso. Nao basta apagar a marca da mao
roubada. H4 que a substituir por outra, limpa, nobre, artista. A touche do
espirito do arquiteto que tenta se insculpir na obra e a especificidade do

194 Ibidem, pp. 62-69.
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seu tracado do projeto, com seus truques e idiotismos pldsticos, devem
passar e apagar completamente as marcas inoportunas do executante. Ele
precisa ser expulso do canteiro terminado, sob pena de abrir a lembranga
da mio roubada a cada vestigio esquecido. Sobre a obra desinfetada dos
miasmas emanados da mao operdria fica a aura do espirito do arquiteto.
Essa € a raiz da pldstica do ‘humanismo cldssico’. Mas a substituicao de
uma mao por outra, da mao operacional pela mio que tenta suprimir os
vestigios da mediagao operdria, falha necessariamente. Sob a mdscara
do tracado arquiteténico ostentado na pele da obra, a realidade manu-
fatureira aparece nas mil pequenas ‘imperfeicdes’ inevitdveis, deixadas
pela mao trabalhadora. O intervalo entre a glorificagiao do disegno ima-
gindrio e sua tosca concre¢io revela a aporia concreta do canteiro sob o
capital, a aporia da ambicao sublimadora do arquiteto e do impossivel
apagamento total da mao nada sublimada do trabalhador, num género

de produgio que traz seu nome: a manu-fatura.

Trait de coupe

Para equilibrar minha discordancia de Caye, quero recomendar com
especial énfase um capitulo do j4 mencionado livro de Savignat: “Le trait
de coupe”.’ Penso que nao hd traducio conveniente dessa expressio.
Trata-se do desenho, traco, risco ou tragado feito diretamente na pedra

ou na madeira para orientar seu corte. Savignat explica:

Com efeito, em todo esse periodo da histdria, do Renascimento ao
século XVIII, hd dois procedimentos grdficos no processo de produgio
dos edificios: o desenho de arquitetura, que € o instrumento de trabalho
do projeto, e o tracado de corte [trait de coupe] da pedra ou da madeira,
empregado no canteiro para o preparo dos materiais.

[.] O desenho de arquitetura € usado pelos arquitetos no trabalho de
concepgdo, mas sobre papel, ao passo que, tradicionalmente, o tracado
de corte usado pelos operarios talhadores de pedra é riscado diretamente
sobre o material a cortar, no canteiro. Sdo, pois, duas prdticas completa-
mente distintas, pela diferenca entre aqueles que as usam e, também, pela
diferenca entre os momentos e lugares de sua utilizacdo. O desenho de

arquitetura, tal como definido no Renascimento, funciona como totalidade

195 SAVIGNAT, Dessin et architecture du Moyen Age au Xviie siecle, 1983.

e nunca faz referéncia especifica a constru¢io propriamente dita: projetos

executivos, tais como os conhecemos hoje, néo existiam.!*

Poucos autores destacam essa bifurcacio ao comentarem a histéria do

desenho na construgao. Ela é, entretanto, essencial para compreender
a evolucao da arquitetura levando em conta a dimensao fundamental

da producio, sem a qual ndo ha possibilidade de auténtica analise de

esquerda. Essas linhas apontam com precisio a ancoragem concreta da

subordinagio formal do trabalhador. Repeti inlimeras vezes a caracte-
ristica bdsica desse tipo de subordinagio: por falta de competéncia da

direcio, ela deixa nas maos dos trabalhadores toda a responsabilidade

construtiva. Sem referéncia a esse tipo de subordinacdo do trabalho,
jamais compreenderemos por que a arquitetura tende sempre a dese-
nhar as construcdes desobedecendo a correcio construtiva.

A arquitetura em si, ao contrario do que acredita Caye, nao implica

a dualidade de uma aparéncia que desdiz seu fundamento construtivo.
O que a exige € a subordinacio do trabalho ao capital. O classicismo

corresponde ao periodo da subordinagdo formal, que por sua vez corresponde

ao periodo manufatureiro. Esse periodo comeca no século XV com os pri-
meiros ensaios de classicismo e vai até o século XVIII. No século XIX
da-se a transicio lenta ao modernismo até que, no fim do século, ele

entra efetivamente em cena. Ele corresponde a hegemonia da subor-
dinacdo real, que € intrinseca ao processo de industrializacdo. A cons-
trugdo, entretanto, nunca foi industrializada por razdes que apresentei

em outros textos.”” O que chamamos modernismo € a adapta¢do enviesada a

industria de uma atividade que ndo se pode industrializar (por razdes macro-
econdmicas, ndo técnicas). Como creio ter demonstrado, a passagem a

subordinagio real na constru¢ido nio inclui a objetivacio num maqui-
ndrio complexo do que anteriormente constituia o saber e o saber-fazer
dos trabalhadores. O essencial na subordinacgio real € tornar obsoletos

e dispensdveis esses saberes (a0 menos em teoria), transformando os

operdrios em autématos absolutamente obedientes na utilizacao de sua

forca de trabalho. Na construcao, um arremedo de subordinacéao real

limita-se a retirar e substituir os saberes operdrios por outros, fora do

alcance do canteiro. Ora, retornando ao texto de Savignat, vé-se que os

saberes a serem retirados da competéncia operdria sao todos do tipo

196 Ibidem, p. 135.
197 Cf. FERRO, Arquitetura e trabalho livre, 2006.
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do tracado de corte: saberes incrustados na pradtica construtiva tradi-

cional e insepardveis dessa pratica.

Essa nogdo de projeto executivo, que aparece na passagem a abstracido
gréfica, implica que quem desenha a épura e, portanto, concebe o tra-
balho a ser efetuado no canteiro, conheca e domine a técnica do tracado.
Mas essa nogao de projeto pde o problema da teorizacio dessa técnica:
porque o surgimento de uma instancia de elaboracao do projeto execu-
tivo pressupde que essa instancia integre esses elementos ao trabalho de
projeto. Essa nocdo de projeto tem entdo por consequéncia a formacao
de um saber tedrico acerca da técnica do tracado de corte. Mas, no ofi-
cio, a técnica do tracado nao é um saber tedrico. Além disso, ela nao estd
registrada em livros, como testemunha a estrutura de aprendizagem dos
compagnons, que iam de canteiro em canteiro, no ‘Tour de France’, para
aprender o oficio com os mestres. Nao h4, entre os membros do oficio,
tratados de corte de pedra ou madeira. Assim, o tnico tratado de corte de
pedra exposto no Musée du Compagnonnage de Tours € a obra de Frézier,

engenheiro militar do século XVIIL.!*

Savignat mostra a seguir os esforcos sucessivos dos projetistas para
absorver os saberes dos artesdos da madeira e da pedra. O primeiro —
e por séculos o Unico — a escrever sobre o tracado de corte da pedra foi
Philibert de 'Orme, na fronteira entre a Idade Média e o Renascimento.
Mas é bom lembrar que Philibert é alguém que passa da talha da pedra ao
exercicio do projeto arquitetonico.'” Depois, até meados do século XVII
nenhum tratado fala do tracado de corte. Ainda em 1624, Savot nota
que “o conhecimento [do tracado de corte] pertence mais aos pedreiros
ou talhadores de pedra e escultores do que ao mestre da construgio”.®
Em 1643, aparecem dois tratados quase sem nenhum impacto pratico:
o de Girard Desargues e o do padre Frangois Derand.”!

O primeiro tratado mais operacional é o de Frézier, um engenheiro
militar responsavel por fortificagdes.?? Savignat nota que a “integra-

198 SAVIGNAT, Dessin et architecture, 1983, pp. 136-137.

199 Cf. POTIE, Philibert de I'Orme: figures de la pensée constructive, 1996.

200 SAVOT apud SAVIGNAT, Dessin et architecture, 1983, p. 139.

201 DESARGUES [& BOSSE], La pratique du trait a preuves, de Mr Desargues Lyonnois, pour
la coupe des pierres en l'architecture, 1643; DERAND, Larchitecture des vodtes, 1643.

202 FREZIER, La théorie et la pratique de la coupe des pierres et des bois pour la cons-
truction des voltes et autres parties des batiments civils & militaires, ou Traité de

¢a0 da técnica do corte de pedras no saber erudito nio se fard a partir
de canteiros tradicionais, mas de canteiros operando em regides sem
tradi¢des construtivas antigas, onde geralmente falta mao de obra qua-
lificada”.®? Eis o caso de muitos canteiros dirigidos por Frézier.

Mesmo que Savignat aumente um pouco a importancia do saber
relacionado ao tracado de corte para o campo da projetacdo antes do
século XIX, ele evidencia o significado, para os operdrios, de uma even-
tual perda do monopdlio desse saber:

Em fungdo da penetracido dos oficios, da integracdo do saber tradicional
dos artesaos, abre-se o caminho para uma revisao radical do modo de
produgio dos edificios. Os membros dos oficios, despojados de seu saber
especifico, perderdo pouco a pouco o lugar que tinham no processo de
produgio e serdo cada vez mais reduzidos ao nivel de simples executores.
Aparecem aqui as condi¢des de uma profunda transformacao da organi-

zacdo do canteiro.?*

A resisténcia operdria continuou intensa, como mostra o protesto do
compagnon Agricol Perdiguier, de meados do século XIX:

Os primeiros tedricos que difundiram no publico os tratados de corte de
pedra ou de madeira, a que fonte recorreram? Ao molde do trabalhador.
[...] Nao sabemos que os modelos esclarecem a teoria, e que as catedrais
mais bonitas estavam de pé quando Désargues e Monge vieram nos ensi-
nar, a nos trabalhadores, como cortar pedra e madeira? Sabemos de tudo
isso, e ndo serd facil nos fazer acreditar no que nio pode ser a verdade.

Senhores da ciéncia, honrai os vossos semelhantes, fazei justica aos seus
esforcos, nds nos uniremos a vds; mas nao nos denigrais, nio nos trans-
formeis em maquinas absurdas; nio nos priveis do pensamento, nao nos
desafieis mais a legitima posse do capital cientifico que € nosso, que
transmitimos de geracdo em geracao, sem ruido, sem espalhafato, a reve-

lia dos poderes e de vés mesmos, e isso desde o nascimento dos oficios.2%®

stéréotomie, a l'usage de larchitecture, 1737-1739.
203 SAVIGNAT, Dessin et architecture, 1983, p. 143.
204 Ibidem, p. 140.
205 PERDIGUIER, A propos d’une opinion de MM. Arago et Dupin, [1846] 1980, pp. 6-7.
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E raro encontrar, na literatura para arquitetos, referéncias a tais ques-
toes. O jovem Savignat escreveu o seu trabalho em 1976-1977, num
periodo em que os tedricos ainda nio se envergonhavam de ser de
esquerda. Mas, mesmo entio, observacdes como as suas ndo eram de

modo nenhum frequentes.

Adendo

E que existe uma lei, lamentdvel mas observada, que quer que se trans-
forme invencivelmente um manuscrito legivel num bom manuscrito e um

bom manuscrito em testemunho privilegiado de uma obra importante.?®®

Este texto jd estava em fase de edicao (no sentido anglo-saxonico desse
termo: revisdo critica detalhada) quando a editora, a professora Silke
Kapp, comentou que, no item sobre a ciupula de Santa Maria del Fiore,
utilizo informagdes de Antonio Manetti e Giorgio Vasari, bidgrafos de
Brunelleschi, atualmente contestadas. Elas teriam sido desautoriza-
das pelo mais importante conjunto de documentos disponiveis sobre
o canteiro dessa obra.?’ Fiquei assustado. As questdes de Silke, per-
feita analista e critica afiada, sempre se fundamentam em argumen-
tos sélidos. Ela me enviou alguns trabalhos elaborados a partir desses
documentos.?®® As informagdes utilizadas por mim parecem ser, pelo
menos, discutiveis. Vamos ver mais de perto.

Elas se referem, sobretudo, a dois episédios rememorados pelos
dois bidgrafos: o primeiro, a propésito de uma disputa de Brunelleschi
com alguns (oito) mestres scalpellatori ou muratori (mestres talhadores
de pedra e assentadores de pedra ou tijolos); o segundo, a propdsito
de um projeto de cantina a ser instalada nas alturas vertiginosas dos
andaimes. Ora, nos documentos mencionados, contemporaneos dos
supostos episédios, ndo hd nada sobre eles — pelo menos na forma

em que aparecem nas duas biografias. Sobre o primeiro, cito Margaret

206 LIBERA, Pensar na Idade Média, [1991] 1999, p. 63.

207 Projeto Gli anni della cupola 1417-1436: Archivio digitale delle fonti dell'Opera di
Santa Maria del Fiore, coordenado por Margaret Haines.

208 HAINES, Oligarchy and Opera: institution and individuals in the administration of the
Florentine cathedral, 2008; HAINES, Myth and management in the construction of
Brunelleschi’s cupola, 2011; HAINES, Lavorare sulla cupola: sicurezza e coraggio al
tempo di Brunelleschi, 2012; TERENZI, Maestranze e organizzazione del lavoro negli
Anni dela Cupola, 2015.

Haines, pesquisadora seriissima e coordenadora do Archivio digitale
dele fonti dell’Opera di Santa Maria del Fiore:

[A] documentacgio da folha de pagamento pode ser comparada com as his-
tdrias populares sobre a relagio de Brunelleschi com a forca de trabalho
da Opera. Uma delas é a famosa questio dos pedreiros lombardos, cha-
mados por Brunelleschi, de acordo com Manetti, em resposta as exigén-
cias descabidas dos mestres construtores locais. Mais uma vez, os contos
do bidgrafo parecem inspirados por eventos reais, mas expandidas para
efeito narrativo. [...] O relato segue descrevendo a constante interferén-
cia e pressdo desses mestres, que exasperam Filippo. Quando percebeu
que, crendo a si mesmos insubstituiveis, os mestres haviam formado um
cartel em seu préprio interesse, Brunelleschi desfez o blefe convocando
oito lombardos, que treinou para ocuparem seus lugares. Vendo seu erro,
0s oito mestres originais se arrependeram e foram empregados (adoperati)
em condicdes razodveis.

Naio hd tracos de um octeto transitério de lombardos na documentagio da
catedral, e essa contradicdo pode parecer suficiente para descartar toda

a histéria de Manetti [...].2*°

Mas Haines acrescenta logo a seguir:

No entanto, a primeira nomeacdo dos novos provveditori da cipula, em
abril de 1420, também nomeou oito mestres construtores para executd-la

de acordo com suas ordens.?"?

H4, portanto, uma nomeacio de oito mestres, mas nada consta sobre
sua origem. Esses oito mestres jamais participaram efetivamente do
canteiro de obras. Sete deles estdo documentados como consultores
e contratantes ‘generosamente’ remunerados, mas nunca aparecem
como parte da ‘forca de trabalho’. As altas somas pagas retroativa-
mente a quatro deles ndo se explicam pelos documentos disponiveis.
Trés voltam mais tarde para consultas, sempre bem pagas. Em toda a
documentacao guardada do canteiro, os raros lombardos mencionados
nao tém nenhuma relacio com essa histéria.

209 HAINES, Myth and management, 2011, pp. 69-70.
210 Ibidem, p. 70.
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Mais estranho € o oitavo mestre: “O mais intrigante dos oito,
porém, é Berto di Bartolomeo, recentemente identificado como o
misterioso patrono de uma das grandes obras-primas do inicio do
Renascimento, a Trindade de Masaccio em Santa Maria Novella”.?"!
Sabe-se que Brunelleschi desenhou a arquitetura dessa obra em perspec-
tiva rigorosa. Os trés, Brunelleschi, Masaccio e Berto di Bartolomeo —
0 mecenas que queria se empregar como mestre talhador ou assentador
de pedra —, portanto, se conheciam bem. H4 evidentemente alguma
coisa estranha nessa histdria. Por que alguém com recursos suficien-
tes para ser mecenas procuraria um emprego desse tipo? O que essa
histéria tem de importante para que Brunelleschi em pessoa, segundo
Manetti, tenha lhe contado isso anos depois? O que significaria, se o
mito for falso, a nomeagio documentada do “octeto transitério” que
desaparece logo apds ser nomeado?

O canteiro de Santa Maria del Fiore data da primeira etapa da
instauracdo da manufatura na construcao. Essa instauracdo se com-
pletard apenas no comeco do século XVI. Até 14, os canteiros incluirao
restos esparsos de cooperacdo simples desenvolvida e prentncios de
estruturacido manufatureira.

Ja encontramos alguns desses prenuncios no capitulo sobre o
gético. O principal foi a separacio do proto-arquiteto do resto do
corpo produtivo: a igualdade pressuposta pela cooperacio simples
desaparece. Heather Brown lembra, noutro contexto, uma observacio
de Marx sobre um caso semelhante de separacao inaugural: “Marx nota
o desenvolvimento de diferencas [de classe] pela individuacao do che-
fe”.22 A individuagdo do chefe — no caso, do proto-arquiteto — bas-
tou para destruir a relativa igualdade anterior entre os trabalhadores,
em principio igualmente qualificados, e instaurar uma diferenca que
evoluird em contradigdo.

Esse momento inaugural, primeiro passo para o surgimento ainda
insuspeitado da manufatura, foi seguido pela mudanca de linguagem
plastica. Brunelleschi e outros introduzem ou aprofundam o hébito de
recorrer, de modo mais ou menos sistematico, a modelos do classicismo.
Com isso, hd destruiciao do universo simbdlico anterior e importacao
de outro, completamente alheio a realidade construtiva da hora — alibi
estético para acentuar a oposicido crescente de classes na construcéo.

211 Ibidem, p. 71.
212 BROWN, Marx on gender and the family, 2012, p. 179.

O nao reconhecimento e o escdrnio sociais a respeito de “valores par-
tilhados por um coletivo de trabalho” e “a institucionalizacao de for-
mas de violéncia simbdlica, repetidas sem cessar porque encarnadas

nas instituicoes, rotinizadas”?*

sdo armas poderosas e quase invisiveis
de humilhacéo e destruicao do trabalhador; armas utilizadas constan-
temente, por séculos, nos discursos e na pratica.

Com o canteiro da cipula (cuja plédstica € ainda gética), o processo
de radicalizacdo da diferenca se acelera. Comega a se impor um con-
junto de normas administrativas mais complexas, que reforcam enor-
memente o poder prescritivo e repressivo da direcdo sobre a massa
dos trabalhadores: centralizacio da organizacao da forca de trabalho,
divisao interna do trabalho tendendo a estabilizar-se, hordrios alon-
gados e rigorosos, penalidades severas para as menores faltas etc. Sem
duvida, a dimensao da cipula, sua concepcao ousada e os perigos da
execucdo requereram cuidados especiais. Mas esses cuidados foram
instrumentalizados e recuperados pela direcio de modo bem particular.

Simultaneamente, entretanto, intensificam-se as manifestacoes
variadas dos trabalhadores contra o assalariamento que se alastra.
(A relagio salarial jamais foi aceita por eles totalmente até o fim da
Primeira Guerra Mundial.) Certos restos do periodo anterior ressurgem,
agravados pelo sentimento de perda da totalidade da qual faziam parte.
Assim, por exemplo, a ambiguidade da nova subordinacio somente
formal do trabalho retarda o desaparecimento completo do trabalha-
dor coletivo da cooperacdo passada: seu fantasma sobrevive mutilado.
Pierluigi Terenzi analisa um core group, de mais ou menos cinquenta e
cinco individuos, alta e diversamente qualificados e constantemente
recontratados. Quatorze deles permaneceram no canteiro de 1417 a
1436, isto €, por toda a duragido da construcdo da cupula.”™ A coesio
desse grupo nao pode ser atribuida somente as boas relacdes mantidas
com os operai, os administradores da obra. O fantasma do trabalhador
coletivo perdido sustenta por baixo o que Terenzi atribui exclusiva-
mente a uma suposta fidelidade dos trabalhadores a dire¢ao do canteiro.
As interferéncias e as pressdes dos mestres ‘lombardos’, mencionadas
por Manetti, que teriam irritado Brunelleschi, podem ser considera-
das como retornos intempestivos de sobras do antigo regime produ-
tivo. Os trabalhadores nao haviam se acostumado ainda a se calar e

213 RENAULT, L'expérience de l'injustice, [2004] 2017, pp. 212, 301.
214  TERENZI, Maestranze e organizzazione del lavoro negli Anni della Cupola, 2015, p. 40.
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protestavam contra o desrespeito crescente de seu saber e saber-fazer.
Brunelleschi, o capomaestro Batista d’Antonio e os operai delegados da
Arte della Lana nio poderiam deixar sem resposta o desafio, o perigoso
ressurgimento da solidariedade e de vestigios da antiga autonomia dos
mestres e compagnons.

O organismo que dirige a realizaco da cipula é a Opera di Santa
Maria del Fiore. Instituida em 1331 pela Arte della Lana, a poderosa
corporacao de produgio de tecidos, foi quase sempre composta por
membros dessa guilda. “A administracio do vasto e complexo canteiro
era uma questdo de financiamento, contabilidade, organizacio, disci-
plina e retidao”, diz Haines.?"™® Em “Oligarchy and Opera”, ela a analisa
com bastante simpatia, sem nenhuma critica. Mas a Arte della Lana,
se ndo me engano completamente, ndo corresponde a imagem respei-
tavel que ela sugere. Lembro a revolta dos ciompi e dos unhas-azuis:

O préprio titulo ‘Tumulto dos Ciomp{’, tradicionalmente usado para desig-
nar os eventos de junho a agosto de 1378 [em Florencal, nio s6 expressa
seu cardter violento e o papel desempenhado pelas camadas mais humil-
des da industria florentina, mas também reflete seu aspecto perturbado
e sua natureza improvisada sem futuro.

[..] os trabalhadores do setor téxtil queriam, acima de tudo, se livrar da
Arte della Lana.

[...] o que mais chama a atencao [quando se procuram as causas da revolta]

é um desenvolvimento pré-capitalista na industria de vestudrio urbana.?®

Jacques Le Goff indica os motivos desse desenvolvimento pré-capita-
lista: as mudancas na producio de tecidos nesse periodo.

O tradicional setor de tecidos de luxo, a ‘velha tecelagem’, € duramente
afetado pela crise e os centros em que dominava entram em declinio, mas,
ao lado, novos centros aparecem inclinados a fabricacao de tecidos menos
preciosos para uma clientela menos rica e menos exigente: é o triunfo da
‘nova tecelagem’, das saias e dos fustdes a base de algoddo. Uma familia

entra em faléncia, mas uma outra, ao seu lado, ganha importancia.?"”

215 HAINES, Myth and management, 2011, p. 77.

216 MOLLAT & WOLFF, Ongles bleus, jacques et ciompi: les révolutions populaires en
Europe aux XxVi¢ et xve siecles, 1970, pp. 143, 149, 158.

217  LE GOFF, A civilizagdo do ocidente medieval, [1964] 2005, pp. 101-102.

A producio da ‘nova tecelagem’ provoca o abandono do sistema arte-
sanal de producio da ‘velha tecelagem’ de luxo e sua substituicio por
um novo sistema: o da manufatura. A producgio artesanal para uma
pequena elite teve que ser trocada por uma forma de producéo de
maior produtividade para atender a um consumo mais amplo e menos
sofisticado. A manufatura de tipo capitalista nasceu nesse momento e
precisamente nessa drea de produco, mais ou menos ao mesmo tempo
na Itdlia e em Flandres, pelas mesmas razdes. Em Florenca, a mudanca
se fez sob a tutela da Arte della Lana. Foram os empresdrios manufatu-
reiros desse novo campo de producdo ou seus representantes que pas-
saram a constituir o nicleo dominante da Arte della Lana e, portanto,
da administragio da Opera del Duomo. Havia estreitas relagdes entre
a producao téxtil e a construcao. Num contexto diferente, Bronislaw
Geremek faz observacdes que podem, entretanto, ser generalizadas:

[.] as exigéncias técnicas em certos oficios tornam necessdria a especia-
lizagdo em diferentes estdgios da producio, criando |[...] lagos de inter-
dependéncia entre diferentes oficios e suscitando a necessidade de uma
espécie de elo intermedidrio; necessidade que confere suas caracteristicas

especificas justamente aos oficios dos téxteis e da construcio.?®

Na producio téxtil, os oficios se especializam em operacdes parciais
interdependentes (teceldes, batedores, tintureiros etc). Cada especiali-
dade procura formar uma corporagio a parte, e a rivalidade se instaura

entre elas para obter a lideranca do conjunto da produgio.

Claramente, os teceldes se pdem sempre em primeiro plano. Como € deles
a atividade produtiva essencial, exercem uma primazia natural sobre os
outros oficios do setor téxtil. Contudo, uma diferenciagao afeta seu oficio
desde o principio, no seio do qual se constitui um grupo de organizacao

da produgio.?®”

Numa construgio sofisticada, complexa e perigosa como a da cupula,
a separacdo crescente entre concepgao e realizacido também reclama a
formacao de um grupo de organizadores, uma administracio especiali-
zada no encadeamento das diversas operacdes técnicas correspondentes

218 GEREMEK, Le salariat dans l'artisanat parisien aux Xile-xve siécles, 1968, p. 17.
219 Ibidem, p. 19.
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a diferentes oficios. O saber-fazer administrativo da Arte della Lana ali-
menta e inspira fortemente os administradores da cipula para enfren-
tarem as dificuldades semelhantes das duas tecnologias emergentes. Na
producio téxtil, o material trabalhado passa de oficio a oficio. Na cons-
trugao, os diferentes oficios adicionam seu trabalho ao material traba-
lhado no mesmo local. Mas, nos dois casos, trata-se de articular oficios
distintos. Os trabalhadores da construgio pouco a pouco perdem sua
polivaléncia. Mesmo que a documentagio mostre que alguns trabalha-
dores ainda exerciam oficios variados,” ndo hd mais espaco para a sua
palavra — a ndo ser por ocasido dos frequentes motins. Essa perda, las-
treada pela generalizacio do assalariamento e da especializacéo, requer
um novo tipo de gerenciamento que substitua o que estd desaparecendo.

Na construcéo, a organizacao do trabalho era tal que o exercicio inde-
pendente da profissio sé era possivel para pequenos trabalhos de repa-
raco; convinha também a mestres que, usufruindo de certa prosperidade,
podiam se encarregar de constru¢des modestas [..]. Em contrapartida,
numerosos mestres pedreiros encontraram no assalariamento a forma
fundamental de exercicio de sua profissio [..]. Também nos oficios do
setor téxtil, o desenvolvimento do sistema putting-out na organizacio da
producio relegou os préprios mestres a posicdo de simples assalariados.
[..] Nessa ‘proletarizacio’, [...] pode-se discernir dois processos [...]: a redu-
¢do progressiva da independéncia econémica do artifice [...] e o declinio

do artifice a categoria de assalariado.?!

Essa decadéncia, um dos aspectos da acumulagio primitiva, constitui
uma das condic¢bes para a instaurag¢io da manufatura capitalista.
Torna-se compreensivel a funcio da facanha de Brunelleschi na
narrativa de Manetti e Vasari. Quando escrevem, fazem-no nao como
historiadores ou documentalistas, mas como arquitetos engajados na
promocao de seu oficio, na sua consolidagdo como profissio respeitdvel.
Aspiram a incorporagio de sua atividade a nova familia dos ‘intelectuais’,
o terceiro tipo de nobreza teorizado por Dante e Eckhart.???> Nao ficaria
bem mostrar, sem mais, a artimanha de Brunelleschi, aproveitando-se
da urgéncia de uma resposta firme as “exigéncias insensatas” (o termo

220 HAINES, Myth and management, 2011, p. 61, nota 51.
221 GEREMEK, Le salariat dans l'artisanat parisien aux xilie-xve siécles, 1968, pp. 66—67.
222 Cf. LIBERA, Pensar na Idade Média, [1991] 1999.

é de Manetti) dos oito maestri, de os por no seu devido lugar, como se
diz entre patrdes, e, no embalo, diminuir seus saldrios. Torna-se indis-
pensavel sublimar a baixaria, travesti-la em asticia genial.

Suspeito, entretanto, que boa parte do impulso para contar ou
fabular um pouco a historinha dos lombardos tenha origem num vago
pressentimento por parte de nossos autores do fundo sombrio, mas
essencial, do oficio de arquiteto em formacio. Nesse sentido, quase se
pode dizer que ela tem a estrutura de um lapsus. Brunelleschi, segundo
a nova documentagio, se comporta como rigoroso adepto da prdtica
administrativa da Arte della Lana. A promocio do arquiteto a lide-
ranca do complexo canteiro passa necessariamente pela degradacdo do
poder e do prestigio dos mestres e compagnons dos diferentes oficios
implicados na construcio, transposi¢io da relacio dos mestres teceldes
com os de outros oficios na produgio de tecidos. Trata-se de uma luta
bastante rude em que nio pode haver empate. Mas ha que balancear a
vitdria para que os mestres subordinados possam ocupar a posicao de
capomaestri obedientes. Afinal, somente eles sabem construir. O que
transparece sob a historinha € o agravamento dessa questao central
na evolugio da luta de classes na construcio. Poucos mestres conse-
guiam subsistir por si. A maioria tornava-se obrigatoriamente assa-
lariada, sobretudo na regido de Florenca, onde, sintomaticamente, as
organizag¢des de compagnons somente aparecem, pelo que sabemos, no
fim do século XVI1.22 Entdo, os mestres rebaixados se juntam a essas
organizagdes, constituindo um meio de luta e protecio separado e até
relativamente privilegiado no interior do mundo operdrio. Por mais ou
menos um século, os mestres descambam numa desclassificacdo inter-
mindvel, mas devendo, simultaneamente, guardar tanto quanto possivel
seu saber e seu saber-fazer sob a forma de um monopélio (como era
chamado), garantido pelos segredos de oficio. Sem esse corte na inte-
gridade do maitre d’oeuvre e de cada trabalhador, ndo hd manufatura
capitalista. Por baixo da historinha dos mestres lombardos’, emerge
discretamente, como num amargo sintoma, o fundamento conflitu-
oso da arquitetura: sua incompatibilidade estrutural com o dever de
guardar a qualificacio operacional de mestre ou compagnon, quando a
auséncia total de reconhecimento e visibilidade social tende a abalar
profundamente até mesmo a percepc¢io dessa auséncia.?

223 GEREMEK, Le salariat dans l'artisanat parisien aux XilF-xve siécles, 1968, p. 118.
224  Cf. FISCHBACH, Manifeste pour une philosophie sociale, 2009; LE BLANC, Vies ordinaires,
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Poucos notam a especificidade trdgica do periodo manufatureiro.
Nele se acavalam duas monstruosidades. A primeira, o assalariamento:
“a barganha de tolo que o vendedor da for¢a de trabalho é obrigado a
aceitar da parte do proprietdrio dos meios de producao”?® Ele amalgama
a desigualdade na produgio com a falsa igualdade entre comprador e
vendedor de forga de trabalho na esfera da circulacio. Sob essa primeira
fraude aparentemente justa, a mercadoria forca de trabalho, na manu-
fatura, carrega outra fraude, interiorizada: a obrigac¢do de autonomia
produtiva em condi¢des de subordinagio a vontade de seu comprador.
Essa segunda fraude tende a desaparecer ou a se fragmentar em miga-
lhas absurdas com a industrializacio e a subordinacéao real. Mesmo
Fischbach, um dos promotores da atual renovacao dos estudos marxia-
nos, desconhece essa especificidade em Manifeste pour une philosophie
sociale, o que o leva a escorregar ao tratar da ‘questdo social’ a partir
de 1830. Mas € justamente essa contradicao insuperavel que alimentou,
na passagem do século XIX ao século XX, um dos mais belos momen-
tos de luta radical contra o capital — o sindicalismo revolucionario da
acio direta. Provém dessa contradicdo também, mas vista pelo outro
lado da luta, a atitude quase suicida dos arquitetos: nio podem dis-
pensar o ‘monopdlio’ dos mestres e compagnons, mas tém também que
fingir menospreza-los e, quando possivel, atacd-los contra o interesse
da prépria exploracao e da respeitabilidade aparente da arquitetura.

Essa € a chave da presente discussdo: Brunelleschi ndo pode dei-
xar passar o motim de mestres ou compagnons. Em funcao da estru-
tura capenga de seu confronto, deve humilhd-los e esperar que, sob a
pressdo da miséria, continuem a servi-lo com suas multiplas compe-
téncias. E o que Manetti e Vasari tém que mostrar de algum modo, se
quiserem efetivamente valorizar a arquitetura. Haines anota, a propé-
sito de Manetti: “o desejo do autor de demonstrar o heroismo de seu
protagonista diminui necessariamente as contribuicdes dos outros. Os
trabalhadores [no caso, sobretudo mestres assalariados] sdo retratados
como conservadores e lentos na compreensio das complexas especifi-
cacdes dos componentes desenhados por Filippo”.?* Essa agressividade
injusta e vergonhosa choca; a burguesia s6 se mostrard piegas e cari-
dosa bem mais tarde, quando j4 terd tomado o poder. Até l4, tem que

vies précaires, 2007; RENAULT, L'expérience de l'injustice, [2004] 2017.
225 FISCHBACH, Manifeste pour une philosophie sociale, 2009, p. 76.
226 HAINES, Myth and management, 2011, p. 73.

empurrar para baixo os eventuais concorrentes, mas controlando-os a
distancia para poder sugar suas forcas produtivas subjetivas sobrantes.
Ha4 outro exemplo da mesma atitude, agora de sabotagem do segredo.
Alberti, em sua autobiografia escrita na terceira pessoa, conta: “Ele per-
guntava a artesaos, arquitetos, engenheiros navais, sapateiros e reto-
cadores se mantinham algum raro segredo em sua arte que houvessem
guardado, entdo os comunicava de imediato aos cidaddos que desejas-
sem saber”.””” E adeus segredo: os saldrios podem baixar, mas com risco
da ruina construtiva. A contradi¢io é inerente a manufatura do capital.
Uma observacdo marginal: talvez o fato de Haines nio ter encon-
trado nenhum ‘lombardo’ na documentacio da Opera sobre esse epi-
sédio tenha outra explicagdo que a apresentada por ela. Na linguagem
dos ‘intelectuais’ da época — Manetti e Vasari, por exemplo —, esse
termo significava também dvaro, vicioso e medroso,?” assim como,
no Sudeste do Brasil, trabalhadores supostamente desqualificados e
preguicosos costumavam ser chamados ‘baianos’ A mise-en-scéne de
Brunelleschi, tal como a apresentam Manetti e Vasari, tem por finali-
dade engrandecé-lo; se ndo, por que figuraria nos dois panegiricos? Faz
parte do elogio do herdi esperto como Ulisses ridiculizar o adversario:
os mestres insubordinados teriam sido enganados nio por outros mes-
tres do oficio, mas por atores venais e viciosos, por meros farsantes.?”
Em matéria de mito, Haines nio fica atrds de Manetti e Vasari.
Parece ndo conhecer a hipocrisia dos representantes das organizagoes
patronais. Limpinhos, bem vestidos, aparentemente bem educados e
generosos, sempre ocupados com o bem da sociedade, ndo dispensam,
entretanto, nenhuma violéncia (de preferéncia pouco aparente) para fazer
valer seus ‘direitos’. Qualquer um com experiéncia de canteiro de obras
conhece as manipulacdes dos relatérios tanto por motivos fiscais como
para esconder praticas ilegais ou vergonhosas. Isso nio é coisa somente
de hoje, da Odebrecht ou da OAS. Os mitos de Manetti e de Vasari sdo,
como Haines mesma diz, arranjos de fatos reais. O que importa aqui
é a realidade que encobrem. Alids, no catdlogo com as biografias de
Brunelleschi por Manetti e Vasari que utilizo, uma citacao de Rudolf
Wittkower adverte: “Manetti, escrevendo apds 1471 e sob a influéncia

227 ALBERTI, La statue: suivi de la vie de L. B. Alberti par lui-méme, [1464] 2011, p. 141.
228 LE GOFF, A civilizagdo do ocidente medieval, [1964] 2005, p. 279.
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de Alberti, pode ter projetado essas ideias no passado”.?® Manetti ja
estava mais proximo do advento efetivo da manufatura e sabia o que
esmerar, esconder ou revelar na apresentacdo das facanhas de seu idolo
e modelo. Haines mesma reconhece isso: “Entretanto, como em outros
contextos, o mito contém elementos de verdade”.?!

Quanto as alusdes a cantina e a 4gua no vinho, podemos encontrar
na documentagio oficial provas indiretas de sua ancoragem no real.
Os fatos que poderiam alimentar o ‘mito’ da cantina sio os seguintes:
o pedido de licenca de um trabalhador para vender péo e vinho nos
andaimes (pedido recusado), mencionado por Haines; e um regulamento
bastante rigido da Opera quanto a descida dos trabalhadores durante o
tempo de trabalho para repouso ou almoco. Ele impunha multas seve-
ras para quem passasse mais do que certo tempo embaixo e ameacava
de ruptura de contrato em caso de reincidéncia. Outra deliberacdo da
Opera, datada de 23 de abril de 1426, proibe o consumo pelos traba-
lhadores de “vinum quod non sit linfatum per tertiam partem ad minus, sub
pena librarum decem” nos andaimes da cupula. A justificativa nesse
caso era a seguranga: “evitar problemas dificilmente remedidveis”.?3
Contestada, essa deliberacgio foi retirada. Também nesse caso é pre-
ciso ‘por dgua no vinho’, como se diz, e fazer passar o cuidado com o
mais-valor (cujo conceito e mesmo o nome nem existiam ainda, mas
que ja era o alvo essencial) por atenc¢do com o dinheiro das doacdes e
a saude dos maestri e manovali.

Resumo. As criticas a veracidade histdrica das versdes fantasiosas
de Manetti e Vasari feitas a partir da documentacio organizada por
Haines devem ser acatadas, mas com reservas. Elas tém que ser, por
sua vez, relativizadas. Sua fé quase absoluta e acritica num género de
documentos habitualmente sujeito a diversos interesses pouco rela-
cionados com seu conteudo aparente niao pode ser aceita sem mais.
Porque, apesar da personalizagdo excessiva desses autores (e minha,
no texto que agora corrijo) em torno de Brunelleschi, os documentos
usados por Haines demonstram que ele participa ativamente da inova-
cdo administrativa das grandes obras de construgio. Nenhuma decisao
importante quanto ao canteiro passa sem sua aprovacao. Seguramente,

230 WITTKOWER, Architectural principles in the age of humanism, [1949] 1971, p. 117.
231 HAINES, Myth and management, 2011, p. 88.
232 GUASTI, La cupola di Santa Maria del Fiore, 1857, p. 80.

233 GIORDANO, | maestri muratori lombardi: lavoro e remunerazione, 1991, p. 173.

Brunelleschi sofre a influéncia da experiéncia concreta trazida pelos
operai mandatados pela Arte della Lana, mas ele ajuda de bom grado
a adaptd-la ao canteiro que dirigiu de 1420 a 1436. Sabe o que faz e a
violéncia que sua aclo implica. A aparéncia de equilibrio e correcao
administrativa, associada ao mistério da gigantesca abéboda erguida
sem forma, serve tanto & adogao da prdtica manufatureira incipiente
pela construc¢do como para ‘purificar’ a imagem da feroz guilda. Do
ponto de vista de minha andlise critica, talvez a versao mitificada de
Manetti e Vasari leve mais seguramente a verdade — e a uma verdade
feia, mas essencial — do que o registro dos nimeros tido por neutro
e higiénico. Haines descarta depressa demais a hipétese plausivel da
inocéncia de Manetti. A meu ver, explicacdo mais ‘realista’ para tra-
mar o material desconexo disponivel é que Brunelleschi tenha contado
a farsa do octeto a ele, Manetti, vangloriando-se de seus feitos. Uma
farsa rdpida e eficaz, ndo registrada porque, sob o ponto vista da auto-
promocao da Arte della Lana, desacorda com a imagem que quer dar
de si. A farsa convém a grosseira luta para a valorizacdo do arquiteto
contra os que disputam sua posicao e querem travar sua ascencao. Mas
é moralmente condendvel e indigna. Nao convém a aura de uma startup
ganhadora. Trata-se apenas de uma hipdtese, evidentemente. Mas toda
teoria critica tem que tentar pelo menos ir além da hipdcrita prudéncia
positivista cujo resultado inevitdvel é o conformismo rasteiro.

Nota final sobre este pendimenti (em pintura, correcao deixada
aparente): eu poderia corrigir o texto apresentado para a edicéo e ficar
quietinho, protegido pela corre¢ao de meu escorregao. Mas achei melhor
apresentar a correcio claramente para poder corrigi-la, ou melhor, criti-
cé-la. Quis também mostrar que minha afirmagéo na introdugéo, sobre
a grande probabilidade de este texto requerer modifica¢cdes importantes,
nao ocupa o lugar de um proémio retdrico. Este texto estd, efetivamente,
necessariamente, non finito. Assim, concluo o adendo assinando S. F.
faciebat, como aconselhava Plinio aos artistas pldsticos para mostrarem
que poderiam melhorar a obra.
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Contradigdo

Para Hegel, a I6gica usual sofre de dupla insuficiéncia: insuficiéncia na
prépria concepgio da ldgica, por ser vista como ciéncia puramente formal;
insuficiéncia na implementacio, por nela serem tratadas ‘determinacdes
firmes’ (feste Bestimmungen) — formas de conceitos, juizos, raciocinios —
que permanecem justapostas, externas umas as outras. As duas insufici-
éncias sdo insepardveis: se as determinacdes parecem apenas formas sem
conteddo, € porque sdo abstratas e assim manifestam a necessidade que
tém de um complemento para se tornarem verdadeiramente elas mesmas;
mas, na verdade, elas ja tém o cardter de realidade que se espera de um
conteudo, e o conteudo que ainda lhes falta € apenas sua unidade organica

e concreta, que estd no fundo de sua exterioridade reciproca.!

Volto agora a Hegel e a doutrina da esséncia para tentar explicitar a
contradicio, fazendo antes uma sintese provisoria do trajeto percor-
rido. O desenho separado do canteiro, desde o fim da Idade Média até
o comego do século XX, apresenta algumas caracteristicas essenciais
que desembocarido na contradicdo que fundamenta o modernismo.
Podemos dividir sua histéria em trés blocos sucessivos: desenho esco-
lastico, desenho cldssico e desenho moderno. Esses blocos correspon-
dem, respectivamente, ao periodo pré-manufatureiro ou de decadéncia
da colabora¢io simples desenvolvida, ao periodo manufatureiro com
subordina¢ido apenas formal do trabalho e ao periodo manufatureiro
com subordinacao aparentemente real do trabalho. Em outros termos,
correspondem ao periodo que pde os pressupostos da subordinagdo
capitalista do trabalho da construcéo (séculos XII a XIV), seguido pelo
periodo de sua subordinagdo formal (séculos XV a XIX), até um ersatz
de subordinacao real, no modernismo. Esses trés blocos constituem os trés
periodos que dividem a histéria longa da arquitetura do século XII até hoje.

O presente ensaio trata dos dois primeiros.?
1 Doz, La logique de Hegel et les problémes traditionnels de l'ontologie, 1987, p. 14.
Michelangelo Colonna (1604-1687), esbogo, s.d.
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O desenho gético € a primeira forma de manifestacdo da esséncia
do que estd se formando como desenho separado. Trata-se da expressao
inicial da separacao e formacao de uma abstra¢io chamada ‘0’ desenho
de arquitetura. Em oposi¢io parcial aos desenhos ainda amalgamados
a produgdo, como o tragado de corte, essa abstracao redne e desen-
volve os desenhos que predeterminario o aspecto global do objeto a
construir. A separacio entre os desenhos que prescrevem de longe a
forma global e os que continuam imersos na produgdo marca o inicio
da ruptura da oralidade em favor da visualidade. A oralidade corres-
ponde ao predominio da construcao real; a visualidade, ao predominio
da construgio ficticia.

Como parte da reorganizagio que prepara as condic¢des indispen-
sdveis a instauracao do capital produtivo na construcdo, o desenho
separado enfrenta desde o inicio uma dificuldade: ele ndo pode ser
a simples transcrigio grafica daquilo que o canteiro realizaria por si
mesmo, ou seja, do resultado de seu desenvolvimento auténomo. Se
fosse, seria desnecessdrio, redundante e sem serventia para a subordi-
nacéo. Diante do impasse, sobra o compromisso temporario de adotar
um modelo de pldstica pelo menos compativel com o habitus nas esferas
mais influentes da hora. No caso da pldstica dos edificios religiosos
e publicos dos séculos XII e XII1, esse habitus € o da escoldstica, como
demonstrou Panofsky. Os edificios sio desenhados como se fossem
demonstragdes figurativas dos esquemas tedricos fundamentais da
filosofia escoldstica.

O desenho separado ganha de empréstimo uma estrutura que
permite, a partir de entdo, considerd-lo como uma formacéao coerente,
dotada de principios e normas respeitaveis; algo semelhante a um saber
poietikds, um saber especifico da venustas arquitetonica. Pouco importa
se as formas aparentes mentem com relacdo a verdade estrutural (alids,
uma noc¢ido desconhecida na época); importa sua pertinéncia retérica. O
saber que o desenho sugere nio precisa existir materialmente para assu-
mir ares de fundamento respeitdvel. Basta que convenca, faca crer que
existe. Esse € o passo fundamental levado a termo pela estética do gético,
cujo ponto culminante € a danca do compassinho sobre o pergaminho,
sem nenhum compromisso com a realidade construtiva. Mais tarde, a
verossimilhanca serd paradoxalmente mais deslumbrante quando dei-
xar perceber que se trata somente de verossimilhanca. A mesma tensao

2 Abordei a formagao do terceiro bloco em “Concrete as weapon”, 2018.

aparecerd na escultura e na pintura géticas. Seu realismo crescente sur-
preende, sobretudo quando mostra de algum modo sua artificialidade.

Gracas a sua oposicao ao canteiro, o desenho adquire consisténcia
de coisa com territério especifico assegurado. Sua inverdade é consti-
tutiva de sua afirmacao opositiva. Se correspondesse a verdade, volta-
ria a comungar com o canteiro em vez de se opor a ele. Essas sutilezas
do desenho separado sdo determinadas pela violéncia da exploragio a
qual passa a servir. Trata-se de comecar a destruir e impedir o exercicio
pleno da autonomia produtiva, caracteristica da cooperacgio simples
desenvolvida, mas preservando a autonomia operacional ainda indis-
pensavel e inscrita no saber-fazer dos trabalhadores. O desenho sepa-
rado esgarca o trabalhador coletivo entre a abdicagido da autonomia
na determinacio global do produto e a preservaco de seu saber-fazer
operacional, que, entretanto, se ainda fosse autodeterminado, condu-
ziria a produtos outros. A nova esséncia € a meia castracao do corpo
produtivo enfraquecido.

O classico corrige o defeito desse primeiro tratamento da separa-
¢ao, isto €, sua exterioridade com relagdo ao campo especifico da cons-
trucdo. A escoldstica comparece como corpo estranho, interferéncia
abusiva de uma teoria elaborada em outra drea do saber com a qual, em
principio, a construcao nio tem nenhuma relaco especial. E o habitus
escoldstico induz uma leitura do edificio sem divida exaltante, mas
falsa quanto ao que ele € em si: o funcionamento estrutural aparente
nao somente ndo concorda com o funcionamento efetivo, mas nos con-
duz a um universo totalmente alheio ao da construgio. As metdforas
usuais a propdsito do gético (arvoredo, feixe de caules, floresta, orga-
nicidade) sdo apropriadas a pldstica que ele exibe, mas incompativeis
com a construcio, essencialmente inorganica. No cldssico desaparecem
essas tramas arborescentes e referéncias exteriores a filosofia escolds-
tica, e aparece um repertdrio de formas tipicas do universo construtivo.

Entretanto, no se trata da construcao real. Vemos colunas, vigas
e arquitraves, mas a construgio real se faz por outros procedimen-
tos construtivos, que nao vemos. Ou seja, a construcio real continua
a usar roupa de empréstimo, inadequada, mesmo que o emprestado
venha agora de parentes mais préximos. O desenho cldssico se apre-
senta na obra como um saber construtivo, mas vindo de outra prética de
construgio. Essa outra prdtica € inteiramente ficticia; ela faz de conta
que deriva de uma construgdo em pedra que, por sua vez, derivaria da

constru¢do em madeira da mitica casa de Adao. O saber sugerido pelo
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desenho cldssico € ficcao da ficgio, duplo afastamento da construcao
real, ficcdo ao quadrado. Mais do que trair a construcio real, o dese-
nho separado precisa retorcer a traicdo em aperfeicoamento do traido.
Sob a desculpa de se referir a um ideal construtivo mitico, a trai¢io
pode apresentar-se como ‘dever ser’, como injuncéo ético-profissional:
a plastica mostrada pela obra se transforma em umbra de uma suposta
verdade ao mesmo tempo original e ideal.

Esquematizo o percurso: a) para assegurar a subordina¢do formal
na manufatura da construcio, é necessario impedir toda e qualquer
manifestacdo de autonomia do corpo produtivo que ultrapasse a auto-
nomia exclusivamente operacional; b) é necessdrio, portanto, impedir
que o resultado plastico corresponda ao que seria natural nas condicdes
de autonomia produtiva completa, caso contrdrio nada distinguiria o
trabalho subordinado do nio subordinado; ¢) o desenho separado da
producdo é encarregado de fornecer as prescri¢cdes que impdem um resul-
tado plastico diferente do que seria natural em condicoes de autonomia
operacional completa dos trabalhadores; d) em principio, esse resultado
plastico pode ser qualquer, uma forma de tipo zero; e) historicamente,
num primeiro tempo, a escoldstica forneceu os critérios para estabele-
cer essa forma de tipo zero; f) essa solucio, por ser exterior ao universo
construtivo, tem o defeito de deixar a subordinacio aparecer com toda
a sua violéncia e arbitrariedade; g) mobiliza-se entdo um repertdrio
formal caracteristico da construcio, mas de uma construcio distinta
da realmente utilizada; h) a pldstica cldssica vitruviana tem caracteris-
ticas especialmente adaptadas a essa funcéo substitutiva, pois ela ja é
uma pldstica substitutiva (da imagindria cabana primitiva de madeira
transcrita em pedra), ela foi a pldstica do periodo dureo de Roma e ela
conta com um tratado bastante obscuro. O saber que supostamente
sustenta essa pldstica, mesmo imperfeito e exdgeno, passa a ocupar o
lugar do saber operdrio encoberto pela fic¢do das ordens cldssicas, e
Tratado de arquitetura de Vitrivio servem por séculos de tapa-buraco
para preencher a lacuna de um saber especifico dos arquitetos.

Nossa linguagem nio se coaduna com a contradicdo. E essa dificul-
dade ainda cresce enormemente quando se trata do mundo da pldstica.
As modalidades da linguagem verbal colidem com as modalidades sig-
nificantes das artes pldsticas e atividades correlatas. Sua critica verbal
€ muito mais problemadtica do que a critica das artes da palavra: ela
tem que atravessar o fosso quase intransponivel entre o temporal e o

espacial. Mais ainda, as isotopias da feitura (acio do fazer) e da fatura

(resultado do fazer) podem resolver contradi¢cdes incontorndveis para

a légica habitual. As categorias classificatdrias da percepgio — cores,
ritmos, texturas, figuras etc. — podem combinar-se cruzando fronteiras:

um amarelo, dependendo de sua fatura, pode responder de igual para

igual a uma figura ou textura posta em outra drea do campo pldstico.
Os quase essenciais nas artes pldsticas, simples modulag¢des no discurso,
provocam alteragdes drésticas de sentido. A quase vertical, praticamente

inofensiva no discurso, torna-se desastrosa nas artes pldsticas. A quase

vertical parece estar ruindo no interior do enquadramento ortogonal do

quadro. O extraordindrio Cristo crucificado do retdbulo de Issenheim,
realizado por Matthias Griinewald entre 1512 e 1516, deve um pouco

de sua intensa dramaticidade a sua posicao quase descentrada e quase

vertical. Panofsky escorrega em sua andlise do Moisés de Michelangelo

quando diz que o eixo da sua perna esquerda € vertical, quando na ver-
dade é quase vertical. Enquanto Michelangelo nunca dispensa os quase,
operadores essenciais de sua terribilita, Panofsky o transforma em aluno

de Algirdas Julien Greimas.

Ao tentarmos dizer a contradicio, frequentemente a perdemos, a
reduzimos a uma oposicao. Ainda que cada passagem de uma descricao
seja clara em si, o conjunto parece perder no caminho o seu norte. Essa
aparéncia nao procede do dizer — ela vem da coisa mesma. Entre os
vinte e seis artigos na coletanea L'emploi des ordres a la Renaissance, ape-

nas o de John Onians, pergunta “Por que as ordens?”. E ele responde:

Duas coisas estavam de fato ligadas ao nome de Cosimo. Uma era a repu-
tacdo de ganancia que havia herdado do pai, Giovanni d’Averardo, verda-
deiro fundador da fortuna dos Medici. Outra era a identificagdo com as
Arti Minori e o envolvimento da familia na revolta dos ciompi em 1378. ...]
Concluo que, se os Medici nio tivessem esse problema de imagem, nao have-

ria o estilo renascentista, do qual eles foram os principais patrocinadores.?

Simples, nao? Bastava atinar para isso! Thomas Jefferson certamente
nao sabia que estava preservando a respeitdvel reputacdo de Cosimo
Medici e de outros gananciosos. Entretanto, € preciso lembrar sempre
que o absurdo aparentemente gratuito das ordens obedece a determina-
¢oes de estrutura. O cldssico parece um conglomerado de formas sem
conteudo ou com conteudo somente anedético (como a casa de Adao).

3 ONIANS, Pourquoi les ordres?, 1991, pp. 326-327.
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Ora, a aparente auséncia de contetido € seu conteiido. Sua permanéncia
por mais de quatro séculos como ‘estilo’ hegemoénico e internacional
demonstra que nao se trata de uma questao de moda, de diversidade
pouco importante ou de diferenga indiferente passageira, mas de deter-
minagdo por alguma outra razo de peso, algum ‘outro seu’ estrutural
e duradouro. O contelddo que aparentemente falta ao cldssico perma-
nece fora de cena, por trds do palco visivel: 0 movimento concreto da
manufatura do capital encoberto pelo cendrio cldssico e a metdfora
enganosa de uma construcéo ficticia em madeira. Mas, como sempre,
o denegado volta sob a forma de assombracédo no e do real. E € essa
determinagio denegada que fornece a aparente dispersao do cldssico
sua “unidade orgéanica e concreta” interior.

Recorro entdo a um trecho de Hegel, bem condensado, sobre a
contradigdo:

Na medida em que a determinagido autossubsistente de reflexao, sob o
mesmo aspecto em que ela contém a outra e, através disso, é autossub-
sistente, exclui a outra, ela, em sua autossubsisténcia, exclui de si sua
propria autossubsisténcia, pois essa consiste em conter dentro de si sua
outra determinacio e, unicamente através disso, em nio ser relacio com
um externo — mas, de modo igualmente imediato, consiste em ser ela
mesma e em excluir de si sua determina¢do negativa. Assim, a determi-

nagio autossubsistente de reflexdo € a contradi¢do.*

Quando o projeto se torna autossuficiente, autossubsistente (selbstdandig),
isto é, efetivamente separado do canteiro, ele passa a conter em si o
seu outro sob forma negativa. Esse outro é o canteiro sem os momen-
tos do desenho embrenhado na producio, que outrora faziam parte
dele e o articulavam. Desestruturado pela caréncia desses momentos,
o canteiro incompleto reclama a complementacéo pelo desenho, agora
tornado desenho de projeto. Ora, a reivindica¢do do canteiro incom-
pleto por uma articulagio fornecida pelo desenho separado elimina a
hipotética autossubsisténcia desse desenho, que se torna dependente
da reivindicacéo. A separacio se inverte em vinculo. Para reafirmar sua
autossubsisténcia, o desenho afasta de si essa ex-metade que o amarra
a algo exterior. Ele reencontra sua autossubsisténcia passando a falar
sozinho, embrulhando-se numa pldstica autista. Entretanto, o desenho

4 HEGEL, Ciéncia da Idgica: 2. A doutrina da esséncia, [1813] 2017, pp. 78-79.

de arquitetura separado €, essencialmente, projeto, antecipacio de uma
obra a realizar. Para ser o que é, sem perder de novo sua autossubsis-
téncia, precisa que essa obra antecipada esteja contida nele, provenha
de seu interior. O desenho passa a operar com um canteiro mental
independente do canteiro real. Esse canteiro interior corresponde,
por exemplo, ao configurado pelo esquema das ordens arquitetonicas,
com sua sucessdo ideal de elementos sustentantes e sustentados que
formam um todo: a obra. Assim, sem outra determinacdo que nio a do
canteiro interior ideal, o projeto afasta o canteiro real com sua incom-
pletude, suas demandas, seus problemas concretos. Mas, com isso, o
desenho de projeto exclui também a propria autossubsisténcia, ja que
ela consistiria em conter em si a determinagdo outra (que procede do
canteiro real). O projeto autossubsistente é contradicio. (Ainda pode-
mos ir além do que a passagem de Hegel contém: a exclusido do can-
teiro real pelo desenho de projeto € falsa, pois o sistema das ordens
é um ersatz, um substituto para preencher o vazio deixado pela falta
de relacdo direta com o canteiro real. Além de contradicao, o projeto
autossubsistente é falsificacao.)

Dito de outro modo, o projeto separado do canteiro desde o peri-
odo gético, ao adotar o paradigma cldssico, rompe sua relacio ainda
estreita com esse canteiro. A partir de entdo, a relacdo se bifurca. Por
um lado, ela passa pela mediacio da pldstica do classicismo, cujos
componentes encenam uma manufatura ideal: o esquema em que cada
elemento € sustentado pelo que o precede e sustenta o que o sucede.
Essa pldstica provém do desenho de projeto. Nela, o desenho parece
autossuficiente, autossubsistente porque nio precisa de nada a mais,
nenhuma informagio exterior, para ser considerado completo. Saber
e saber-fazer construtivos nao o concernem (seu lugar permanece em
branco no desenho). Mas, por outro lado, ao excluir de sua competéncia
arealidade construtiva, o desenho perde sua autossubsisténcia, pois o
projeto pressupde a efetivagdo pelo canteiro real. Ele requer a determi-
naco proveniente do exterior, do saber e saber-fazer que o projetista
afastou de si e que substituiu pelo esquema. O unico modo de desatar
a contradicao € devolver o projeto ao canteiro, tendo em conta o que
ele ganhou durante sua separacio (a constituicio como modelo redu-
zido, por exemplo).

A sequéncia de diversidade, oposicio e contradicdo em Hegel
parece funcionar por si mesma, mas na verdade é conduzida pela forca

das coisas. A manufatura da construcio é ao mesmo tempo posta e
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deposta. Sua efetivacdo € ndo efetivacdo. Exceto por casos muito espe-
ciais, o projeto, para se impor, ndo pode corresponder a légica do
canteiro. Ele tem que fingir outra légica construtiva. Mas, ao fingir, o
projeto corresponde a légica do canteiro subordinado ao capital, pois
a subordinaco no canteiro, por ser somente formal, requer artificios
(fingimento, inadequacéo) para se implantar. No contexto da subordi-
nagdo formal, o projeto somente adere ao canteiro manufatureiro do
capital se ndo aderir, abrindo um espago de inadequagdo. Esse deve
ser cuidadosamente medido, nem muito grande, nem muito pequeno,
mas indispensdvel enquanto o projeto separado do corpo produtivo
estiver no comando. Inadequagdo € fungdo prioritdria e adequada do pro-
jeto sob o capital. (A introdugdo de um ersatz de subordinacéio real no
fim do século XIX alterard esse quadro, sem perder suas determina-
¢Oes essenciais.)

A contradicao essencial é posta na realidade pela luta de classes
assinalada pelo obscuro nascimento do compagnonnage. Desenho e can-
teiro parecem indiferentes um ao outro, mas em cada um fica o vicuo
deixado pelo ausentamento do outro. Na pratica do canteiro, o desen-
contro cotidiano entre a prescricdo absurda e a raquitica autonomia
construtiva dos compagnons denuncia esse ausentamento.

Ainda vivemos a contradicdo — por enquanto.

Essa € uma caracteristica constante do decurso l6gico. Todo resultado,
assim que é alcancado, constitui um novo imediato que, momentaneamente,
anula o movimento de sua prépria génese; eis uma forma incompleta de
sua presenca na qual € ‘apenas um conceito’ do que é: o movimento de
génese deve reaparecer mas, dessa vez, remodelado a partir do principio
recém-alcancado, e esse, sendo assim tanto principio como resultado, ime-

diato e mediato, verd seu conceito autenticamente realizado.®

Para Hegel, toda contradicio leva a sua suprassungio, que “consiste
sempre numa reestruturacao pela qual as determinacdes ‘contraditdrias’
sdo modificadas, desabsolutizadas e mantidas como momentos depen-
dentes de uma determinacdo mais verdadeira”.® Para Marx, a supras-
suncio da contradicio pode levar a revolu¢io quando uma das deter-
minacdes contraditdrias deve ‘desaparecer’ (a burguesia, por exemplo).

5 Doz, La logique de Hegel et les problémes traditionnels de I'ontologie, 1987, p. 180.
6 Ibidem, p. 102.

No nosso caso, a suprassuncao da contradicio se fara pela absorcéo do
desenho (o0 polo negativo, pois se constitui como negacao do canteiro) e
do canteiro (o polo positivo) por uma “determinacio mais verdadeira”.’
Ela absorverd, com adaptagoes, as conquistas do desenho e do canteiro
provenientes do periodo de sua separagio e ‘autossubsisténcia’ aparen-
tes, mas rejeitard as taras autoritdrias adquiridas no mesmo periodo.
A suprassuncdo completa inclui a critica do superado (“remodelado a
partir do principio novamente atingido”). Impossivel precisar qual serd
essa nova determinagido, mas certamente implicard algum género de
autogestdo completa da re-unido do desenho e do canteiro.

Canteiro e desenho reunidos em nivel superior, sem perderem sua
relativa identidade, inaugurardo um novo ciclo de produgio. Na reali-
dade histérica ainda ndo chegamos l4. Continuamos mergulhados na
sombria contradic¢do da luta de classes. Entretanto, € gracas a ela, ao
seu dinamismo irrequieto, que avancaremos. Essa foi, pelo menos, a
promessa de Hegel, ainda que seu alvo néao fosse o nosso.

[.] a contradicéo precisaria ser tomada como o mais profundo e o mais
essencial. Pois a identidade, frente a ela, é apenas a determinacéo do ime-
diato simples, do ser morto; mas a contradi¢io € a raiz de todo o movimento
e de toda a vitalidade; somente na medida em que algo tem dentro de si

mesmo uma contradicio, ele se move, tem impulso e atividade.®

Esbocada desde o fim da Idade Média, atravessando séculos emara-
nhada com outras lutas, constantemente negada ou denegada, perse-
guida ou quase tolerada, a luta de classes emerge as claras somente
com as revolucdes de 1848 e a separacao interna do Terceiro Estado.
As relagoes de producao contraditérias do capital produtivo manufa-
tureiro ja puderam ser descritas com precisdo por Marx. Desde entao,
a luta se agravou, atingindo um nivel de radicaliza¢io raro na histéria

da construcio em Brasilia e, hoje, em Dubai e Abu Dhabi.’

7 Hegel provavelmente inverteria essa distribuigdo dos atributos positivo e negativo:
seu idealismo o levaria a atribuir ao desenho o qualificativo positivo, ja que ele estaria
mais perto do ‘espirito’ que o canteiro. Essa também foi a escolha histérica do nosso
oficio, que valoriza somente o desenho e sua imagem, a obra pronta; precisamente
o contrario do que proponho.

HEGEL, Ciéncia da Idgica: 2. A doutrina da esséncia, [1813] 2017, p. 88.
Cf. DAVIS, Le stade Dubai du capitalisme, 2007.
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A prioridade estrutural do momento produtivo no capitalismo,
isto é, do momento em que a venda da forga de trabalho engendra seus
efeitos na efetividade da produgio, comecard a ser considerada com
maior cuidado somente nos anos 1960. Marx também apontara clara-
mente essa prioridade pelo menos desde a redacdo da “Introducao” a
critica da economia politica, em 1857.1° Ali ele elucida a contradicéo
implicita nessa venda.

A nfo temporalidade e a nio espacialidade das determinacdes de
reflexio essenciais as integra num todo complexo de relagées multiplas
e reciprocas. Na pratica da histdria longa, esse complexo se estende
no espago por quase todo o mundo e avanca no tempo na direcio da
radicalizacdo de seus extremos: ele assume figuras variadissimas numa
movimentagdo ininterrupta. A cada momento, identidade, diversidade,
oposi¢io e contradi¢do interagem numa dindmica densa que ora apro-
xima, ora afasta o momento de sua suprassuncio. Parece (espero) que a

“identidade da identidade e da diferenca”, ou seja, o fundamento resul-
tante da suprassuncio da contradicao capital-trabalho e principio de
um novo ciclo histdrico estd brotando diversamente nas margens do
sistema, inclusive nos bolsdes abandonados pela construcéo a servigo
do capital. Entretanto, para realmente enraizar-se, requer ainda muita
luta... de classes.

10  Recuperada e publicada por Karl Kautsky em 1903, essa “Introdugéo” faz parte dos
Grundrisse; cf. MARX, Grundrisse: manuscritos econémicos, [1857-1858] 2011.
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No fim de alguns canteiros, Le Corbusier fazia juntar restos e sobras
de materiais e amontod-los, misturados, em algum local da obra. Fez
isso na cobertura da Unité d’habitation de Marselha e na entrada do
convento de La Tourette. Como o faciebat que os pintores associa-
vam as suas assinaturas nas telas do Renascimento, esses monticulos
informes indicam que a obra permanece non finita, que seria possivel
continud-la e que hd material para isso. Fiz coisa semelhante no meu
primeiro livro publicado, O canteiro e o desenho, ha quase meio século:
nas ultimas pdginas alinho algumas frases absconsas sugerindo pistas
nao desenvolvidas. Flavio Império acumulava um material enorme pre-
gado nas paredes de nosso escritério para elaborar seus cendrios. Nao
utilizava nem a metade e guardava o resto em pastas ou gavetas. Faco
isso de quando em vez em meus quadros: colo neles um bloquinho de
notas escritas, estudos ou fotos de gente ou quadros, indicando que
talvez houvesse mais a acrescentar. As vezes nao ha quase nada nos
bloquinhos ou sé alguns rabiscos. Mostram que falta alguma coisa, mas
nao sei o qué. Uma forma canhestra de parataxe. Querer esgotar um
assunto é pretensio infantil. Deixd-lo aberto indica prudéncia, como
um basta tempordrio num movimento interminédvel. O que segue sdo
restos em desordem de materiais que poderia incluir e desenvolver no

texto que precede.

Franca versus Italia

No final da Idade Média, havia grandes empresas com vultuosos montan-
tes de capital [...]. Esse era também o caso da construcao, seja de edificios

importantes ou de transformagdes de grande envergadura, geralmente

encomendados pelo rei ou por poderosos principes laicos ou eclesidsticos.
Os canteiros reuniam nimeros significativos de trabalhadores. Alguns

| 2R oimy 7 ; ek Ay eram pagos por dia pelo respectivo cliente. Mas havia também — e talvez

'fr,_,c“»‘nb'(-— : :

Le Corbusier, croquis da Piazza del Campidoglio, 1915.
A Piazza foi projetada por Michelangelo em 1536.

245




246

predominantemente — trabalhadores independentes, mestres-proprietd-
rios de pequenas empresas, que trabalhavam temporariamente com seus
empregados, chamados valets, serviteurs e, mais raramente, compagnons.
[..] De fato, as pequenas empresas de cardter artesanal eram incontes-
tavelmente as mais correntes e representavam mesmo uma espécie de
estrutura de base da organizagio profissional medieval, tanto no setor da

construgdo como dos outros setores.’

E preciso [..] insistir sobre uma diferenga capital. Na Itilia o estilo ‘a antiga’
havia definitivamente dominado desde o fim do século XV e tornou-se a
Unica arquitetura possivel. Na Franca, ao contrdrio, a construcido gética,
dita ‘maneira moderna’ e as vezes mesmo ‘francesa’, permaneceu uma
alternativa viavel [..] Os artistas da época [século XVI] foram bastante
longe no seu desprezo pela unidade, pela harmonia e a regularidade [...].
Muitos insistiram no gosto bastante desenvolvido dos artistas flamboyants
no ‘morceau de bravoure. E uma tendéncia que existia seguramente na idade
de ouro do gético [..]. A coeréncia era, ao contrdrio, um valor cultivado

pelos italianos.?

[...] é preciso proceder por oposicio e confrontar a maneira francesa a
maneira romana, definida no primeiro quarto do século XVI. Recordemos
rapidamente os seus tracos caracteristicos:

1. Os suportes (colunas ou pilastras) e os entablamentos tém um poder
préprio que faz deles, quando sio empregados, o motivo maior das facha-
das. [...] Assim, as ordens adquirem um cardter ‘tecténico™ elas parecem
portantes e constituem, aparentemente, o elemento forte da parede. [...]
2. Quando animam uma fachada, as ordens a organizam. [...]

3. Enfim, as ordens ‘a romana’ parecem sempre ligadas a parede. [...]

O aspecto mais evidente [na Franga] € o cardter decorativo das ordens.®

No inicio deste ensaio, eu disse que saltaria do gético francés ao clas-
sicismo italiano e, simultaneamente, do regime da cooperacao simples
desenvolvida ao da manufatura nos canteiros, deixando uma pinguela
bem discreta. Esses recobrimentos, do romanico e do gético primitivo

1 LARDIN, Les entreprises du batiment en Normandie orientale a la fin du Moyen Age,
2001, p. 177.

2 ZERNER, Le frontispice de Rodez, 1987, pp. 302-304.
3 GUILLAUME, Les Frangais et les ordres, 1992, pp. 195-196.

pelo regime da cooperacio, do gético tardio pelo regime de transicao
e do classicismo pela manufatura, sdo essenciais para a andlise. Posso
agora pelo menos alargar a pinguela numa ponte.

Na Franca, uma constelagio de fatores impede o corte dréstico
sugerido pelo termo salto. Alguns aspectos da mentalidade gética se
infiltram duradouramente na prdtica manufatureira, atenuando a
descontinuidade. Vestigios do tempo dos franc magons sao incorpo-
rados de modo durdvel pelo compagnonnage. Até o século XIX, os ofi-
cios da pedra e da madeira mantém sua hegemonia na conducéo das
edificacdes, pois esses materiais continuam dominando a construcao,
seguidos pela alvenaria de tijolos. Eles carregam consigo os restos do
saber-fazer medieval. Mestres pedreiros e mestres carpinteiros conti-
nuam indispensdveis e frequentemente substituem os arquitetos. Nas
obras de maior volume, as vdrias equipes de canteiros j4 manufatu-
reiros sdo dirigidas ainda por maitres, no sentido medieval do termo.
A grande quantidade de “pequenas empresas de cardter artesanal”
resiste & dominacéo rigorosa da légica manufatureira e mantém a
“estrutura de base da organizagao profissional medieval”. Algumas
caracteristicas intrinsecamente dependentes da cooperacio simples
desenvolvida continuam presentes no desenho cldssico francés. O
gosto dos artistas flamboyants pelo morceau de bravoure, por exemplo,
prolonga uma tonica do periodo dureo do gético até pelo menos a
segunda metade do século XVIII. Mais ainda, o cardter decorativo das
ordens na Franga denota a relatividade e o limite de sua importagio:
elas tendem ao bordado. Convém notar, entretanto, que, na Franca
do século XVII, comecam a aparecer pouco a pouco publicacdes que
tentam quebrar o monopdlio do saber operario.

[No inicio do Renascimento francés| Somente um francés, Philibert
Delorme [1514-1570], se destaca nitidamente dos contemporaneos por
consagrar as questdes construtivas desenvolvimentos importantes e ino-
vadores. [...| Seu exemplo constitui um precedente fundador para o desen-
volvimento de uma literatura técnica na Franca no século XVII.

Como Delorme, cada vez mais autores se engajam em organizar e publi-
car abordagens completas da cultura construtiva até entdo reservada aos

homens de oficio.*

4 COJANNOT & GADY, Dessiner pour bétir, 2017, p. 53.
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No século XVIII continuam a aparecer tratados de mesma inspira-
¢lo, para divulgar o saber operdrio, ‘revisto e completado’, “abrindo o
caminho para as sumas enciclopédicas das Luzes”> Sobre a evolucao

do desenho, os autores de Dessiner pour bdtir notam:

Desde as mutagdes técnicas e profissionais ocorridas nos grandes can-
teiros géticos do século XIII, o desenho ocupa um lugar central na
pratica dos arquitetos na Europa. A aquisicao de habilidades graficas
é, portanto, um passo essencial em sua formagdo, mas, no inicio do
século XVII, ainda era uma habilidade bastante rara na Franga. Enquanto
muitos artesdos da construcao tinham uma prdtica de desenho e geome-
tria, sendo de fato especialistas em se tratando de corte e aparelhagem
de pedra, a representacdo geométrica e em perspectiva da arquitetura
e de seus ornamentos, tal como se desenvolvera desde o Renascimento
do século XV, permanecia privilégio de alguns artistas e estudiosos. A
expansdo do uso do desenho, por razdes artisticas, técnicas, juridicas
ou administrativas, mudard esse estado de coisas em poucas décadas. Se
a transmissio de técnicas grdficas na familia ou de mestre a discipulo
deixou poucos vestigios, os raros contratos entre mestres e aprendizes
testemunham o crescimento do ensino do desenho ao longo do século,
na época em que apareceram na Franca os primeiros desenhistas de

arquitetura profissionais.

Na Itdlia, vence o contrario. L4 domina, desde o século XV, o que Jean
Guillaume chama de “cardter tectonico das ordens™; e cardter tectonico
significa, nesse contexto, a aparéncia de sustentar de verdade a cons-
trucdo. Enquanto no gético francés reina o esqueleto estrutural em
pedra, no cldssico italiano domina de modo quase absoluto a massa, em
geral de tijolos ou de tipo romano, duas paredes de pedras regulares
ou irregulares e enchimento do intervalo entre elas com entulho. Na
estruturaco pela massa, a tendéncia € aglomerar num tnico bloco os
componentes retoricos das ordens, separando-os somente na superfi-
cie. Ao principio da montagem de pecas que, no gético francés, apa-
rentemente guardam sua independéncia opde-se, no cldssico italiano,
a escavacao de baixos-relevos num material tido por neutro, amal-
gamando componentes como pilastras e colunas. O cldssico francés,

5 Ibidem, p. 54.
6 Ibidem, p. 71.

ao contrdrio, as vezes prefere soltar as colunas diante de paredes ou
encastrd-las pouco.

Entretanto, convém nio generalizar demais esse tipo de oposi-
¢ao, apesar do conselho de Guillaume: Bramante e Filarete guardam
reminiscéncias tipicamente medievais. Por exemplo, segundo algumas
hipdteses recentes, Bramante deixaria bastante liberdade a seus scal-
pellini na elaboracido dos capitéis de algumas de suas obras. Como no
costume romanico, forneceria um esquema sumadrio que os scalpellini

desenvolveriam cada um a sua maneira.”

Inconsisténcias

O desenho separado e heteronomo em relacao ao canteiro redobra
a contradi¢ao que a compra da forca de trabalho introduz nas rela-
¢oes de producao da manufatura. Como nesse caso a subordinagdo
do trabalho é somente formal, cria-se no trabalhador uma cisdo entre
a obrigatdria autonomia produtiva (ele detém o saber e saber-fazer
indispensaveis a construcao) e a também obrigatdria heteronomia
plastica (deve efetivar a pldstica que o representante do capital ordenar,
nio a que seu saber e saber-fazer induziriam). O desenho regurgita a
contradicio: ndo pode respeitar os saberes de que depende. Somente
sendo inadequado a manufatura emancipada torna-se adequado a
manufatura real, entortada pelo capital. Por isso mesmo € figura ou
imagem, alguma coisa sempre fora de seu lugar. Pode se deslocar sem
compromisso com o fato de existir efetivamente ou nao: é umbra. Um
sem-numero de surpresas no recurso as ordens demonstra esse seu
descolamento da efetividade. Assim, pode haver timpanos abertos na
parte superior, ordens gigantes ou anas, arquitraves interrompidas,
restos de entablamento sobre colunas isoladas® e, em dose menor,
nao correspondéncia entre fachadas e cortes. Isso é verdade desde o
Palazzo Rucellai de Alberti.

7 No claustro do mosteiro SantAmbrogio em Mildo, iniciado em 1492, Bramante utiliza
um tipo de coluna a que Alberti se referira como “semelhantes a troncos de arvore
(arborum truncos)” e que Francesco di Giorgio Martini chama de colonna a tron-
choni; ela tem parentesco com as belissimas colunas-tronco-de-arvore do mestre
Villanova Artigas na casa Elza Berquo. Cf. ALBERTI, On the art of building in ten books,
[1452] 1998, p. 293; WERDEHAUSEN, L'ordine del Bramante lombardo, 1992, p. 81,
com reprodugao do manuscrito de Francesco di Giorgio Martini [codex Saluzziano
n. 148, fol. 15, recto].

8 Cf. BURY, The dosseret-entablature block: an unexplained solecism, 1992.
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As ordens na Veneza renascentista eram um verniz decorativo aplicado
sobre uma constru¢io completamente independente e autoportante. [...]
As divisdes horizontais e verticais na fachada, criadas pelo sistema das
ordens, oferecem poucas informacdes sobre o interior do paldcio [Palazzo
Rucellai].

Nisso havia um contraste marcante com a tradi¢ao dos paldcios géticos de
Veneza, ainda muito viva no tempo de Alberti. Nela, o arranjo do espago
interior era claramente explicitado na fachada por uma série de chaves

visuais de facil compreensio.’

Mas o mais surpreendente € a indiferenca da critica com relacio ao
embuste construtivo das ordens. Sua dbvia inverdade ndo provoca
nenhuma interrogacao sobre seu porqué. A prépria inconstancia da
constitui¢ao dos legissignos fundamentais das ordens (proporgdes e
componentes dos capitéis, presenca ou ndo de caneluras, éntase ou base,
para mencionar apenas as colunas) ja indica que definir completamente
um paradigma qualquer contrariaria a ‘adequada inadequacao’. Com
o tempo, a fixidez da inadequacio induziria a adequagio construtiva
a inadequacgio imével. A instabilidade do paradigma € essencial para
a manutencio da ‘adequada inadequac¢do’ implicita na subordinacao
formal. O desenho cldssico (como todo desenho separado) nao pode
convir a nenhum canteiro, pois se fosse desenho adequado ao canteiro
ndo seria mais separado.

E preciso lembrar sempre que foi o capital que separou o desenho
do canteiro e retirou do alcance do canteiro o que era componente
essencial do trabalhador coletivo autonomo até o primeiro gético: o
conjunto dos desenhos dispersos no ato de construir que determina-
vam o aspecto exterior da obra. No seu lugar, o capital impds o dese-
nho separado, vindo do exterior, indispensdvel para a implantacao
do ersatz de trabalhador coletivo no quadro da subordinagao formal.
Desenhos integrados a produgio, da forma antiga ou outra qualquer,
constituem um pressuposto indispensavel para a autonomia completa
do trabalhador coletivo. Inversamente, a separacdo do desenho, da
forma herdada ou de outra forma qualquer, constitui um pressuposto
indispensavel para a subordinac¢io do simulacro do trabalhador cole-
tivo. A consequéncia para nds, arquitetos, se tivermos a intencio de

9 HOWARD, Exterior orders and interior planning in Sansovino and Sanmicheli, 1992,
pp. 183-184.

participar da alteragdo positiva das relagdes de producio no canteiro
de obras, é que temos que rever a fundo os pressupostos do nosso ofi-

cio e trocar de patrono — Gaudi ou Morris no lugar de Brunelleschi.

Arquiteto modelo

Palladio pertence ao pequeno grupo de arquitetos importantes que vieram
diretamente do oficio da construcao, em vez de terem formagao de escul-
tor (como Michelangelo), pintor (como Francesco di Giorgio, Bramante,
Rafael, Peruzzi, Genga, Giulio Romano, Ligorio, Vasari, Tibaldi) ou car-
pinteiro especializado em trabalhos de alta qualidade e, assim, fabricante
de modelos arquitetonicos (como Antonio Manetti, Giuliano da Sangallo,

Baccio d’Agnolo).1°

[..] uma mudanga fundamental parece ter-se produzido com a aparicao
da arquitetura ‘a antiga’. Até o inicio do século XVI, a maestria maior de
uma obra sempre fora ocupada por um mestre de cantaria [...]. A forma-
N ; - . ..

cio desses ‘mestres’ quinhentistas era fundamentalmente a tradicional, a
] . . " A .
arte da cantaria’, conhecimento prético, baseado na experiéncia alheia —
transmitida por via oral — e prépria, de cardter manual e artesanal, como
criado de um mestre, adquirida numa oficina [...J.

Desde o final da segunda década dos Quinhentos, aparece na Espanha
outra espécie de profissional que alcancard imediatamente o comando
das obras, precisamente aquelas em que pela primeira vez se desenha e

se constrdi ‘a antiga’"

O que ocorre na Espanha quinhentista segue com atraso a Itdlia do
Quattrocento. A ruptura entre projeto e canteiro € muito mais que uma
evolugdo interna da arte de construir. Na verdade, a construgao em si
pouco evolui. Ao contrario, ela regride. Passa do sistema regrado e cui-
dadoso, estruturado a partir de uma exigente formacao de libres macons e
outros artesdos, a sua mistura com trabalhadores sem nenhuma formacao,
muitos deles imigrantes da economia rural em decadéncia, todos subor-
dinados a vontade do capital. O que se passa decorre de determinacdes
de outro nivel. E comandado por mudanga na economia politica. No

10 BURNS, Building and construction in Palladio’s Vicenza, 1991, p. 192. Burns se esquece
de mencionar intelectuais como Alberti e Leonardo, o fidalgo militar cosmadgrafo
Juan de Herrera e o matematico clérigo tedlogo Lazaro de Velasco.

1 MARIAS, El papel del arquitecto en la Espafia del siglo xvi, 1991, p. 250.
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canteiro quase nada muda e tudo muda. Nenhuma revolugéo tecnoldgica

pede passagem. Muda o lugar da decisio e, com ele, o teor da decisio. Ela

nio decorre mais da associacido mais ou menos equilibrada entre o poder

urbano ou religioso (frequentemente associados) e empresas hibridas

compostas por restos de corporacdes e esbogos de manufatura. Comeca

o tempo da manufatura estrita. Como ocorre até hoje, sua especificidade

operacional aparece com maior clareza nas grandes obras, sobretudo as

de infraestrutura, como as fortificagdes. Poucos sabem, mas nessas obras,
la embaixo da hierarquia manufatureira, no plano raso dos serventes, o

trabalho forcado dos ‘cidadaos’, homens recrutados e de pouca fortuna,
completa o trabalho de escravizados (prisioneiros de guerra, em geral).
Todos eles sao comandados com extrema prepoténcia, que diminui a

medida que se sobe na hierarquia. A escala de saldrios segue a da reducao

da brutalidade. Nessas obras, verdadeiros centros de experimentagio da

exploracdo e davioléncia, a estrutura manufatureira atinge a ‘perfeic¢do’.
Os grandes canteiros de igrejas, paldcios e outros pretextos para a coleta

de muito mais-valor seguem o mesmo modelo com ligeira diminuicao

da violéncia exposta, ja que lhes falta a justificacido da urgéncia defen-
siva em meio as guerras sem conta. O trabalho cabrestado duramente no

plano disciplinar é, no plano operacional, inevitavelmente dependente

da competéncia dos chefes e subchefes das diversas equipes especiali-
zadas. Nio interessa a ninguém, no topo da hierarquia, valorizar ou cha-
mar a atencio para esse trabalho amargamente subordinado e explorado.
Seguem duas consequéncias inevitdveis. A primeira é que é melhor nao

mostrar esse trabalho, encobri-lo de algum modo. Se ficar evidente como

performance de competéncia operaria, adeus subordina¢do e mais-valor

sem conta. Hd que o cobrir com uma arquitetura imagindria.

A segunda consequéncia € que o arquiteto, o especialista em arqui-
tetura imagindria, ndo deve se formar em nenhum canteiro, pois sua
funcio é encobrir a construcdo proveniente dali. Quanto menos souber
construir, mais saberd fingir uma constru¢io de mentira. Assim como
o desenho adequado a manufatura sob o capital € o desenho inadequado a
manufatura emancipada, o projetista ideal para fornecer desenhos a manu-
fatura sob o capital € aquele que desconhece as possibilidades de manufa-
tura emancipada. Essa somatdria absurda, mas ‘realista’ perdurara até
praticamente a revolucao industrial, esvaindo-se dai em diante rumo
a outra somatdria nio menos absurda: depois da hesitacao eclética,
a arquitetura modernista. Até 14, o que hoje chamamos mestres de

obras (os antigos mestres pedreiros e mestres carpinteiros com suas

inimeras variantes) serdo o indispensavel complemento do arquiteto.
Eles comandam a construcao que os arquitetos encapam.

Compreende-se entdo por que o surgimento do arquiteto rompe
completamente com a tradicdo quase milenar na construcao. A con-
juncao entre subordinacdo formal intrinseca a manufatura capitalista,
arquiteto sem competéncia construtiva real, mestre de obras e ordem
cldssica sobreposta a construcio efetiva € estrutural. Esses fatores con-
jugados fornecem o teor de verdade do classicismo arquiteténico. Eles
desmontam o paradoxo: mentindo, enunciam a verdade.

Marias cita um manuscrito anénimo, encomendado pelo principe

Felipe, da Espanha, em 1550:

Num tom absolutamente polémico, seu autor diz que seria um engano a
crenga tradicional de que ninguém poderia ser ‘bom arquiteto’ sem ter
sido antes ‘oficial, quando na verdade, bem ao contrério, seria uma grande
maravilha que um homem que tivesse sido oficial pudesse chegar a ser
bom arquiteto, pois, para poder sé-lo, tem de ter aprendido muitas artes
de que dificilmente poderiam ter noticia os que empregaram a melhor
parte de seu tempo a aprender e a se exercitar num oficio [mecanico]’. [...]
Com respeito a funcdo, emprega-se a terminologia tradicional — ‘mestre
da obra’ — para quem a contrata e dirige; um novo termo — ‘mestre arqui-
teto’ — [fica reservado] para uma nova funcéo, desenhista desvinculado

da execucdo e dire¢ao material da obra.!

Um homem de oficio recebia, no século XVI, um saldrio anual de vinte
e cinco a cinquenta ducados. Juan de Herrera, arquiteto do Escorial,
recebeu, em 1587, o saldrio de mil ducados; vinte a quarenta vezes mais.
Obviamente nio pertencem ao mesmo mundo. Juan de Herrera torna-se
o tipo ideal do arquiteto “desenhista desvinculado da execucio e direcao
material da obra”, principalmente no que tange a constru¢do em pedra.
Para Herrera e o rei Felipe 11, o papel administrativo do desenho cotado
em planta, corte e fachada (tal como Rafael, apoiado em Bramante, defi-
nira no comego do século®®), complementado por indicagdes escritas e
sustentado por “Instrugdes” (a segunda, de 1572, contém 52 artigos deta-
lhando todas as exigéncias operacionais a serem rigorosamente seguidas

12 Ibidem, p. 248.

13 Arespeito da contribui¢do de Rafael quanto ao desenho de arquitetura, cf. QUEYSANNE,
Alberti et Raphaél: Descriptio Urbis Romae ou comment faire le portrait de Rome, 2000.

253



254

pelos trabalhadores), permite o controle absoluto do canteiro sem neces-
sidade de o arquiteto estar presente. Pela primeira vez o sonho de Alberti
se torna realidade. As pedras, rigorosamente desenhadas e cotadas, sdo
talhadas na pedreira em cinco lados, deixando apenas o sexto lado para
ser polido depois que estiverem no lugar. As juntas, de controlada espes-
sura minima, transcrevem no espaco com fidelidade absoluta, “al pie de
laletra” como exigem as “Instrugdes”, o desenho geométrico de Herrera,
o aristocratico militar cosmdlogo, na gigantesca obra do Escorial. Para
tal proeza, os mestres do inicio do canteiro, resistentes contra as mudan-
cas, sdo substituidos por artesdos amainados por um aumento de vinte
por cento. Pela primeira vez e sem muita descendéncia, desaparece a
orgulhosa autonomia operacional do trabalhador da manufatura serial.

Herrera fez da mecanizagio uma estética.
As implicacdes desse sistema nao se perderam entre os construtores do
Escorial. Vinte anos antes, quando o Escorial estava ainda comecando,
esses homens entendiam a si mesmos como projetistas tanto quanto cons-
trutores. Felipe II e Herrera haviam, gradualmente, tirado o projeto das
suas mios, e agora o procedimento de Herrera suprimia os resquicios de
sua antiga profissio arquitetonica que haviam conseguido manter. Mesmo
suas habilidades no oficio manual [craftsmanship] estavam fragmentados e
impiedosamente padronizados. Os construtores do Escorial, trabalhado-
res de linha de montagem numa época pré-industrial, eram obrigados a
trabalhar de acordo com especificacdes detalhadas em medidas minimas
— um dezesseis avos de um pé — sem poderem projetar nenhuma parte,
por menor que fosse, da mdaquina que estavam construindo. [...]
Subjaz aos muiltiplos usos dos desenhos arquitetonicos no Escorial — pla-
nejamento da administracao, contabilidade, contratacgao, constru¢cio — o
pressuposto central da arquitetura renascentista, articulado primeiro por
Alberti, mas talvez nunca antes aplicado com tanta confianca e coeréncia:
aarquitetura é uma questo de projeto; projeto € pensamento cuja expres-
sdo grafica € desenho. Essa é uma concepgio abstrata de arquitetura em
que o edificio existe separado da sua execucio. O respeito pelos desenhos
e a confianca neles como o texto visual para a construcio confirmaram
a autoridade do arquiteto e a concepcio da arquitetura como atividade e

produto intelectuais.'

14 WILKINSON, Building from drawings at the Escorial, 1991, pp. 272-273; cf. WILKINSON,
Proportion in practice, 1985.

Juan de Herrera é o metddico executante da ambicao dos fundadores
Brunelleschi e Alberti. Merece os discursos laudatdrios da profissao,

agradecida pelo exemplo de atuagio rigorosamente ‘liberal’.

Classicismo do barroco

Ele [0 barroco] ndo evoca a plenitude do ser, mas o devir, o acontecer; nao
a satisfacdo, mas a insatisfagao e a instabilidade. Nao nos sentimos remi-
dos, mas arrastados para a tensio de um estado apaixonado.

Esse efeito [...] funda-se num modo de tratar a forma que vamos caracterizar
segundo dois pontos de vista principais: efeito de massa e movimento. [...]
O ideal corporal do barroco romano pode ser descrito mais ou menos
assim: as formas esbeltas e livres da Renascenga sao substituidas por
corpos macicos, grandes, de movimentos embaracados, com musculos

salientes e trajes farfalhantes.’

A metdfora corporal caracteriza Wolfflin. Os movimentos embara-
cados, a tensdio, a massa, a musculatura saliente... Parece que assisti-
mos ao espetdaculo de uma atividade febril, pesada, impulsionada por
uma intranquilidade permanente. E uma sinédoque das manufaturas
fumegantes, mais assustadora do que entusiasmante, tais como nas
tenebrosas cenas de Mina de diamantes (Maso da San Friano), Fdbrica
de ld (Mirabello Cavalori), Vidraria (Giovanni Maria Butteri) e Invenc¢do
da pélvora (Jacopo Coppi), pintadas no inicio da década de 1570 para o
Studiolo de Francesco I no Palazzo Vecchio. Embora sejam obras hoje

consideradas maneiristas, Wolfflin as inclui no barroco.

Assim que a arquitetura cldssica encontrou, ao que tudo indicava, uma
expressao definitiva para as paredes e suas articulacdes, para as colunas e
os vigamentos, para os elementos sustentadores e sustentados, chegou o
momento em que todas essas formulacdes passaram a ser sentidas como
algo imposto, inflexivel e destituido de vida. Altera-se ndo o detalhe, aqui
e ali, mas o préprio principio. Segundo o novo credo, nio € possivel apre-
sentar algo acabado e definitivo [...].

[..] o conceito do Barroco significou uma espécie de obscurecimento.!

15 WOLFFLIN, Renascenga e barroco, [1888] 2010, pp. 48, 93.
16 WOLFFLIN, Conceitos fundamentais da histdria da arte, [1915] 1984, pp. 304, 308.
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Desde o inicio deste ensaio, afirmei que, na histéria longa, o termo
cldssico abrange, além do classicismo propriamente dito, maneirismo,
barroco, rococd, neocldssico e outros neos. A distin¢do entre os momen-
tos do classico estd longe de ser aceita por todos os estudiosos. Bernard
Teyssedre, na introducao a edicao francesa de Renascenga e barroco, de
Wolfflin, passa em revista diversas interpretacdes do barroco. Alinha o
nome de tedricos, criticos e historiadores que, até 1967, haviam proposto
versoes diferentes e por vezes incompativeis (André Chastel, Arnold
Hauser, Arne Novak, Marcel Raymond, Werner Weisbach, Victor-
Lucien Tapié, Arthur Hiibscher, Eugenio d’Ors, Henri Focillon etc.).
Uma indicacdo surpreendente da desordem interpretativa: enquanto
o barroco de Wolfflin comega com Rafael e Michelangelo, e termina
em 1630 ou por volta de 1600, o de Wittkower comeg¢a em 1650 e inclui
“classicismo barroco” e rococd."”

E evidente que o classicismo em sentido amplo, isto ¢, do século XV
até quase o século XX, compreende inimeras transformacdes importan-
tes em termos de histdria curta. Mas as séries de oposicoes que Wolfflin
estabelece entre cldssico e barroco niao contam para a histdria longa.
Minha hipdtese fundamental parte desse pressuposto. O cldssico em
sentido abrangente corresponde, no plano das relagdes de producio,
a hegemonia da subordinacio formal do trabalho e as suas mutacdes,
enquanto o modernismo, que vai do fim do século XIX até hoje, cor-
responde a hegemonia de um simulacro de subordinagio real do tra-
balho. Ou, ainda, o cldssico corresponde ao periodo manufatureiro; o
moderno, ao periodo industrial e a generalizacio da relacao salarial
a quase todos os tipos de trabalho, mas com manuten¢io da manufa-
tura no campo da construcio. Sei que, dita dessa maneira crua, minha
hipétese parece esquemadtica demais. Mas sigo o conselho de Bertolt
Brecht: a teoria pode e talvez deva ser grosseira, ao contrario do que
afirmam os intelectuais compulsivos. A prdtica, ao contrério, requer
apuro, nuances e proximidade especial. No tema em questdo, a prdtica
requer critica cuidadosa e achegada a coisa criticada. Mas esse achego,
como no caso de meu trabalho sobre as artes pldsticas, implica também
mudanca do lugar e do foco da observacdo — estudo do ponto de vista
do atelié ou do canteiro, do lugar da producao, como me parece normal

17 Cf. WOLFFLIN, Renascenga e barroco, [1888] 2010; WOLFFLIN, Conceitos fundamen-
tais da histdria da arte, [1915] 1984; WITTKOWER, Art and architecture in Italy 1600-
1750, 1958.

numa analise que se pretende critica. Nunca me habituei as andlises

‘marxistas’ que se limitam a examinar o produto pronto, sobretudo no

caso da arte ou do que, como a arquitetura, tem a pretensao de perten-
cer ao campo da arte. Seu nome vem de ars, oficio de producao material
informado por um saber e um saber-fazer especificos.

Meu objetivo aqui nao € a histdria curta e nao tenho esperanca de
poder resolver a desordem interpretativa dos momentos do classicismo.
Somente por isso ndo me ocupo dessas divisdes internas, como nio
me ocupei das divisdes internas do modernismo em “Concreto como
arma”.’® A hipdtese fundamental que tentei apresentar se aproxima do
que foi chamado determinacdo em ultima instdncia ou sobredetermina-
¢a0.” Sob, por baixo de determinagdes de teor mais politico e social,
as determinacdes oriundas das relagdes de producido essenciais das
grandes etapas da producéo capitalista detém um poder estruturante
fundamental. E indispensavel retornar da fatura, resultado do fazer, a
feitura, acdo, movimento do fazer, devir.

Trata-se, no barroco, da mesma estrutura geradora de subordina-
¢ao formal do trabalho construtivo comum a todo o classicismo, mas
com o molho de outra cozinha histérica. Aprofundar o estudo dessas
variacdes € indispensdvel, desde que nio seja esquecido nunca o fun-

damento comum.

Borromini

Para o que importa aqui, ndo hd diferenca significativa entre Francesco
Borromini e os arquitetos que o precedem ou que o sucedem imedia-
tamente. Com relacio ao canteiro, comporta-se, em grandes linhas,
como Bramante, Palladio, Guarini ou Vittone: mesma centralizacao
do projeto, mesmo recurso as ordens como universo pldstico oposto
ao que corresponderia a forma emancipatdéria da manufatura, mesma
dualidade construtiva derivada da subordinacao formal etc. Entretanto,
todos percebem a diferenca nitida entre o desenho severo, comedido e
tranquilo dos arquitetos anteriores e a pldstica tensa, agitada e extre-
mamente complexa de Borromini. Para explicar essa diferenca, seria
preciso examinar inimeras outras determinagdes, desde as mais pesso-
ais até o habitus mais generalizado na primeira metade do século XVII;

18 FERRO, Concrete as weapon, 2018.
19 Cf. ALTHUSSER, Contradi¢do e sobredeterminacao, [1965] 1979.
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sem esquecer, entretanto, que continuamos no interior da época do
classicismo, com suas colunas, arquitraves, arcos, capitéis etc.

Origindrio do norte da peninsula italiana, filho de arquiteto e
parente de Carlo Maderno, diretor da maior obra da cristandade, a
basilica de Sao Pedro, Borromini comeca trabalhando por mais de dez
anos nesse canteiro como escultor de escudos, guirlandas e balaustra-
das. Esse detalhe, que ndo tem a menor importancia para a histéria
longa, conta muito para a histdria préxima. Nos escudos, guirlandas e
balaustradas, mesmo no interior do mais puro classicismo renascentista,
as formas tendem a arredondar-se, encurvar-se com tensdes ‘organi-
cas’. Por outro lado, Borromini as vezes era incumbido por Maderno
dos desenhos de arquitetura, isto €, lidava ao mesmo tempo com esses
desenhos e com esculturas j4, digamos, protobarrocas. E compreen-
sivel que essas prdticas, constantemente intrincadas por mais de dez
anos, tenham se contaminado. O cardter sombrio de Borromini segu-
ramente desserviu sua ascensdo rapida, apesar do pai arquiteto e do
parente prestigiado, trunfos raros e preciosos na sociedade da hora.
Apds a morte de Maderno, Borromini passa a servir Bernini, novo res-
ponsével pelo canteiro da basilica de Sdo Pedro, aparentemente com
maior liberdade. Wittkower salienta o contraste entre eles. “Bernini,
homem do mundo, expansivo e brilhante, considerava que a pintura
e a escultura eram os caminhos para obter a maestria em arquitetura,
Borromini — de temperamento neurdtico e fechado — vinha a arqui-
tetura como um especialista maduramente formado, um construtor e
técnico de primeira ordem”.?” E Wittkower prossegue apontando a dis-
tancia entre o aproveitamento, por Bernini, do talento de Borromini
e o sentimento de experiéncia ‘degradante’ desse ultimo. Apesar da
simpatia inicial de Bernini por ele, Borromini o atacou assim que pdde,
em particular com relacdo a sua proposta para as torres da basilica de
Sao Pedro (jamais realizada).

Os extraordindrios projetos de Borromini, sobretudo as igrejas
San Carlo alle Quattro Fontane (1638-1641), Sant’Ivo alla Sapienza
(1643-1660) e Sant’Agnese (iniciada em 1652 por Girolamo Rainaldi), e
o Palazzo di Propaganda Fide (1646), todos em Roma, marcam o inicio
de uma separacio maior entre canteiro e desenho. Apesar de os elemen-
tos de base continuarem os mesmos (coluna, arquitrave, capitel etc.),
o desenho aumenta sua complexidade formal. Recorrendo a elipses,

20  WITTKOWER, Art and architecture in Italy, 1958, p. 135.

curvas e contracurvas, reunio e entrelacamento de figuras geométri-
cas regulares ou anamorfoseadas pouco usuais e menos ‘construtivas’,
chama a atencéo para a dinimica do todo e reforca a coesio pldstica.
A distingdo entre os componentes se torna menos marcada, a massa
acentuada faz as vezes de traco comum unificador. A forca da totali-
dade emudece o fazer préximo. A ‘teatralizacio’ do espago comega a
arrebatar o publico, sobretudo nas igrejas, conduzindo-o a um género
de contemplacio quase incompativel com a andlise sébria da massa
construida. Arquiteto como qualquer outro no classicismo de todos,

Borromini, examinado de mais perto, distingue-se fortemente deles.

Céus

As cenas de manufaturas pintadas para o Studiolo de Francesco I no
Palazzo Vecchio precedem em quase um século os projetos e pinturas
de Pietro da Cortona, tais como as igrejas Santi Luca e Martina (1635~
1640) e Santa Maria della Pace (1656-1657), o afresco Alegoria da Divina
Providéncia no teto do grande saldo do Palazzo Barberini (1633-1639),
o teto da Sala di Marte do Palazzo Pitti, e os afrescos na igreja Santa
Maria in Vallicella (1647-1651). Cortona nos interessa agora mais por
sua atividade de muralista, que inaugura a grande intervencao barroca.
Enormes, seus afrescos criam um espetdculo de extraordindrias cor-
rentes de energia que ultrapassam as molduras da eventual quadratura.
Extremamente dindmicos, eliminam a percep¢ao da superficie dos
tetos, com o que sabotam parcialmente a pldstica apolinea tradicional
do classicismo do Renascimento. O procedimento repercute no inte-
rior do pintado o motivo arquitetonico do ‘écran de colunas’, séries de
colunas ou pilastras conjugadas que impedem a percepgio das pare-
des atrds delas, bastante frequente nas obras de Cortona. Mas, como
observa Wittkower, ele ainda separa claramente a arquitetura dos
estuques e da pintura.

Logo, entretanto, as fronteiras entre as artes quase desaparecem,
nas interveng¢des de Giovanni Battista Gaulli (Triunfo do nome de Jesus
no teto da igreja de Gesu, 1647-1679), de Domenico Maria Canuti e
Enrico Haffner (Apoteose de Sdo Domingos na igreja Santi Domenico e
Sisto, 1674-1675), e de Andrea Pozzo (Apoteose de Santo Indcio na igreja
Sant’Ignazio di Loyola, 1691-1694). A realizacio dessas obras, em igre-
jas jd prontas e pensadas sem elas, indica a inten¢do de provocar des-

diferenciacdo, osmose entre arquitetura, escultura, estuque e pintura.
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As fronteiras entre técnicas sdo transpostas, passamos de uma a outra
(quase) sem perceber. “Bernini experimentou diversas técnicas com o
intuito de romper as barreiras entre a escultura e a pintura, entre o
espectador e a obra de arte. Pietro da Cortona desdenhava a moldura
pintada e as bordaduras de estuque para privilegiar outras técnicas
de ilusionismo mais poderosas”?! Os pintores fazem esbogos para
estucadores e escultores, e interferem na arquitetura. Nesse encontro,
a arquitetura aparentemente se desliga ainda mais do canteiro, con-
fraternizando com suas ‘irmas’, segundo o discurso de Vasari. Nunca
antes a imagem arquitet6nica ignorou tanto a realidade construtiva. A
gradual passagem do tectonico ao etéreo, do apolineo ao dionisiaco, do
‘construtivo’ ao sublime, une os contrarios num continuo. Gigantesco
oximoro distendido, extraordindria armacio paratdxica. Em escala
reduzida, esses transbordamentos inundam pouco a pouco toda a
plastica barroca.

Génios

Paralelamente, a critica e a intellighenzia elaboram explicitamente o que
vinha amadurecendo desde a promocgio, por Vasari, de Michelangelo a
‘divino’ a estética do génio.”2 A separacgdo renascentista entre artista e
trabalhador, resultado da decomposicao do artesdo medieval, agrava-se
com a ruptura entre producao artistica e produ¢io de mercadorias
comuns. Enquanto o trabalho social usual é crescentemente degradado
pela pressdo cada vez maior do capital, o trabalho artistico é denegado
como trabalho comparével aos outros, mistificado para ndo impedir
a ascensdo das artes pldsticas a plataforma superior das artes liberais
onde o trabalho material ndo entra.

Mesmo sendo poucos, raros privilegiados pelos deuses ou pela
natureza, os ‘génios’ ddo o tom a ideologia das artes, entdo em formagio.
Sao pletdricos e proteicos, excessivamente produtores e multiformes,
como todos os artistas citados. Cobrem dreas gigantescas com recursos
de varios oficios. E ndo dependem de formagio, nem sido propriamente
autodidatas. Tém centelha criadora inata. Por isso mesmo, nao podem
ensinar nem ser ensinados, pois nio sabem por que sio como sdo e

21 HASKELL, Mecenas e pintores: arte e sociedade na Itdlia barroca, [1980] 1997, p. 176.
Como se vé, Haskell discorda de Wittkower.

22 Cf. FERRO, Michelangelo: arquiteto e escultor da capela dos Médici, 2016, Posféacio.

3

fazem o que fazem. O mais curioso é que essa teoria obscurantista e
irracional surge no seio da razio iluminista: seu maior teérico € Kant.

Agora inverta-se tudo isso, pois um polo extremado sempre pres-
supde o oposto, mesmo se fica no camarim. Os produtores nao ‘geniais’
sd0 muitos, sdo quaisquer e nao sdo nada privilegiados pelos deuses ou
pela natureza. Por si mesmos, no sio nem excessivamente produtores,
nem aptos em varios oficios. Hd que pressiond-los para que produzam
mais, e somente num canto de alguma qualifica¢do despretensiosa.
Esses trabalhadores podem e devem aprender seu oficio e transmitir
o aprendido. Supostamente, seu saber e saber-fazer nao tém mistérios,
ao contrdrio do que eles proprios afirmam para obter aumento de sala-
rio — dizem os que os pagam. Seriam a tal ponto conheciveis e ensina-
veis que podem constar de enciclopédias, essas preciosidades da razio
iluminista. No mdximo requereriam alguma experiéncia — que, de
qualquer modo, viria com o tempo e com a imposta dedicaco intensa.

A inversdo e o distanciamento aparentes entre o universo do
génio’ e o do trabalhador nao evita a confrontacéo direta na realidade.
Michelangelo, durante uma greve no canteiro do Vaticano, disse que
seria contrdrio a sua dignidade dar conhecimento de seu projeto tanto
ao efémero Papa Marcelo I como aos trabalhadores. Mas ele nao hesi-
tou em opor, frontalmente, obviamente, ostensivamente, o non finito de
seu trabalho ao finito mais que perfeito que exigia de seus operdrios. O
espetédculo barroco de tirar o félego, oferecido nos exemplos citados
pelo coro das artes em seu movimento ascendente de desmaterializa-
cao progressiva, deixa evidente, cd embaixo, no nivel do contato entre
espectador e a parede vizinha, a fatura dos inevitdveis solavancos da
constru¢do manufatureira, enquanto ld em cima sublima e transforma
em trace, em touche e sprezzatura expressivas os também inevitdveis ves-
tigios da feitura artistica. O movimento ascendente sai da vizinhanca
telurica, passa pelos volumes da arquitetura e das esculturas, pelos
relevos em estuque que se aplainam no burburinho das nuvens, conti-
nua pelas zonas sombrias dos espacgos ainda inquietos e, em turbilhdes
acelerados, some no ar de intensa luminosidade onde nos deslumbra o
nome do patrio divino ou terrestre. A pirimide ‘espiritual’, réplica da
piramide social, abandona a materialidade rumo ao cume ofuscante das
epifanias: o superado mundo da ars divide-se entre o baixio das artes
mecanicas e o ar purificado das liberais. Sintomaticamente — mas
vemos melhor isso em obras menores —, o trovao de luz se apresenta

como uma farra de pinceladas afoitas, claras e evidentes: o retorno
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inesperado do denegado no dpice da denegacéo. O retorno do gesto do
trabalho material negado, mas agora descaradamente livre.

Depois de mais de um século de aperfeicoamento das armas de
dominacéo na producio, passadas as revoltas contra a violéncia da acu-
mulacao primitiva e da imposi¢do da forma manufatureira pelo capital
(as guerras camponesas descritas por Engels), uma distancia crescente
separa o negrume de usinas, canteiros e pordes das luminosas festi-
vidades das elites religiosas, sociais e politicas. Para os que vivem na
distendida fronteira entre esses dois mundos, como ex-talhadores de
pedra metamorfoseados quase por milagre em arquitetos poderosos,
sobram duas possibilidades. Ou o sucesso lhes sobe a cabeca, como no
caso de Andrea di Pietro della Gondola, rebatizado Palladio para filiar-se
a deusa protetora das artes Palas Atena (a que sai da cabeca de Zeus)
ou a Palddio (estdtua que representa Atena e garante a integridade da
cidade que a possui) — Della Gondola € pouco modesto. Ou, como no
caso de Borromini, a fronteira entre os génios e os outros desencadeia
uma tal pororoca interna no humilhado servidor que ele passa a ocu-
par o lugar das estrelas a quem servia e impde a si mesmo a obrigacao
de superd-las em ousadia para compensar os anos de subserviéncia; o

que pode levar ao suicidio.

Teimosia

Se tentarmos resumir o fundamento do classicismo para os arquitetos,
terifamos que inverter o que parecemos procurar, seu sentido intrinseco.
O fundamento da pldstica cldssica faz eco, como deve ser, ao que provoca no
canteiro. O prdlogo rapsédico de Manfredo Tafuri em Teorie e storia
dell’architettura® aponta indiretamente o ausentamento crescente de
sentido intrinseco do desenho de arquitetura. Como sempre, a verdade
de alguma coisa € o efeito objetivo dessa coisa. O efeito objetivo do dese-
nho de arquitetura no canteiro € servir de forma tipo zero, forma vazia
que estrutura a diversidade a qual se aplica. No canteiro — o comeco
determinante do que vird a seguir na circulacio, na distribuicao e no
consumo —, a func¢io do desenho é re-unir o que o capital dispersou
previamente, re-unir a forca de trabalho dos trabalhadores separados
uns dos outros e dos meios de produgio para que ela possa cumprir a

23 Nota de edigdo: Este prélogo de Teorie e storia dell'architettura foi suprimido na
edicdo portuguesa (Teorias e histdria da arquitectura, 1979).

meta imposta pelo mesmo capital, formar por fora o trabalhador cole-
tivo. Ponto. Tudo o mais vem depois. O fundamento do desenho esta
14 onde ele exerce sua fungido essencial, no canteiro, como condicao
indispensével para que o trabalho abstratamente associado chegue a
produzir o objeto mercadoria. O que € prioritariamente requerido do
desenho é que forneca essa forma de tipo zero. No momento crucial da
produgio, nada mais importa. E esse comego inevitavelmente se trans-
forma em principio, na acepcio de fundamento. A forma de tipo zero
corresponde um vazio de sentido. Repito sua definicio por Lévi-Strauss:

[.] a pesquisa nos apresenta formas institucionais que poderiamos deno-
minar de tipo zero. Estas instituicdes sé teriam uma propriedade intrin-
seca: introduzir as condicdes prévias a existéncia do sistema social do
qual relevam e que se impde como totalidade pela sua presenca — em si
mesma desprovida de significagio. A sociologia encontraria, assim, um
problema essencial que partilha com a linguistica, mas do qual parece
ndo ter tomado conhecimento em seu préprio campo. Este problema con-
siste na existéncia de instituicdes cujo tnico sentido € dar um sentido a

sociedade que as possui.?*

A auséncia primordial de sentido (exceto o de permitir a formacao da
totalidade do trabalhador coletivo abstrato) contamina toda a sequén-
cia de fun¢des secunddrias do produto na nossa sociedade, nos nossos
valores de uso. Ela corta nossa produ¢ido em metades antagbnicas de
peso desproporcional: as que requerem formas de tipo zero para existi-
rem, baseadas no trabalho subordinado reunido por essas formas; e as
baseadas no trabalho ‘livre’. Essa segunda metade supostamente possui
sentido intrinseco. Mas como ela se opde ao intrinsecamente despro-
vido de sentido, seu sentido passa a ser também abstrato: é arte o que
se supoOe ter sentido intrinseco.” Arte se reduz ao que, teoricamente,
provém do trabalho livre. E ‘livre’, entre nds, passa a ser sindnimo de
ndo subordinado a nada, nem mesmo ao sentido. Nossas megaexpo-
sicOes de artes pldsticas sdo exposi¢des de trabalho insubordinado a
qualquer determinaco particularizante. Com isso, ainda nio € livre
(ou deixa de ser livre), permanecendo somente ‘livre’, arbitrdrio, porque
imune a qualquer necessidade. As metades convergem assintoticamente

24 LEVI-STRAUSS, Antropologia estrutural, [1958] 2003, p. 185.

25  Cf. BENJAMIN, O conceito de critica de arte no romantismo alemé&o, [1919] 1993.
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e em velocidade crescente. Nossas artes, tidas como avessas ao mercado
por serem teoricamente mais puras, tornam-se mercadorias perfeitas.

Esquecemos rapidamente demais a fun¢ido negativa do desenho:
retirar a autodeterminacio do canteiro. Primeiro, no classicismo, suprime
a autodeterminacao teleoldgica, isto €, a autodeterminagao do objetivo
global da coisa a produzir. Depois, no modernismo, dispensa também
a autodeterminaco operacional e passa da subordina¢do formal a um
ersatz ou arremedo de subordinagio real, ja que esse género de subor-
dinagio € incompativel com a forma manufatureira de produgio do
espaco (indispensavel antidoto da queda tendencial da taxa de lucro
no capitalismo). Ela é arremedo porque nao ha real industrializacao.
Nio hd exteriorizacdo das operagdes produtivas em médquinas. Em
vez disso, a desqualificacdo operdria decorrente da industrializacao
€ substituida pela obsolescéncia provocada do seu saber e saber-fazer
gracas a substituicdo dos materiais de base dos oficios tradicionais. O
desenho separado pretende colmatar a dupla perda crescente que ele
mesmo torna possivel: a da autodeterminacio teleoldgica e a da auto-
determinacgio operacional. Sua positividade € a positividade capenga
da negacdo da negacio desviante. A verdadeira positividade seria a
negacao do desenho separado e sua volta (enriquecida pelos efeitos
positivos da primeira negacao) ao lugar que abandonou no seio da
producio. Como mero desenho separado, 6rfao, variante de orddlio, o
desenho é negacdo da autonomia do canteiro e sua substitui¢cdo por um
designio exterior; designio nio no sentido de Artigas, mas de imposigao,
de providéncia; ndo no sentido de estrela da aurora, mas de fantasma
da inteireza perdida.

A interminavel oscilagdo do sistema das ordens, entre modelo
intransigente de totalizagio formal e regra maledvel de um jogo entre
iniciados, tem ar de sintoma, de compromisso entre pulsdes opostas.
Globalmente, esse sistema fornece a aparéncia de um conjunto fechado,
imdével e autossuficiente, mas, visto de perto, ele se decompde numa
somatdria mecanica de elementos desconexos, arbitrdrios e substitui-
veis. Como num caleidoscdpio, ele reune restos em deriva e armacéao
geométrica totalizante. Ou, mais objetivamente, o sistema das ordens
oscila entre a constatacao da didspora do canteiro e a nostalgia de orga-
nicidade, sem que o canteiro interiorizado pelo desenho seja capaz de
substituir sua anterior osmose com a producio, nem a forma conge-
lada e estdtica do projeto seja capaz de substituir a anterior organici-

dade. Essa oscilacdo vai do excesso da ordem, da composicio apolinea

do cldssico propriamente dito, a diversidade dionisiaca do barroco
desenfreado, separados por periodos maneiristas em que desordem e
ordem coabitam sem concubinagem. O desenho entra em estado de
melancolia. O paradigma sempre evasivo, jamais definitivo, serve, nas
maios dos arquitetos, a encobrir e, 20 mesmo tempo, enunciar a enorme
vacuidade de seu ‘oficio™ o de fornecedor daquilo que niao tem como
fornecer — o caminho do retorno a unidade perdida.

Seria necessdrio modificar a citagdo de Marx que Tafuri inclui no

prologo mencionado acima. Guardar o inicio...

A tradicao de todas as geracdes passadas € como um pesadelo que com-
prime o cérebro dos vivos. E justamente quando parecem estar empenha-
dos em transformar a si mesmos e as coisas, em criar algo nunca antes
visto, exatamente nessas épocas de crise revoluciondria, eles conjuram
temerosamente a ajuda dos espiritos do passado, tomam emprestados os
seus nomes, as suas palavras de ordem, o seu figurino, a fim de represen-
tar, com essa venerdvel roupagem tradicional e essa linguagem tomada

de empréstimo, as novas cenas da histéria mundial.?
... € suprimir ou inverter a continuacao:

Assim, Lutero se disfar¢ou de apdstolo Paulo, a revolugido de 1789-1814 se
travestiu ora de Republica Romana ora de cesarismo romano [...J.

As ressurreicOes de mortos protagonizadas por aquelas revolugdes servi-
ram, portanto, para glorificar as novas lutas e nio para parodiar as anti-
gas, para exaltar na fantasia as missdes recebidas e nao para esquivar-se
de cumpri-las na realidade, para redescobrir o espirito da revolucao e ndo

para fazer o seu fantasma rondar outra vez.?”

No que concerne ao classicismo, trata-se, sim, de fazer o seu fantasma
rondar outra vez, de se esquivar de cumprir na realidade as missoes
revoluciondrias, como a devolugdo do desenho ao canteiro, e de solapar
qualquer reaproximagdo que nio seja imagindria, como no fantasma
do par sustentado/sustentador. Trata-se, sim, de parodiar os antigos e
menosprezar qualquer tentativa de re-unido de artes liberais e meca-
nicas. Ao contrério da leitura que Tafuri faz dessa citacao, vdlida para

26 MARX, O 18 de brumario de Luis Bonaparte, [1852] 2011, pp. 25-26.
27  Ibidem, pp. 26, 27.
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momentos realmente revoluciondrios, caberia lembrar o pardgrafo de

abertura do mesmo texto de Marx:

Em alguma passagem de suas obras, Hegel comenta que todos os grandes
fatos e todos os grandes personagens da histéria mundial sdo encenados,
por assim dizer, duas vezes. Ele se esqueceu de acrescentar: a primeira

vez como tragédia, a segunda como farsa.”
Logo adiante, Marx afina a sua tese:

As revolucdes anteriores [a 1848] tiveram de recorrer a memdrias histdri-

cas para se insensibilizar em relaco ao seu préprio conteudo [burgués].?”

O classicismo, desde o século XV, € retorno, coisa de segunda mio. Ou
seja, repete seu passado, mas como cache misére. Sua fungio € enco-
brir a violéncia da acumulagio primitiva e da instauracao do capital
no canteiro de obras com uma farsada engomada suficientemente
anacrbnica para permitir interpretacdes hermenéuticas fantasistas;
quase ninguém mais sabe o porqué de sua origem, por que é como é.
O que assombra quando o estudamos hoje é menos o classicismo em
si e mais o ar sério e compenetrado dos criticos e historiadores que se
comportam como arquedlogos de preciosidades e, assim, acrescentam
cegueira a farsa. O classicismo € arma na luta de classes, tentativa de
desacreditar os trunfos da mao operdria. Mesmo Tafuri, um dos mais
respeitaveis historiadores da arquitetura, um dos raros a lembrar as
vezes que sob a construcdo ha trabalhadores sendo explorados, gasta
carradas de discursos dramadticos e de espantosa erudi¢do em torno
das ordens, raramente denunciando sua essencial hipocrisia. As vezes,

entretanto, passa pertinho da saida do labirinto:

As contaminag¢des maneiristas [...| tinham por objetivo uma andlise auto-
critica desesperada, mostravam-se polivalentes porque procuravam tornar
palpdvel a inquietante consciéncia da arbitrariedade da cultura, a que nao
podiam deixar de se referir [...].

Com efeito, eis uma das caracteristicas mais importantes da arquitetura

de Borromini: apresentar-se como herdeira consequente das trabalha-

28 Ibidem, p. 25.
29 Ibidem, p. 28.

das contestacdes maneiristas, do seu inquieto mundo simbdlico, do seu

criticismo ético.*

Se avancasse um pouco mais nessa pista... O que, de qualquer maneira,
ndo o livraria de seu pessimismo adorniano.®!

Por enquanto, apreender o contorno geral do fundamento do dese-
nho separado continua sendo a prioridade. H4 resisténcia tenaz contra
o desvendamento de sua verdade, isto é, seu compromisso imenso com
a exploracao capitalista, incomodo e revoltante para os estetas delica-
dos. Esses teimam em assegurar um lugar a parte para os eleitos, os
artistas geniais, aos quais reservam com exclusividade um suplemento
chamado ‘liberdade artistica’ que os distingue do resto da humanidade
submetida as sujeiras da vida real.

Minha geracgdo assistiu ao fracasso de inimeras tentativas de
revolucgdes que se diziam socialistas. A principal constante em todas
essas tentativas foi a nio transformacio radical das relacdes de pro-
ducao (salvo experiéncias isoladas, logo abandonadas) e a manutengio,
com algumas adaptacGes superficiais, de suas formas capitalistas. A
Nova Politica Econémica soviética deu o exemplo logo no comego da
Revolucido de Outubro. Enrascada numa perspectiva etapista, decretou
que ainda era hora de completar a insuficiente revolucio burguesa —
com o que manteve e mesmo reforcou relagdes de producio tipicas do
capitalismo. A arrogancia do centralismo ‘democrético’ ou, no melhor
dos casos, a dificil transicdo entre as coer¢des da luta revolucionaria e
a administragio da vitdria fez o resto.

A teimosia em voltar ao essencial quer contribuir para a correcio
desse enorme e culposo erro histérico no reduzido campo de minha

competéncia.

30 TAFURI, Teorias e histdria da arquitectura, [1968] 1979, pp. 42-43.
31 Cf. SCHWARTING, In reference to Habermas, 1985.
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