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A outra producdo arquitetonica

[2008]

O presente texto pretende uma reflexdo sobre a producio
arquitetonica nas vilas, favelas e periferias de uma
metropole brasileira. Ele parte de uma pesquisa empirica
em Belo Horizonte: um levantamento da autoproducio
(que muitas vezes também ¢é autoconstrugdo). Tal
levantamento considerou néo so6 os resultados formais e as
caracteristicas técnicas dessa arquitetura, mas sobretudo
os processos de organizacdo dos canteiros, de tomada de
decisdes, de distribui¢do do conhecimento e de articulagdo
de meios e de poderes. Em outras palavras, trata-se de
decifrar as forgas produtivas e as rela¢ées de producio
postas em jogo nessas circunstancias.

O conjunto de tais circunstancias é aqui chamado de
‘outra producgdo arquitetdnica’. Outra, porque esta a
margem das instituicoes juridicas, técnicas e econdmicas
da nossa sociedade, embora, paradoxalmente, também
lhe seja imprescindivel. Produgdo arquitetonica, porque

proponho que nessa expressio, ou simplesmente no termo
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arquitetura, se inclua todo espago modificado pelo
trabalho humano, seja ele projetado ou ndo, tenha ele
caracteristicas extraordindrias ou ndo. E é justamente
nesse ponto que quero iniciar a abordagem critica.

Chamar de arquitetura todo espaco modificado pelo
trabalho humano nio s6 contraria muitos tedricos da
arquitetura, zelosos em reservar o termo a construgdes
especiais, como também significa rechacar uma distingao
muito cara aos pensadores classicos da teoria critica, como
Theodor Adorno, em cujo pensamento o presente texto se
pauta em boa parte. Refiro-me a distin¢do entre arte
auténoma e todas as demais atividades humanas de um
modo ou de outro assemelhadas a processos ou produtos
artisticos, desde artes e artesanatos tradicionais até a
producdo de massa da industria cultural.

A razdo pela qual penso que essa distin¢do ndo faz
sentido na arquitetura € a seguinte: a peculiaridade da
arte autdnoma esta numa conjuncao de forcas produtivas
avancadas e relacoes de produgio atipicas, que, ao menos
em certa medida, pdoem essas forcas produtivas em
condigdes de determinarem-se a si mesmas em vez de
serem determinadas heteronomamente. Na arquitetura,
essa conjuncdo ¢ interditada pela existéncia de um
projeto concebido a priori. O projeto predefine o resultado
do canteiro e, a0 menos nas nossas circunstancias, detém
o monopolio da aplicagdio dos meios técnicos mais
avancados, enquanto que os sujeitos do proprio canteiro
sdo privados do conhecimento que lhes permitiria
decidir sobre aquilo que fazem. Esse aspecto me parece
chave para uma analise da autoproducido que va além da

constatacdo de suas precariedades socio-econdmicas. Por
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isso, cabe desdobra-lo um pouco mais (0 que farei na
segunda parte deste texto), para entdo (na terceira parte)

retomar a discussao da ‘outra produgao’.
II

Adorno entende a arte como “reftgio do comportamento
mimético” e, a0 mesmo tempo, como participe ativa da
racionalidade enquanto “conjunto dos meios de dominagdo
da natureza”.! Dessa dialética de mimesis e racionalidade
resultam procedimentos experimentais, no sentido
enfatico do termo, isto é, ndo apenas casualidades cadticas
ou acidentes incorporados propositalmente visando a
efeitos inusitados, mas experimentos em que “o sujeito
artistico pratica métodos cujo resultado objetivo nio
pode prever” ou faz coisas das quais néo sabe o que sdo.>
Adorno chega a comparar o sujeito artistico a um vedor
(que procura agua com uma forquilha), pois ele segue o
caminho para o qual o objeto o “puxa pela mio”, como
que executando a prdpria objetividade.3 Para isso
mobiliza toda técnica de que dispde. Nesse sentido, o
processo artistico é oposto a consecugdo instrumental,
pois em lugar de usar a técnica para impdr ao material
formas e conteudos predeterminados, pde a técnica a
servico de um processo singular. Ha, nesse processo, um
irredutivel componente de espontaneidade, combinado a
um igualmente irredutivel esfor¢o de construgdo, mas que,
por isso mesmo, “exige solucdes que as representacdes
pelo ouvido ou pelo olho ndo tém presentes imediata-
mente e com precisio”.4 E absolutamente estranha a tal
processo uma definigdo externa e a priori que lhe garanta

esse ou aquele resultado. “De olhos vendados, a raciona-
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lidade estética deve se lancar no processo de formacao
(Gestaltung), em lugar de dirigi-lo de fora.”s

Na pratica, ndo é possivel induzir ou programar um
processo dessa espécie, muito menos organiza-lo a
maneira da producdo industrial. Mas ele tem certas
condigdes de possibilidade objetivas. A principal delas é
justamente a auséncia de dominacdo nas relacdes de
producdo; o que significa, entre outras coisas, a livre
disposicdo do sujeito produtor sobre seus meios de
producdo. Para que haja envolvimento concreto e aberto
com um material, que por si s6 ja € sempre historicamente
pré-formado e deformado, é preciso que haja a possibili-
dade de livra-lo dessas preformacdes e deformacdes. Caso
contrario, recai-se na execuc¢io de uma rotina qualquer.
Para Adorno, essa possibilidade de emancipagdo do
material, e do préprio sujeito no trabalho com o material,
ocorreu de forma exemplar e talvez unica - ainda que
apenas temporaria — na revolugdo musical de Schonberg
no inicio do século XX.

Heinz Steinert evidenciou o quanto essa ‘revolucio’
dependeu de uma luta bastante prosaica pelo dominio
dos meios de producdo artisticos e do desvencilhamento
do aparato institucional em que a produgio musical estava
inserida e que lhe prescrevia uma série de procedimentos.®
Depois de alguns escandalos nas apresentagdes publicas
de suas composi¢des — escindalos que na época ainda nio
eram almejados enquanto tais —, Schonberg tenta recuperar
a autonomia, criando associa¢des de musicos e amantes
da musica nova, que deveriam ajudar a financiar uma
producdo nio submetida aos ditames do mercado. Além

do fato de que ele ndo vivia de suas composi¢des, mas do
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que ganhava como professor e regente, procurou criar
condicoes de produgdo relativamente livres, o que, no
caso, incluia a colaboracio de um pequeno grupo de
musicos e a possibilidade de execu¢do para um publico.
Dentro das limitacoes de qualquer maneira impostas pelo
contexto social, o trabalho de Schonberg reuniu relagdes
de produgdo auténomas com um dominio avangado do
material e da técnica musicais.

Mais ainda do que na musica, a possibilidade dessa
relativa autonomia é evidente em atividades como pintura,
escultura ou literatura. E claro que de qualquer maneira
as condigdes favorecem o enredamento do produtor na
imensa empresa de galerias, exposicdes, publicacdes,
criticos, editores, bolsas, subvencgdes, prémios etc. Mas o
pintor que opera seu material pictorico e o escritor que
se envolve com seu material linguistico ainda tém a
possibilidade de adquirirem seus proprios pincéis e papéis.

Na arquitetura, pelo contrario, nada disso é possivel.
Nao porque arquitetos raramente dispdem de recursos
para construir o que querem, mas porque, desde o
Renascimento, quando passaram a fungdo exclusiva de
desenhar projetos, deixaram de ser os sujeitos que se
envolvem efetivamente com o material: quem faz isso,
sdo os trabalhadores no canteiro. A divisdo entre trabalho
intelectual e manual que caracteriza o trabalho alienado,
se instalou cedo na arquitetura.

Pelo lado do arquiteto isso significou um distancia-
mento cada vez maior do objeto real: o espago construido.
Os recursos técnicos aparentemente avancados de que a
arquitetura moderna e contemporanea dispde, como o

calculo estrutural ou as ferramentas de desenho, sdo, sem
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excecdo, instrumentos abstratos, muito mais eficazes no
controle do que na real investigacdo de possibilidades
espaciais. Ao mesmo tempo, a relacdo entre o sujeito
artistico e seu objeto foi transferida — no sentido psicana-
litico da transferéncia — aos instrumentos de desenho. Dai
o fetiche do trago, do gesto, do croquis, como se entre a mao
e o lapis ou entre a imaginacéao e o software de modelagem
houvesse algo da substdncia da propria constru¢ao. Mas
nessa relacdo nao ha objeto, apenas pseudo-objetos, isto
é, representacdes das quais foi subtraida de antemio
qualquer resisténcia as intencdes do projetista. As
resisténcias que ele experimenta sdo aquelas impostas de
fora, como normas de mercado ou coisas semelhantes.
Nio existe nisso uma racionalidade estética que se langa
“de olhos vendados no processo de formacgdo” de um
objeto, mas apenas um racionalismo - sem adjetivos -
que dirige esse objeto de fora.

Pelo lado do construtor, que executa o trabalho
material e que durante muito tempo - pelo menos até o
século XIX - manteve o dominio de suas técnicas, isso
significou restricdes cada vez maiores ao avanco do
conhecimento, a experimentacgio e a reflexdo no fazer.
Seu trabalho foi paulatinamente “idiotizado” (para usar a
expressdo de Gorz). E ainda quando o construtor mantém
algum dominio de técnicas tradicionais, nao dispoe dos
recursos mais avancados que, ao menos em tese,
poderiam ser mobilizados no processo de consecugio de
um espago arquitetonico. Como diagnosticou Sérgio
Ferro, a producéo arquitetdnica convencional - projetada,
legitimada por instdncias publicas e profissionais e

inserida no mercado formal - é produc¢ao manufatureira:
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ela depende da habilidade de trabalhadores manuais,
mas os pde sob um comando totalizador, atrofiando seu
dominio do oficio e tornando impossivel a produgao
independente.

Ferro observa também o quanto uma pressuposta
afinidade das atividades humanas inseridas no “sistema
moderno das artes” (Kristeller) fez esquecer essas dife-
rencas cruciais, inclusive na teoria estética de Theodor

Adorno.

Mesmo Adorno, que valorizou intensamente os conceitos
fundamentais de material e de técnica em sua Teoria
Estética, passa indiferentemente, em seu texto, da musica a
arquitetura e a pintura: sem questionar suas particula-
ridades produtivas. E, no entanto, sua critica do tratamento
da orquestra por Wagner teria podido leva-lo a uma outra

abordagem, em especial da arquitetura.’

Ferro se refere ao “Ensaio sobre Wagner”, em que Adorno
constata, por exemplo, que a organizacao da orquestra de
Wagner segue o principio do “ocultamento da producio
pela aparigéo [Erscheinung] do produto”.® Nao se ouvem os
instrumentos individuais, mas sons cuja forma de
producdo - varios instrumentos em unissono - se torna
misteriosa mesmo a ouvidos instruidos. Esse aspecto pode
ser entendido dialeticamente. Perde-se a eloquéncia da
materialidade, o indicio sonoro da méo, do sopro, da ma-
deira ou do metal. Perdem-se também a individualidade
das vozes e qualquer espontaneidade dos instrumentistas.
Além disso, a duplicacdo dos sons tende ao supérfluo
efeito pelo efeito. Porém, ao mesmo tempo, a produgao se
flexibiliza, pois se emancipa de restri¢cdes que a materia-

lidade e as capacidades individuais lhe impdem. Figuras
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sonoras que nenhum violinista poderia executar com
exatiddo soam corretamente no coro dos violinos “porque
nele desaparecem as deficiéncias individuais” e os rastros
do trabalho vivo sdo apagados em prol de uma totalidade
comandada pelo regente.?
Tudo isso seria aplicavel com ainda mais pertinéncia
a producao arquiteténica. Que Adorno néo o tenha feito
provavelmente estd menos relacionado a falta de
perspicacia do que ao seu pouco interesse pelo tema -
arquitetura de qualquer modo é producdo de mercadorias
num sentido muito mais imediato do que outras artes.
Cabe acrescentar que o arquiteto com quem o proprio
Schonberg teve maior afinidade e cujos textos Adorno
também leu é Adolf Loos, o tnico dos modernos que
combateu com veeméncia o fetiche de desenho e projeto.
O argumento mais célebre e menos compreendido de
Loos, que equipara o ornamento a um delito, tem por alvo
exatamente esse fetiche. Loos se opde a pratica dos
arquitetos da secessdo vienense de inventar ornamentos
no papel, sem a minima relagdo com matéria, espaco e
feitio reais. No tom jocoso que lhe é proprio, Loos
descreve como o canteiro é dominado pelo desenho.
E o mestre construtor recebeu um tutor. O mestre s6 sabia
construir casas no estilo de seu tempo. Mas aquele que sabia
construir em qualquer estilo passado, aquele desligado de
seu tempo, o desarraigado, esse tornou-se o homem
dominante: o arquiteto. [...] O mestre ndo podia se ocupar
muito com os livros. O arquiteto tirava tudo deles. [...] Ele
aprendeu a desenhar, e como nio aprendia outra coisa,
desenhava bem. O mestre ndo sabia fazer isso. [..] O

arquiteto fez a arte da construgio degenerar em arte grafica.

[-..] O melhor desenhista pode ser mau arquiteto, o melhor

230 A outra produgdo arquiteténica



arquiteto pode ser mau desenhista. [...] £ terrivel quando um
desenho de arquitetura, que pela forma da apresentacao
tem de ser reconhecido como obra de arte grafica — e de fato
ha artistas graficos entre os arquitetos — é executado em
pedra, ferro e vidro. A marca do objeto construido é a
entediante composi¢do plana. [..] Ndo sdo mais as
ferramentas que criam as formas, mas o lapis. Pelo tipo de
relevo de uma construgdo, pelo modo da ornamentagéo,
sabe-se se o arquiteto trabalhou com ldpis nimero I ou
numero 5. E que arraso do gosto o compasso causou! [...] e
pedreiros e canteiros suam para entalhar e raspar toda

aquela bobagem grafica.’®

O alvo das criticas de Loos sdo os arquitetos europeus da
segunda metade do século XIX, mas seus principais
argumentos valem igualmente para a arquitetura do
Renascimento, que sobrepde a ldgica da construgdo um
repertdrio formal classico recriado de ruinas e escritos,
ou a arquitetura modernista brasileira, que subjugou o
canteiro as formas ditas puras e ao calculo estrutural
abstrato, criando contra-sensos como a ctpula invertida
do Congresso Nacional em Brasilia. Loos tematiza essas
contradi¢des do ponto de vista de alguém criado no
canteiro, no trabalho manual (seu pai era mestre de
cantaria). Em algumas passagens, ele até parece intuir
que toda a nova arquitetura gira em torno da sedimentacao
de quantidades cada vez maiores de trabalho, de mais-
valia. Mas Loos ndo chega a discutir as relagdes de
producdo na arquitetura, nem o papel da tecnologia para
as transformacdes dessas relagdes.

O que de fato fundamenta a situacgéo criticada por Loos
¢ a passagem do artesanato de cooperacgdo simples (“um

grupo de trabalhadores que tem praticamente o mesmo
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nivel, competéncias muito abertas e muito pouca
hierarquia”) para a estrutura manufatureira de pro-
ducao, que precisa do arquiteto ‘emancipado’ do canteiro
enquanto instdncia centralizadora. Para as obras de
excecdo, os monumentos, esse processo tem inicio ja no

gotico tardio.

A iconografia da época registra-o por meio da mudanca dos
emblemas do arquiteto: no inicio, o compasso, o esquadro, o
nivel ou a régua sdo grandes como os de um contramestre;
mais tarde, ha apenas o compasso e o esquadro em tamanho
reduzido, ferramentas do projeto, sem canteiro de obras. |...]
E muito instrutivo acompanhar detalhadamente a passagem
da geometria construtiva do grande compasso, arte inaugural
dos construtores, tesouro e sintese de seus 'segredos' e compe-
téncias, para a geometria formal do pequeno compasso, renda
de curvas e contracurvas que se comunicam livremente no
arabesco gratuito. Um serve para a construcdo que dita
formas; o outro, para as formas as quais a construcdo deve se
adaptar. Um parte do fazer para seu resultado; o outro

antecipa o resultado obrigando o fazer.>

A dominacéo do canteiro pelo desenho, que a iconografia
do arquiteto reflete, nao chega a determinar decisivamente
a construgdo comum ou ordinaria até meados do século
XIX. Apenas entdo se inicia uma produgdo em massa de
espacos de trabalho e moradia também submetida a um
regime manufatureiro e a separacdo entre o conceber e o
executar. Os principais alvos das criticas de Loos sao

arquiteturas resultantes desse processo.
III

A partir desse delineamento da situagio de produgio da

arquitetura dominante em nosso contexto social e de sua
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contraposicao a possibilidade de trabalho livre que poderia
caracterizar as artes autdnomas, retomemos a discussdo
da ‘outra producao arquitetonica’. Ela é mais evidente e
concentrada nas favelas, mas esta presente também em
outros espacos marginais aos interesses da chamada
industria da constru¢do (que na realidade deveria se
chamar manufatura da construgdo). Ndo se trata de
romantizar tal producdo, como se ela ainda fosse efetiva-
mente livre. Pelo contrario, é evidente que ela se faz
menos por opcdo do que por necessidade; que ela envolve
valores de troca e certa ldgica de mercado; que muitos de
seus materiais, técnicas e padrdes ndo representam
alternativas as praticas formais vigentes, mas apenas as
imitam; e que o ramo arquitetdnico da industria cultural,
com seus automatismos perceptivos e comportamentais,
alcanga também essas areas. Mas, por outro lado, ha na
favela um tipo de autonomia de individuos e pequenos
grupos com relagao ao espaco, que simplesmente inexiste
na cidade formal. Tal autonomia, que nada mais é do que
efeito da condicdo marginal ao sistema econdmico,
significa que a divisdo entre trabalho intelectual e
trabalho material predominante na produgdo formal do
espago ndo prevalece ali. As pessoas que concebem o
espaco sdo as mesmas que o constréem e, em geral,
também as que o usam. Trabalho intelectual de concepcéao
e trabalho manual de execugdo ndo estdo apartados. A
producéo néao é dirigida pelo lado de fora.

Contrariando as expectativas que tinhamos quando
iniciamos a investigacdo de campo a que me referi no
inicio, essa produgao nao é nem sequer dirigida imediata-

mente pelas condigdes financeiras de aquisi¢do de seus

233



meios. E claro que as pessoas compram o que podem - e
isso ndo é muito. Mas, uma vez adquiridos tais meios (a
posse de um pedago de terra e os materiais de construcao
convencionais ou improvisados), as equagdes financeiras
parecem perder-se de vista. Das pessoas com quem
tivemos contato, ninguém guarda registros do dinheiro
gasto ou pensa em racionalizar a construgido. Quando ha
planos ou projetos prévios, sdo apenas vagas indicagdes
que se configurarao concretamente ao longo do processo.
E os (auto)construtores ndo costumam hesitar em des-
fazer e refazer o que foi feito, reconfigurar o objeto
intencionado ou, enfim, experimentar.

Nesse contexto, quero lembrar muito brevemente
um experimento que fizemos com jovens moradores do
Aglomerado da Serra e com estudantes do primeiro
periodo do curso de Arquitetura e Urbanismo da UFMG.
Tratava-se de montar um espaco em escala real a partir
de uma espécie de jogo de armar, composto de tubos de
pvc, conexdes de madeira, tecidos e cordas. Além da
limitacdo quantitativa dos meios e de uma definicdo
bastante vaga de uso (um objeto que criasse espago de
sombra para acomodar os participantes), ndo havia
regras ou imposi¢oes externas. Ainda assim, o grupo dos
estudantes se pds primeiro a inventariar todo o reper-
torio de pecas e a prefigurar e discutir solugdes que
levassem a um suposto aproveitamento maximo dos
recursos. Ja os jovens do Aglomerado simplesmente
agiram, criando novas formas a medida que surgiam
novas circunstancias e a medida que dominavam, pela
pratica, as caracteristicas concretas dos meios disponiveis.

Entendo que esse experimento indica duas formas de
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acdo que sdo, por sua vez, relacionadas a duas formas de
producdo no espaco. O que os estudantes de arquitetura
reproduziram é o registro da producado formal, sempre
heterénoma. Mesmo sendo eles prdoprios os executores,
tentaram determinar, planejar e prever de antemaéo os
resultados, garantindo que correspondessem a certas
‘metas’ (coisa que, diga-se de passagem, nio aconteceu). O
que os jovens do Aglomerado engendram foi um processo
indeterminado, sem comando prévio, ou seja, ndo estru-
turado segundo as relagdes de producido convencionais
nos canteiros. Nesse sentido, o processo se aproximou da
situacdo de producdo auténoma das artes.

Dos diversos exemplos que colhemos e que demons-
tram isso em maior ou menor grau, quero mencionar
aqui apenas a casa de Francisco [pedreiro e morador do
Aglomerado da Serra, que constréi de maneira tao
peculiar que sua casa foi capa da revista de arquitetura
Field em 2007]. Ela mostra uma autonomia de canteiro
que ja ndo ocorre na producdo convencional, e isso é
visivel, quase que de imediato, no proprio resultado do
processo. Contudo, néo se trata de uma arquitetura-arte
auténoma, porque falta-lhe um aspecto essencial, tradu-
zido na ideia de ‘forcas produtivas avancadas’. Francisco
e outros autoprodutores nio dispdem de conhecimentos,
materiais e instrumentos elaborados e refletidos. O que
eles mobilizam em prol de uma situagio particular sdo
os recursos relativamente restritos de uma producao
realizada em condi¢des financeiras e técnicas muito
dificeis. Ao mesmo tempo, se dispusessem de meios
técnicos mais avancados, ndo operariam no registro em

que operam, porque simplesmente esses meios mais
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avancados sdo inteiramente forjados para o canteiro
heterdnomo.

Nao tenho a pretensao de indicar aqui qualquer solugao
para esse impasse. Quero apenas pontuar a unilateralidade
da muito difundida opinido de que a autoproducéo atual
seria apenas e tdo somente um mal a extirpar. Certamente
cabe combater as condic¢des precarias em que ela se realiza.
Mas a forma de a¢do em si me parece estar mais proxima
de uma possibilidade de emancipacdo da producdo do
espaco do que a melhor e mais sofisticada das arqui-
teturas projetadas. Entdo, talvez fosse mais pertinente
imaginarmos alternativas técnicas para uma produgao
auténoma em lugar de tomar a propria heteronomia do
canteiro como condicdo sine qua non de uma arquitetura

avangada.
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