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O Conselho de Arquitetura e Urbanismo do Rio Grande do Sul (CAU/RS)
entrega mais um conjunto de publicacoes de autoria de Arquitetos e Arquitetas
do estado selecionadas a partir da 3* edi¢do de nosso edital publico. Ja sdo 14
livros que tém por objetivo registrar e divulgar amplamente a relevante produ-
cao dos profissionais e pesquisadores gatichos a partir de seus trabalhos de in-
vestigacao e produgdo técnica.

As publicagdes sao resultado de uma parceria do CAU/RS com a Cama-
ra do Livro, entidade responsavel pela Feira do Livro de Porto Alegre, e com a
Editora Concordia, igualmente selecionada através de processo publico para
realizar a producdo e impressdo dos trabalhos selecionados. Aos parceiros,
agradecemos, assim como aos colegas que trabalharam na Comissao de Sele-
cao das publicagoes e a todos os funcionarios do CAU/RS que se envolveram di-

reta ou indiretamente neste projeto.

Com essa iniciativa, o CAU/RS acredita estar contribuindo para cumprir
com sua obrigacdo de promover e valorizar a profissdo, oferecendo a toda a
sociedade publicagoes de qualidade, utilizando de forma adequada parte dos
recursos arrecadados de todos os arquitetos e urbanistas do estado, aos quais
também agradecemos, além de estar informando e formando profissionais

para a construgdo de cidades mais justas e belas.

Tiago Holzmann da Silva

Presidente
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APRESENTACAO

O contetdo deste livro, na sua quase totalidade, reproduz aquele con-
tido no capitulo La renaissance de [ architecte, da minha Tese de Doutorado, Le
Dogme Architecte, defendida em 1979, na Universidade de Grenoble, Franca.
Trata-se, pois, de um tema ja por mim abordado hd anos. Porém, considero
que, ainda hoje, aquilo que sobre ele entdo escrevi, no essencial, ndo precisa
ser revisto; apenas, e quando muito, completado por alguns poucos acrésci-
mos que, a meu juizo, enriqueceriam o texto original. Foi o que fiz, a ele adicio-

nando ilustracdes.

E no que concerne ao seu objeto, ele diz respeito ao (re) nascimento do
arquiteto, ocorrido no periodo em que a Idade Média ja se apresentava em esta-
do terminal e a Renascenca se implantava na Europa a partir do seu epicentro,
a Italia do século XV. Periodo esse que tem como seu fundamento o sistema ca-
pitalista que entdo se estrutura e se torna dominante, seja na sua forma manu-
fatureira, seja na sua forma mercantil, ambas associadas. E como parte dessas
mudancas radicais, abandona-se a organizacdo do trabalho nos moldes corpo-
rativos, perdendo entZo relevancia, na producao arquitetonica, a Figuraura do

mestre construtor, em favor do arquiteto.

Foi a época em que, como condicdo necessaria a afirmacao desse novo
profissional, abandonava-se a arquitetura gotica e se fazia “renascer” uma ou-
tra, de inspiracdo clssica. E quando as atividades realizadas pelo arquiteto -
que “é aquele que concebe a forma do edificio sem, no entanto, ele préprio
manipular a matéria”, no dizer de Thomas de Aquino - sdo elevadas a condigdo
de artes liberais, distintas e opostas as artes mecdnicas, associadas essas aos tra-
balhadores artesios. E quando Giogio Vasari se refere ao arquiteto como sendo
aquele que, essencialmente, atua por meio da arte del disegno. E assim, no
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territorio da arquitetura, estabeleceu-se a decorrente clivagem entre o traba-
lho intelectual e o trabalho manual, condicao necessaria a realizagcdo daqui-
lo que, genericamente, Marx chamou de “subordinacdo formal do trabalho
ao capital”.

Quanto ao titulo Architectus, e embora ciente da ambiguidade do seu
significado, tomei-o de empréstimo do rol de expressoes utilizadas na Idade
Média que nos remetem a um profissional a época associado a producao da ar-
quitetura, o qual, em certa medida, reunia entdo as caracteristicas que podem
ser vistas como de transicao entre o mestre construtor e o arquiteto. E é dessa
transicdo/ruptura que eu trato nesse livro, utilizando-me, sobretudo, da desig-
nacdo mestre-arquiteto.

Ademais, e embora tenha sido escrito bem antes, o conteudo deste livro
se soma ao de outro meu, anteriormente publicado nessas mesmas Colecoes
CAU/RS, e intitulado Selvageria Gética - Perfeicdo Renascentista. Vol.1: Uso e signi-
ficado da expressdo gotico. Sdo obras complementares, e, como tais, recomendo
aleitura de ambas.

Se retornei ao periodo citado, tomando-o com ponto de partida, é por-
que, conforme ja sublinhou Ernst Cassirer, “os séculos XV e XVI podem con-
siderar-se periodos de gestacdo do mundo moderno. Em todos os ramos da
cultura humana, na religido, na arte e na filosofia, um novo espirito comegou a

despontar e a provocar o seu vigor”.
E ao que afirmava Cassirer, acrescento o que disse Eric Hobsbawm:

“E vital o historiador lutar contra a mentira.
O historiador nao pode inventar nada,

e sim revelar o passado que controla o presente as ocultas.”
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INTRODUCAO

A importancia histérica do periodo nomeado Renascimento é uma
verdade inconteste. As transformacdes economicas, politicas e ideoldgicas
que entdo comecaram a ocorret, ainda de modo ténue j4 a partir da segunda
metade do século XIII (quando se inicia o que alguns historiadores chamam
de protorrenascimento), foram acompanhadas de expressivas mudancas nos
campos do saber e das artes e marcaram o curso da histéria iniciada pelo en-
tao nascente capitalismo. Todavia, considerar o Renascimento como impor-
tante para a histéria da humanidade ndo significa, em absoluto, isenta-lo
da critica, mesmo da mais severa; antes pelo contrario. Deve-se levar luz as
questdes que, sob muitos e relevantes aspectos, ainda restam obscuras ou, no
minimo, conhecidas ou tratadas por poucos. Tal critica tem como condicao
necessaria a ruptura com as ideologias por meio das quais esse periodo da
historia era e continua sendo comumente apresentado - ideologias presentes
nas historiografias e nas teorias arquitetonicas que foram a época produzidas,
assim como na maioria daquelas elaboradas nos séculos subsequentes, che-

gando até os nossos dias.

Era a Europa que, sobretudo a partir da Itdlia, entdo se transformava,
eliminando os fundamentos sobre os quais se apoiou a sociedade medieval
nascida do desmonte do Império Romano. E a época em que os capitalismos
mercantil e manufatureiro lancam suas bases, em nitido conflito nao apenas
com o feudalismo, mas igualmente com o mundo urbano das corporacoes ar-
tesanais. E também quando o poder politico fragmentado do periodo medieval
da lugar ao poder mais centralizado sob a forma de absolutismo monarquico
ou sob a forma de dinastias localizadas nas cidades-estados. E quando se afir-
mam centros manufatureiros, comerciais e financeiros como Florenca, Milao

e Veneza. Transforma-se o mundo das ciéncias e, com ele, o das técnicas por
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meio das quais se aprimoram os controles sobre a natureza e os homens, exer-

cidos a partir de entdo de maneira mais “racional”.

“Foi na época do Renascimento”, afirma Horkheimer, “que foram lan-
cadas as bases das ciéncias naturais e fisicas contemporaneas. Essas ciéncias
tendem a estabelecer regularidades no curso da natureza, organizando a expe-
riéncia de forma sistematica; o conhecimento dessas regularidades deve per-
mitir provocar ou impedir, voluntariamente, certos efeitos; em outros termos,
alargar ao maximo a esfera da dominagao da natureza.” Verdade que nao vale
apenas para o comeco da histéria das ciéncias contemporaneas, pois a historia
da arquitetura que entdo se inicia, e que - transformada, € claro - chega até os
nossos dias, também tem o seu nascedouro nesse mesmo periodo. Nao se pode
ignorar, malgrado via de regra acontecer o oposto, que € a partir de entdo que
nasce a Figuraura do arquiteto tal como a conhecemos hoje: arquiteto herdeiro,
em parte tdo somente, das tradicoes legadas pela Antiguidade; mas, principal-
mente, enquanto sujeito e suporte da nova organizagdo e divisao do trabalho
que as relacoes de producdo capitalistas entdo impuseram ao territério da ar-

quitetura.

E, sobretudo, a respeito desse nascimento do arquiteto que tratarei ao
longo deste livro, destacando os elementos determinantes do processo do qual
ele faz parte, e que se inicia ja na agonizante Idade Média, com o enfraqueci-
mento das relagoes sociais e de producao medievais; compreendida ai a de-
terioracao das relagoes de trabalho que tinham como um dos seus pilares o
sistema corporativo - transformacoes que precisavam ser levadas a cabo en-
quanto condicOes necessarias a consolidacio e ao desenvolvimento do capita-
lismo manufatureiro. A histéria do arquiteto que entao (re)nasce so se explica
como constituinte deste processo de eliminacao/substituicdo pelo qual se da,

simultaneamente, a progressiva subordinacao/exclusdo do mestre construtor.

Isso posto, vejamos algumas caracteristicas gerais do sistema corpora-

" Horkheimer, Max. Les débuts de la philosophie bourgeoise de ["histoire. Paris: Ed. Payot, 1974.
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tivo, comegando pelo que diz Marx a respeito: “as leis das corporagoes da Idade
Média impediam metodicamente a transformacao do mestre em capitalista,
limitando por editos rigorosos o nimero maximo de companheiros que ele ti-
nha o direito de empregar, e ainda lhe impedia um emprego de companheiro
de qualquer outro género profissional que nao fosse o seu. A corporacgdo se
resguardava também, com um zelo ciumento, contra toda a intervencéo do ca-
pital mercantil, a unica forma livre do capital que lhe fazia frente. O mercador
podia comprar qualquer tipo de mercadoria, exceto o trabalho. Ele era usado
tdo somente a titulo de produtor de produtos. Quando as circunstancias exte-
riores necessitavam de uma progressiva divisao do trabalho, as corporacoes
existentes se dividiam em subgéneros, ou entao se formavam corporagdes no-
vas ao lado das antigas, sem que profissoes diferentes fossem reunidas em um
mesmo atelié. A organizagdo corporativa excluia, portanto, a divisio manufa-
tureira do trabalho, se bem que ela lhe desenvolvia as condicdes de existéncia,
ao isolar e aperfeicoar as profissoes. Em geral, os trabalhadores e os meios
de producao ficavam ligados como o caracol e a sua concha. Assim, faltava a
base primeira da manufatura, isto é, a forma-capital dos meios de producao.
Enquanto que a divisdo social do trabalho, com ou sem troca de mercadorias,
pertence as formagoes economicas de sociedades as mais diversas, a divisdo
manufatureira do trabalho é uma criagdo especial do modo de produgao ca-
pitalista.”” O que Marx nos descreve e destaca € a forma tipo da organizacio do
trabalho e das relacoes de producdo que estruturavam o sistema corporativo,
extinto em favor do sistema manufatureiro. Porém, ja adianto, a producéo da
arquitetura ndo se enquadra integralmente nessa forma tipo, e o préprio Marx,

em outras passagens, nos mostra por que isso ocorre.

Ademais, Marx sublinha que com o capitalismo manufatureiro cons-
tituiu-se entdo, como sua condigdo necessaria, aquilo que ele proprio chamou
de subordinagdo formal do processo de trabalho ao capital; a qual, grosso modo,
permanecera até o capitalismo industrial, quando entéo se inicia, ainda segun-

do Marx, a subordinagdo real do processo de trabalho ao capital. E é aquele pri-

2 Marx, Karl: Le capital- Livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
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meiro tipo de subordinagdo que aqui sera tratado; e, por isso, atenho-me ao
que Marx diz sobre ele: “é justamente por oposicao ao modo de produgao ca-
pitalista plenamente desenvolvido, que nés chamamos subordinac¢do formal do
trabalho ao capital, a subordinagdo ao capital de um modo de trabalho tal qual
ele estava desenvolvido antes de surgir a relacdo capitalista.”® Atente-se para
o fato de que aqui Marx ndo se refere a submissao do trabalhador ao capita-
lista, mas sim do trabalho ao capital, e essa sutil diferenca é essencial. O que
ndo quer dizer, é 6bvio, que a primeira submissdo ndo exista ou que nao seja

muito importante.

Quanto a essa subordinagdo formal do trabalho ao capital, saliento aqui
apenas alguns dos seus aspectos gerais. Nesse sentido, sublinhe-se, mais uma
vez, que a submissdo formal do trabalho ao capital provoca a substitui¢do do tra-
balho corporativo (trabalho via de regra em pequena escala; relacdo mestre,
companheiro e aprendiz; pequena ou, por vezes, inexistente separacao entre
os agentes da producdo e da comercializacgdo, etc.) pelo trabalho cooperativo,
no qual muitos e distintos trabalhadores sdo associados em um mesmo proces-
so de trabalho. “A producao capitalista’, afirmava Marx, “s6 comeca de fato a
se estabelecer quando um s6 mestre explora muitos assalariados simultanea-
mente, onde o processo de trabalho, executado numa grande escala, demanda
para o escoamento dos seus produtos um amplo mercado. Uma multiddo de
operarios funcionando ao mesmo tempo sob o comando do mesmo capital, no
mesmo espaco (ou se se quet, sobre o mesmo campo de trabalho), para produ-
zir o mesmo género de mercadorias; eis o ponto de partida histdrica da produ-
cdo capitalista. E assim que, no seu inicio, a manufatura propriamente dita se
distingue pouco dos oficios da Idade Média, a ndo ser pelo maior numero de
operarios explorados simultaneamente. O atelié do chefe da corporacdo nao
fez outra coisa que expandir suas dimensdes. A diferenga comeca por ser pura-

mente quantitativa.”

Mesmo que no inicio tenham sido “puramente” quantitativas, as trans-

3 Marx, Karl. Um chapitre inédit du Capital. Paris: Union Génerale d'Editions, Col 10/18, 1971.
“ Marx, Karl. Le Capital-Livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
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formacoes, entretanto, produziram, logo em seguida, mudancas qualitativas.
E o préprio Marx que nos chama a ateng#o para isso sublinhando que as trans-
formacdes quantitativas que a manufatura realiza, negando a organizacao
corporativa, traziam consigo os germens de essenciais mudancas qualitativas
que de imediato comecaram a dar os seus frutos. Ademais - e, para 0 nosso
caso, isso é bastante relevante -, quando tratarmos especificamente da produ-
cdo arquitetonica, teremos a oportunidade de ver que as transformacoes nela
ocorridas na transicdo da Idade Média para o Renascimento foram mais de or-
dem qualitativa, pois, do ponto de vista quantitativo, muito daquilo que carac-
teriza a manufatura nela ja existia antes mesmo de o capitalismo nascer. Seja
pela quantidade das pessoas envolvidas, seja pela diversidade dos trabalhos
realizados de maneira cooperativa. Alids, lembremo-nos de que Marx subli-
nha que ja na Antiguidade o trabalho cooperativo simples existiu enquanto
forma de organizacgdo vinculada as grandes obras, compreendidos entre es-
sas, e ndo poderia ser diferente, os monumentos arquitetonicos de expressi-
vas dimensdes. Isso também ocorreu em toda a Idade Média, seja na producéo
dos castelos dos senhores feudais, seja na producao das igrejas e dos monas-

térios, por exemplo.

Ao se considerar as formacoes sociais nas quais se deu a transicao do
feudalismo para o capitalismo, o que entao nelas se encontra, no que tange as
formas de trabalho, ja ndo é mais a existéncia exclusiva daquelas vinculadas ao
modo de producao feudal. Enfatize-se que as proprias corporacoes de oficio, e
ndo s6 por serem instituicoes eminentemente urbanas, nasceram subordina-
das a um regramento econdmico, politico e juridico ndo apenas estranho, mas
oposto ao que havia predominado na Alta Idade Média.> O que ndo significa
afirmar que o mundo do trabalho ja estava entao subordinado, integralmente,
ao modo de producdo capitalista. Esse comecava a ensaiar os seus primeiros
passos, ja robustos é verdade, mas ainda estava longe de ter desenvolvido todas
as condicOes necessarias a sua plena existéncia; o que s6 ocorreria alguns sé-

culos depois a partir da chamada revolucgao industrial; e é tdo somente nessas

5 Ver: Marx, Karl, in Un chapitre inédit du capital. Paris: Union Géneral dEditions, Col. 10/18, 1971.
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novas circunstancias que se d4 uma alteracgao significativa no que Marx chama
de composicdo organica do capital, decorrentes da introducdo de novos e efi-
cientes meios de producao. Para muitos, como Maurice Dobb®, por exemplo, o
capitalismo propriamente dito sé se constitui a partir dessas radicais transfor-
macoes. Enquanto que para Jacques Le Goff, a histéria da longa Idade Média
comegou no século II ou III “para morrer lentamente sob os golpes da revolu-

cdo industrial - das revolugdes industriais - entre o século XI e os nossos dias”.’

O que a histéria mostra é que o bindmio transicdo/transformacao, as-
sociado ao capitalismo, ndo ocorreu de maneira tal que, de um momento para
outro, o “velho” deixou de existir e o “novo” surgiu integralmente novo. Tra-
tava-se, como sempre, de um processo ao longo do qual se revelam mais do
que sintomas de que algo significativamente diferente comecava a se delinear
e ganhar corpo. No caso, e no que concerne ao mundo da produgao, as trans-
formagoes gerais entdo conduziram a uma situacdo na qual “a poténcia coleti-
va do trabalho, desenvolvido pela cooperacdo, aparece como for¢a produtiva
do capital [...]. E a primeira fase da transformac3o que percorre o processo de
trabalho ap0s a sua subordinagao ao capital [...]. Sua base, o emprego simulta-
neo de um certo nimero de assalariados no mesmo atelié se d4 com a prdpria
existéncia do capital e la se encontra como resultado histérico de circunstan-
cias e de movimentos que concorreram para a decomposi¢cao do organismo
feudal. O modo de producdo capitalista se apresenta, pois, como necessidade
histérica de transformar o trabalho isolado em trabalho social; mas, nas maos
do capital, esta socializacdo do trabalho aumenta as forcas produtivas para po-
der explorar com mais vantagem.” Explorar de modo mais intenso o préprio
trabalho socializado que entdo era a principal, seno a Unica, causa ou garan-
tia do aumento das forgas produtivas. O que se realiza, portanto, é uma relagao
contraditoria entre a socializagao do trabalho de um lado e o capital do outro.

ContradigOes em relacdo as quais a organizacao-subordinacao do trabalho é ao

¢ Dobb, Maurice. A Evolugdo do Capitalismo. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983.
7 Le Goff, Jacques. Pour un autre Moyen Age. Paris: Ed. Gallimard, 1977.
8 Marx, Karl. Le Capital - Livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
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mesmo tempo causa e efeito. “Na economia burguesa”, afirmam Horkheimer
e Adorno, “o trabalho social de cada individuo é mediatizado pelo principio do
eu - a alguns, ele deve permitir o crescimento do seu capital; a outros, ele deve
dar a forca de realizar um acréscimo de trabalho. Mas quanto mais o processo
de autoconservagao é assegurado pela divisdo burguesa do trabalho, mais ele
exige a autoalienagdo dos individuos que devem modelar seus corpos e suas al-

mas sobre os equipamentos técnicos.”

Autoalienacdo que ocorre sob uma dupla determinagdo: a subordina-
cao do trabalho ao capital e a adaptacao dos trabalhadores as novas técnicas
(lato sensu) produtivas. Processo para cuja realizacdo fazia-se necessaria a de-
composicdo dos oficios artesanais; o aprimoramento e a especializagdo dos
instrumentos de trabalho; assim como, e muito particularmente, a formagao
de trabalhadores divididos e especializados, reunidos técnica e socialmente no
interior desta “grande maquina” de carne e osso que a manufatura faria fun-
cionar como um conjunto bem orquestrado. Eram transformacées das quais
faziam parte, como condicgdo sine qua non, mudangas significativas na divisao
entre o trabalho intelectual e o trabalho manual. Se essa divisdo, em se tratan-
do do mundo das atividades produtivas de bem materiais, era fraca durante
toda a Idade Média, ela, entretanto, ganhou corpo e expressao ja a partir da
submissdo formal do trabalho ao capital. Com isso, ndo estou afirmando que
as divisOes sociais com base no trabalho nao existiram durante a Idade Média.
Seria uma afirmacao absurda, quase como negar o ébvio. Uma sociedade divi-
dida em classes nao poderia ter outro fundamento; e sdo muitos os estudos que
nos mostram e enfatizam que a sociedade feudal foi marcada pela grande divi-
sdo entre oratores, bellatores e laboratores - sobretudo a partir do século IX -; isto
é, divisao entre os homens religiosos, os guerreiros, os trabalhadores.!’ Entre-
tanto, isso ndo impede de reafirmar o que disseram Marx e Engels: “no apogeu

do feudalismo, a divisao do trabalho foi muito pouco desenvolvida. Cada

° Horkeimer, Max e Adorno, Theodor. La Dialectique de la Raison. Paris: Ed. Gallimard, 1974.
0 Ver, Jaccard, Pierre. Histoire sociale du travail. Paris: Ed. Payot, 1960; e Le Goff, Jacques. Pour un autre
Moyen Age. Paris: Ed. Gallimard, 1977.
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pais trazia nele proprio a oposicdo cidade-campo. A divisdo em ordens esta-
va, para dizer a verdade, muito fortemente marcada, mas afora a separagao
entre principes reinantes, nobreza, clérigos e camponeses no campo, e aque-
la dos mestres, companheiros e aprendizes, e a seguir também uma plebe de
desempregados diaristas nas cidades, nao existiu divisdo importante do traba-
lho [...]; na industria, o trabalho néo estava nada dividido no interior de cada
oficio e muito pouco entre os diferentes oficios.”!! Trata-se de um quadro do-
minante na Idade Média que, repito, seria significativamente subvertido pelo
capitalismo nascente. Aqui, importa destacar as transformacdes que atingem
diretamente os oficios, isto é, o mundo artesanal das corporacoes, incluindo
aquelas mudancgas na divisao entre o trabalho intelectual e o trabalho ma-
nual, que entdo comecam a se impor de maneira marcante na producao da
arquitetura, pois é como sujeito e suporte dessa nova divisdo do trabalho que

0 arquiteto se constituiu.

Para tanto, relembro que a submissdo do trabalho exige que a coopera-
cdo entre os trabalhadores se faga sob o dominio do capital, posto que os vincu-
los entre os varios trabalhos individuais néo se ddo de maneira acordada entre
os proprios trabalhadores, mas por meio do capital que os emprega e os retine.
O capital assim se institui - condicdo intrinseca a sua existéncia - enquanto
fator exterior a cada um dos trabalhadores e do conjunto deles, articulando as
suas a¢oes de acordo com o plano do capitalista; expressao de uma vontade es-
trangeira aqueles que irdo realizar as tarefas diretamente produtivas. A divisao
entre o planejar e o fazer comeca a se estruturar enquanto norma invioldvel,
determinando a organizacdo do trabalho na qual uma tal divisdo encontra o
terreno fértil e necessario ao seu desenvolvimento. O mundo das corporacoes
e do trabalho artesanal é entao posto em xeque, pois ele se rompe “quando a or-
dem hierarquica propria do mundo feudal das corporagoes da lugar ao simples
antagonismo do capitalista fazendo trabalhar para ele o artesdo que se tornou
assalariado”. Condig0es nas quais a Figuraura do trabalhador, antes senhor dos

meios de produc@o e senhor do seu trabalho, passa a posicao de instrumento

" Marx, Karl e Engels, Friedrich. L Idéologie Allemande. Paris: Ed. Sociales, 1970.
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do capital. Cabe sublinhar que tal transformacao no mundo do trabalho pro-
duz mudancas também significativas na organizacgdo social no seu todo. Os
artesdos e as corporagdes veem entdo reduzidos os seus poderes referentes a
organizacdo do tempo e do espago, e nao apenas no local de trabalho. A sua
participagdo na gestdao dos assuntos que dizem respeito a organizacio socioes-
pacial da cidade, por exemplo, é pouco a pouco retirada.

Tais relacOes sociais e produtivas hibridas, resultantes da submissédo
ainda apenas formal do trabalho ao capital, no fundamental explicam por que,
no inicio, em muitos casos, funde-se em uma mesma pessoa a Figuraura do
mestre e do capitalista. Situacdo compreensivel, na medida em que os limites
das transformagoes entdo possiveis eram determinados pelo fato de o capital e
o capitalista terem sido obrigados, durante um bom tempo, a se submeterem as
formas de trabalho herdadas do sistema corporativo, pois, no periodo inicial da
manufatura, conforme Marx explicou, a subordinacao do trabalho ao capital se
realiza, necessariamente, em condicdes tais que o segundo ndo pode deixar de
se utilizar daquelas formas de trabalho que néo foram por ele criadas. Contudo,
o capital se “adapta” ao tipo de trabalho oriundo das corporagdes submetendo-o
as novas relacdes de produgao, fazendo com que “o artesdao que era mestre do
oficio diante do seu companheiro, seja entdo, em face a ele, um possuidor de

capital, enquanto que seu confrontante é apenas um vendedor de trabalho”.?

Se essas novas relagdes entre o antigo mestre e aqueles que antes eram
os seus companheiros ou aprendizes ja revelam uma das maneiras como se
deu o inicio do modo de producio capitalista, elas expressam também a exis-
téncia de um processo produtivo fundado em uma organizacao técnica do tra-
balho que ainda tem por base o antigo atelié, no qual a ars do artesdo é fator
decisivo e condicdo primeira a execugao do trabalho e a qualidade do produto.
Essa é a razdo pela qual um dos aspectos determinantes do processo produtivo
e do seu “resultado é o trabalho pessoal e individual do artesdo, realizando-se
de maneira bastante independente do ponto de vista técnico, pois ele detinha

2 Marx, Karl. Un chapitre inédit du Capital. Paris: Union Géneral d"Editions, Col 10/18, 1971.
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0 savoir-faire necessario para tanto. Em tais condicOes, o mestre artesdo se
encontra na possessao das condi¢des de producdo, da matéria prima e dos
instrumentos de trabalho (que pode igualmente pertencer ao companheiro) de
maneira que o produto lhe pertence. Nesse sentido, ele seria capitalista. Mas
ele ndo é mestre porque € capitalista. Ele proprio é antes artesao, o que implica

que ele seja mestre em seu oficio”.*®

A transicao do modo de producdo corporativo para o modo de produ-
cdo capitalista, enquanto “contradicdo em processo”, caracteriza-se, pois, no
que diz respeito a relagdo trabalhador/trabalho pelo fato de que, na manufatu-
ra, a habilidade do primeiro ainda conta como aspecto técnico importante a
realizacao do segundo, o que faz com que o oficio continue a existir como fator
de produgdo indispensavel. Os instrumentos de trabalho continuam a se adap-
tar aos homens que os utilizam e que dominam de modo pleno e consciente
a maneira de emprega-los, muito embora, enquanto assalariados, ja tenham
perdido o controle sobre a produgao, isto é, sobre o que produzir e para quem
produzir. O trabalho abstrato, enquanto determinante do trabalho concreto, nao
existia ainda na sua forma desenvolvida. O trabalho morto, na condicao de capi-
tal, ainda ndo tinha dominado plenamente o trabalho vivo. As diferencas quali-
tativas entre os varios trabalhos particulares continuavam a existir, exigindo de
cada grupo especifico de trabalhadores habilidades e saberes que s eles pos-
suiam; a homogeneizacao do trabalho e do trabalhador ainda estavam longe de
se realizar. Nessas condigoes, o dominio total da producao pelo capital encon-

trava barreiras que somente ao longo do tempo foram sendo superadas.

Sublinha-se igualmente que “o trabalho abstrato ndo é o fruto de uma
simples operacao intelectual, um meio [...] que homogeneiza sob certos aspec-
tos trabalhos individuais fundamentalmente heterogéneos. Na realidade, o tra-
balho abstrato ultrapassa em muito s6 a comparagao de trabalhos individuais e
corresponde a uma série de operacdes precisas, reducao da forca de trabalho a

uma mercadoria, transformacao do trabalho morto ou cristalizado em capital,

B |bid.
™ Cf. Maignien, Yannick. La divison du travail manuel et intellectual. Paris: Ed. Francois Maspero, 1975.
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utilizacdo da forca de trabalho com o objetivo de produzir mercadorias (valor
de troca) e a mais-valia. O que a producao e o mercado capitalista pdem em
relacdo ndo sdo relacdes concretas dos trabalhadores entre eles, a seus objetos
e instrumentos de trabalho ou ainda suas relagoes as finalidades concretas da
producao; sdo atividades vistas apenas pela capacidade de produzir mais-valia
e aumentar o capital. Nesse quadro, o trabalho concreto, produtor de valor de
uso, tem somente importancia secunddria, ele serve, simplesmente, de supor-

te a trabalhos intercambiaveis, indiferente a tudo que lhes é particular”.’®

Porém, se essa relacdo entre capital e trabalho, como a descreve Jean-
-Marie Vincent, corresponde ao capitalismo ja bastante desenvolvido, tal como
se dava na época do maquinismo, ela entretanto nao se verifica, em todos os
seus aspectos, no capitalismo baseado na organizacdo do trabalho na manu-
fatura - motivo pelo qual se pode entender a negacdo dessa enquanto condi-
cdo necessaria a propria légica do capital. A passagem da submissdo formal do
trabalho ao capital a subordinacdo real exigia, como imprescindiveis, transfor-
magoes radicais nas relacdes de trabalho e producao; a comecar pela ruptura,
quando existente, da unidade mestre capitalista em favor do segundo termo.
O mestre pouco a pouco abandona essa condi¢do para ser tdo somente capita-
lista, “vigiando e dirigindo o processo, funcionario, dotado de vontade e cons-
ciéncia, do capital engajado no seu processo de autovalorizacdo”.!* Assim, “no
seio do processo de producao, sao os funcionarios que personificam os diver-
sos fatores, o capitalista personifica o capital, e o produtor imediato personifi-
ca o trabalho, sua relagao sendo determinada pelo trabalho transformado em
simples fator do capital que se valoriza a si proprio. O capitalista cuida para
que o trabalho tenha o grau normal de qualidade e de intensidade; ele pro-
longa tanto quanto possivel as duracoes do processo de trabalho, aumentando
proporcionalmente a mais-valia produzida”.’” Mas logo outros atores entram

em cena; e ao lado do capitalista, e por vezes até o substituindo pessoalmen-

5 Vincent, Jean-Marie. La domination du travail abstrait; in Critiques de ['economie politique. Travail et
force de travail. Paris: Ed. Frangois Maspero. 1977.

6 Marx, Karl. Un chapitre inédit du Capital. Paris: Union Génerale d"Editions, Col 10/18, 1971.

7 bid.
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te, comparecem aqueles que igualmente personificam as tarefas associadas ao
trabalho intelectual, socialmente separado do trabalho manual. Divisdo que,
do lado do trabalho intelectual, faz-se presente, seja na Figuraura do préprio
capitalista, seja na Figuraura dos seus agentes mais diretos: aqueles que, em
nome do primeiro, assumem diretamente as tarefas de planejar, organizar e
dirigir a producdo. No caso da producao da arquitetura, temos como exemplo
o arquiteto, conforme ja tive a oportunidade de demonstrar com detalhes em

trés outros trabalhos meus.*

Alteram-se assim, e significativamente, as relagdes de produgao an-
tes vigentes nos ateliés das corporacoes de oficio. Radicaliza-se, tanto quanto
possivel, a separagdo entre o conceber e o executar; a0 mesmo tempo em que
aorganizacao e a realizacdo do trabalho sdo submetidas a uma vigilancia auto-
ritaria. J4 as tarefas de supervisao e controle pressupunha-se entdo que quem
as realizasse se dedicasse cada vez mais exclusivamente a elas, afastando-se,
portanto, de toda e qualquer atividade diretamente produtiva, distinguindo-
-se social e tecnicamente de todos aqueles que as executavam. Se no inicio do
processo manufatureiro essa divisdo/distingao se fazia, sobretudo, em uma
relacdo simples e direta entre o capitalista e os seus assalariados, no curso da
producao capitalista, uma tal relacao se torna mais complexa, posto que nela
intervém agentes intermediarios. Para resumir o que entdo ocorreu, recor-
ro a outro texto de Marx: “o capitalista comeca por se dispensar do trabalho
manual. Depois, quando seu capital aumenta e com ele a forca coletiva que
ele explora, ele se demite da sua funcéo de vigilancia imediata e assidua dos
operarios e dos grupos de operdrios e a transfere a uma espécie particular de
assalariados. Desde que se encontre na cabega de um exército industrial, ele
precisa de oficiais superiores (diretores, gerentes), bem como de inferiores
(vigilantes, inspetores, contramestres) que, durante o processo de trabalho,

comandem em nome do capital”.’” Desse “exército” associado a producéo da

8 Refiro-me aos seguintes: Le Dogme Architecte. (Tese de Doutorado). Grenoble: 1979.); Arquiteto, a
mascara e a face. Sao Paulo: Ed. Projeto, 1984. Selvageria Gotica-Perfei¢Go Renascentista: Volume 1 -
Uso e significado da expressao goético. Porto Alegre: Edicdes CAU/RS, 2020.

™ Marx, Karl. Le Capital - livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
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arquitetura, também fazem parte os seus “oficiais superiores”, o arquiteto e o
engenheiro, por exemplo. Eles ai comparecem nao apenas como nao artesaos,
mas como funciondrios do capital, opondo-se aos trabalhadores que, no can-

teiro, atuam na condicao de seus subordinados diretos.

Em tais circunstancias densas de contradicdes, a aplicacdo do saber e
das técnicas do engenheiro ou do arquiteto encontra como obstaculo a autono-
mia e o savoir-faire dos artesaos. Porém, a submissao do trabalho ao capital fara
pender a balanca para o lado daqueles que usaram dos seus saberes enquanto
instrumento eficaz e necessario a organizacdo dos inumeros trabalhos parce-
lares, operacionalizando o seu controle e aumentando a decorrente produtivi-
dade. O engenheiro, diz Moscovic, “distingue-se do artesdo no que concerne
ao campo social a fim de assegurar a cooperacdo dos diversos oficios e de
fornecer os meios comuns ao exercicio orquestrado de sua totalidade. Na base
da destreza que isso requer, ele propoe colocar as regras e os conceitos, regras
e conceitos medidores, calculadores, encarnados em instrumentos associa-
dos ao mundo dos artificios”.” No caso do arquiteto, o principal instrumento
é o projeto ou o desenho arquitetonico, e sobre isso voltarei a falar de maneira

mais detalhada principalmente no Capitulo III.

Ademais, sublinhe-se que as relacdes medievais de subordinacao e ex-
ploragao do trabalho pressupunham, de maneira bastante forte, o politico e o
juridico enquanto instancias sociais dominantes (ndo confundir com determi-
nantes), mas exteriores ao processo de producao; enquanto que, no capitalis-
mo, ja no inicio da manufatura, os fatores exteriores nao foram eliminados,
mas sim, no fundamental, substituidos pelos fatores interiores ao préprio
processo. Para tanto, era indispenséavel que os trabalhadores diretos fossem
totalmente desapropriados dos meios de producdo e integralmente subordi-
nados ao plano do capitalista ou de seus funcionarios. De trabalhadores auto-
nomos, foram, a0 maximo possivel, transformados em heterénomos; e o texto

que transcrevo a seguir certamente ajudara a conhecer um pouco mais as rela-

20 Moscovic, Serge. Essai sur ["histoire humaine de la nature. Paris: Ed. Flammarion, 1968.
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coes de producao e trabalho vigentes na Idade Média que foram eliminadas e
substituidas: “[...] até ao capitalismo, a divisdo social do trabalho e as relagtes
de subordinacdo que ele traz consigo apenas separam os diferentes processos
de producdo de mercadorias, sem cindir o proprio processo de trabalho. Os
produtores continuam senhores de seus instrumentos e dos produtos de seus
trabalhos. Nessas condigdes, a exploragdo sé pode se realizar sob o efeito de
imposicoOes exteriores ao processo de produgdo [...]. No seio do processo, a di-
visdo do trabalho praticamente nao existe. As diferencas entre companheiros e
mestres ndo resultam de relacoes diferentes relativas aos instrumentos de tra-
balho; o trabalho de cada um combina a atividade manual e a atividade intelec-
tual, a execucdo e a concepgao, e o companheiro pode passar a mestre. Quando
elas intervém, as diferencas entre as ocupacoes manuais e intelectuais, entre
as tarefas de execugdo e de comando, tém pouco ou nada de relacdo com a pro-

ducdo. Os intelectuais vivem como parasitas, a custa da classe dominante”.*

No caso da produgao tipicamente feudal - aquela que se dava no cam-
po -, a autonomia relativa dos produtores diretos se explica, em muito, pelo
fato de que, se a unidade propriedade/posse dos meios de producio se apre-
sentava cindida, isto €, se os trabalhadores diretos (os servos da gleba) nao de-
tinham a propriedade da terra, o principal meio de producao, eles detinham,
no entanto, a sua posse, o que lhes conferia, de fato, a possibilidade do exer-
cicio de um controle relativo sobre o como produzir. Em tais condigoes, apli-
ca-se o que afirma Nicos Poulantzas: “No modo de producgio pré-capitalista,
enquanto que os produtores diretos estavam separados do objeto do trabalho e
dos meios de producdo na sua relagdo de propriedade econdmica, eles, no en-
tanto, ndo estavam separados na segunda relacdo constitutiva das relacoes de
producdo, a relacdo de posse. Os produtores diretos (0s camponeses e 0s Servos
no feudalismo, por exemplo) estavam ‘ligados’ a esses objetos e meios, conser-
vavam o dominio relativo do processo de trabalho e podiam colocar em agao

esse processo sem a intervencao direta do proprietario”.?

2 |n L Organisation capitaliste du travail, in Transformations du capitalisme; Cahier Yenan n23. Paris:
Ed. Francois Maspero, 1975.
2 poulantzas, Nicos. L Etat, le pouvoir, le socialisme. Paris: Presse Universitaires de France, 1978.
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Com o capitalismo, a cisdo entre a propriedade e a pose deixa de exis-
tir, e ndo apenas no campo. Ambos os termos - e o que eles definem - per-
sonificam-se entdo na Figuraura do capitalista, dai resultando a existéncia de
produtores diretos totalmente despossuidos no que diz respeito aos meios de
producéo e aos objetos que produzem. E a condicio essencial ao modo de pro-
ducdo capitalista no qual, ao produtor direto, ndo resta alternativa que nao seja
a de vender a Unica coisa que ainda possui: a forca de trabalho. A Figuraura
eufemisticamente chamada de “trabalhador livre” entdo aparece enquanto al-
guém que, na condicao de produtor de mais-valia, se aliena em favor do capital
e da sua reproducdo ampliada. “E esta estrutura precisa das relacdes de pro-
ducdo capitalistas que faz da propria forca de trabalho uma mercadoria e que

transforma o sobre trabalho em mais-valia”.?

Atente-se, pois, que o processo de trabalho nos moldes capitalistas nao
se caracteriza apenas, nem principalmente, por nele existir o sobre trabalho e a
mercadoria, o primeiro como condicdo da segunda. Entende-se por sobre tra-
balho aquele que vai além do requerido a producao dos bens necessarios ao
consumo do proprio trabalhador - condigao para que se produza o excedente,
isto ¢, aquilo que nao é consumido por aquele que o produziu. Esse exceden-
te, se trocado, mesmo sob a forma de escambo, transforma-se em mercadoria.
Portanto, pode-se afirmar que a existéncia do sobre trabalho e a da mercadoria
sdo elementos constituintes de todas as sociedades pré-capitalistas, a partir de
certo grau de desenvolvimento das suas capacidades produtivas. O que o capi-
talismo introduz como fundamentalmente novo é o associar o sobre trabalho e
a produgao de mercadorias a producdo da mais-valia, seu principal e intrinse-
co objetivo, que tem como condicao sine qua non a exploracdo de uma forca de
trabalho enquanto mercadoria. Ora, essa redugao da forga de trabalho a con-
digdo de mercadoria, levando-se em conta a logica das relacoes capital e traba-
lho - e ela ndo existe a ndo ser nessa relacao - tem a ela associada a diminuicao
do tempo socialmente necessario a sua producao. Se considerarmos que esse
tempo esta diretamente associado a qualidade da mao de obra - seu valor de
2 |bid.
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uso - a ser produzida por um processo, digamos, de aprendizagem, esse tempo
serd tanto menor quanto menor for a qualidade requerida no que diz respeito
ao conhecimento e a habilidade presentes no trabalhador, isto é, ao seu savoir-
-faire. Além disso, o valor da sua forca de trabalho e o respectivo salario serdo
tanto menores quanto menor for a dependéncia do processo de trabalho ao
trabalhador. Como o capital ndo pode abrir mao da forca de trabalho, é preciso
adapta-la aos seus interesses; e isso ele consegue, entre outros meios, tornan-
do a0 maximo possivel dispensavel o savoir-faire dos antigos artesaos, pois essa
cultura acumulada tinha um valor bastante alto, posto que, entre outros fato-
res, requeria anos de producao, isto €, o tempo que era necessario para que se
passasse da condicao de simples aprendiz a mestre.

Entretanto, malgrado as intencgdes e os interesses do capital, esse sa-
voir-faire continuava existindo como parte das condicoes objetivas do processo
de trabalho manufatureiro; e a producao dos bens materiais ainda dele depen-
dia. Em tais circunstancias, as contradi¢des entre capital e trabalho, de acor-
do com os interesses do primeiro, exigiam, tanto quanto possivel, a superacao
dessa “heranca maldita”. Para tanto, reafirmo, a formacao intelectual e manual
dos produtores diretos deveria ser reduzida, como condicdo, por um lado, a
sua submissdo ao capital no processo de trabalho e, por outro, a reducao do
custo de sua (re)producdo, isto é, reducao do salario. Para que isso ocorresse,
ao maximo entdo possivel e de maneira progressiva, ao capitalista nao resta-
va alternativa - que ele adotava de extremo bom grado - que néo fosse a de se
apropriar de tudo aquilo que, ja no inicio da manufatura, poderia ser expro-

priado dos antigos artesaos.

O savoir-faire, reunido do saber e do fazer, e indissociavel do trabalho
dos artesdos, comegca entdo a ser cindindo e dividido entre agentes da produ-
cao social e tecnicamente antagonicos entre si. Da antiga unidade, apenas o
segundo termo, o fazer, continuara ao lado dos trabalhadores - e mesmo esse,
ao longo do tempo, reduzido as acoes simples e capazes de serem realizadas
por alguém que esta sendo transformado em simples mdo de obra pouco quali-
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ficada, distanciando-se da sua condicdo de trabalhador pleno. “O principio
da divisdo do trabalho - afirmava Marx referindo-se a manufatura - é de uma
aplicacdo tdo facil que se tem apenas que adequar o operario exclusivamente
a uma das diversas operacdes de um oficio [...]. A experiéncia de uma sema-
na basta amplamente em tais casos para encontrar o numero proporcional de
operarios que exige cada funcao”.** Ademais, a producdo dominada pelo capi-
tal, ja no seu nascedouro, tinha o aumento da produtividade do trabalho como
condicdo a realizacdo dos seus objetivos, e, para tanto, era preciso a diminui-
cao do tempo de trabalho socialmente necessario a producao de cada um dos
produtos; para isso, o fracionamento dos oficios e a especializacdo de cada um
dos trabalhadores mostraram-se niio apenas uteis, mas indispensaveis. E o
aumento da produtividade que determinard também o produto a ela mais ade-
quado, conforme se deu entdo no territério da arquitetura, com a quase com-
pulsoria adocao da linguagem classica. Sobre isso, voltarei, mas, de imediato,
recomendo a leitura do magnifico livro de Sérgio Ferro que acaba de ser edita-
do no Brasil sob o titulo Construcdo do desenho cldssico.”

Eis um tltimo aspecto para finalizar esta pequena caminhada no mun-
do das condicdes gerais da producao e da organizacdo do trabalho capitalista
no sistema manufatureiro: a escala da produgdo. Uma produgdo destinada a
um mercado cada vez mais amplo exigia, evidentemente, uma atividade pro-
dutiva compativel com a mesma, isto é: numa escala muito maior do que aque-
la dos ateliés corporativos medievais. Se nesses o numero de trabalhadores era
restrito em funcdo da natureza do préprio sistema corporativo - as relacdes
mestre e companheiro, por exemplo -, com a manufatura, aumentou signifi-
cativamente a quantidade de operarios trabalhando em conjunto em uma mes-
ma grande oficina. A quantidade ndo era entdo regulada a ndo ser por razoes
de ordem estritamente econdmica, isto €, empregavam-se tantos trabalhado-
res quantos fossem necessarios a producgao de acordo com a demanda desde

que a organizacao do trabalho comportasse de maneira produtiva.

% Marx, Karl. Le Capital - Livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
% Ferro, Sérgio. Construgdo do desenho classico. Belo Horizonte: Editorial MOM, 2021.
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Resumindo, pode-se dizer que a submissao do trabalho ao capital tem
como inerente nao apenas a exploracdo do produtor direto, pela apropriacdo
do sobre trabalho pelo ndo produtor, mas também, e isso é que lhe da singula-
ridade, a exploragdo sobre a forma de mais-valia; fato que diferencia, sobre
maneira, o capitalismo de todos os demais modos de producao que o antecede-
ram. A produtividade do trabalho se coloca entdo como fator decisivo, fazendo
com que o controle da producdo se exerca, necessariamente, de modo centra-
lizado e autoritario. Por outro lado, o capital cria as organizagoes do trabalho
que lhe sdo préprias, e, em todas elas, o trabalho aparece dividido sob varias
formas, particularmente naquela que opdem trabalho intelectual e trabalho
manual, razdo pela qual “a atividade intelectual e material, o prazer e o traba-
lho resultam divididos entre individuos diferentes”.?

“A manufatura propriamente dita ndo submete tdo somente o traba-
lhador as ordens e a disciplina do capital, mas estabelece ainda uma
gradagdo hierdrquica entre os proprios operarios. Se, em geral, a coo-
peracdo simples ndo afeta em nada o modo de trabalho individual,
a manufatura o revoluciona profundamente e ataca nas suas raizes
a forca de trabalho. Ela estropia o trabalhador, ela faz dele qualquer
coisa de monstruosa ao ativar o desenvolvimento artificial de sua des-
treza no detalhe, sacrificando todo um mundo de disposi¢oes e de
instintos produtores [...]. Ndo é apenas o trabalho que é dividido, sub-
dividido e repartido entre diversos individuos, é o préprio individuo
que é retalhado e metamorfoseado em uma competéncia automdtica
de uma operacdo exclusiva, de maneira que se encontra realizada a fa-
bula absurda de Menenius Agrippa representando um homem como
fragmento do seu proprio corpo™.

% Marx, Karl. Le Capital - Livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
7 1bid.
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CAPITULO |

O DOMINIO DO TEMPO E DO ESPACO

As transformacoes levadas a cabo pelo nascente capitalismo produziram
mudancas significativas no tempo e no espaco da produgao. A nova organizagao
manufatureira do trabalho exigia uma nova organizacao dessas duas dimensoes,
aumentando o controle sobre ambas. Contudo, se isso era necessario, nao era,
no entanto, suficiente, pois novas relacoes de producao geram novas relagdes so-
ciais lato sensu, as quais, por sua vez, requerem novos tempo e espaco, que trans-
cendem aqueles diretamente associados a produgao dos buiens materiais. Como
ja sublinhou Gramsci, “os métodos de trabalho estdo indissociavelmente ligados
a certo modo de vida, a certa maneira de pensar e de sentir a vida; ndo se pode
obter sucesso em um dominio sem obter resultados tangiveis no outro”®. Em
se tratando do capitalismo manufatureiro, é a cidade o locus privilegiado do
novo modo de vida que lhe corresponde. Vejamos um pouco como se deram

aquelas mudancas e os seus vinculos com a arquitetura da cidade e o arquiteto.

Nesse sentido, ja a partir da época em que no territdrio da arquitetu-
ra havia o nitido predominio do gético, observa-se que todo o sistema urbano
medieval, pouco a pouco, ia sendo negado por um processo que acabaria por
destruir as bases de sua producao, organizacao e gestdo. A constituicdo de um
poder fortemente centralizado, a desagregacao laboral e social das corporacdes,

2 Gramsci, Antonio. Gramsci dans le texte. Paris: Editions Sociales, 1977.
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a transformacdo da grande maioria dos artesdos em simples trabalhadores
“livres”, isolados e dispersos etc. determinariam o novo quadro economico,
social e politico da cidade que comecava entdo a ser gestado e que se consolida-
ria com a cidade manufatureira. “Nessa cidade”, afirma Raymond Ledrut, “os
grupos intermedidrios urbanos ficam totalmente em segundo plano, mesmo
que nao desaparecam completamente. Eles mantém ‘associacoes’ de carater
e formas diversas que ndo tém mais a multifuncionalidade das corporagdes
ou dos clas [...]. Quando as ‘corporacoes’ existem, elas se encontram reduzi-
das a um papel meramente profissional. Comeca-se a observar uma distin¢ao
muito nitida entre os grupos locais - de bairros, por exemplo, e as ‘sociedades’
[...]. A especializacdo torna-se a lei, e a tecnicidade aparece [...]. A ruptura en-
tre a vontade particular e a vontade geral conduz ao absolutismo e a burocra-
cia. O principe decide soberanamente sobre o futuro da cidade; ele dirige e
aprova os regulamentos que seus conselheiros elaboram; ele os faz executar
por seus funcionarios, e os impdem pela forca publica. A ordem urbana sobre
o plano espacial - a organizagdo da cidade - é resultado de agentes urbanos
particulares, unicos autorizados a organizar o conjunto urbano”.” Alids, o pa-
roxismo dessas mudancas é encontrado no projeto da cidade ideal renascentista,
implementado pelos principes (chefes das Cidades-Estados) e seus arquitetos,
tal como descreve Giulio Carlo Argan: “A cidade ideal, de fato, é uma invengao
politica e artistica a0 mesmo tempo, porque se funda no pressuposto de que a
perfeicdo da forma urbanistica e arquitetonica da cidade corresponde a perfei-
cdo da sua organizacao politica e social, concebida e realizada pela sabedoria
do principe, assim como a geometria do tragado e a beleza dos edificios sdo
concebidas e realizadas pela sabedoria do arquiteto™ (figuras 01 e 02).

Antes de avancar sobre essas questoes, recorde-se de que, desde as suas
origens, a cidade sempre teve duas dimensoes indissociaveis: a social e a terri-
torial. Porém, no vocabuldrio portugués, ndo existem expressoes distintas para

cada uma delas. Nao é o caso, por exemplo, da lingua francesa, com os vocabulos

» Ledrut, Raymond. Sociologie Urbaine. Paris: Ed. PUF, 1968.
3 Argan, Giulio Carlo. Classico anticlassico. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999.
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Figura 02: Imagem de uma Cidade Ideal Renascentista; autor desconhecido.

cité e ville; termos que nomeiam realidades significativamente distintas, mas
amalgamadas entre si. O que cada uma delas no essencial significa? Fustel de
Coulanges nos responde ao descrever a Cité Antique, titulo dado a sua conhecida
obra escrita: “cité e ville ndo eram palavras sinonimos entre os antigos. A cité era
a associagao religiosa e politica das familias e das tribos; a ville era o lugar de
reunido, o domicilio e, sobretudo, o santudrio dessa associacao”.* Significados
religiosos que, em parte apenas, ambas as dimensoes vao perdendo na medida
em que a historia comeca a dar os primeiros passos na construcao dos chama-

dos tempos modernos e laicos. Nessas condigdes, a cité deixa de reivindicar para

3 Coulanges, Fustel. La Cité Antique. Paris: Ed. Durand, 1864.
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si, a0 menos de maneira explicita, uma natureza religiosa, enquanto acentua

o seu cardter civil e politico; e a ville deixa de ser expressamente um santudrio.

Porém, evidentemente, as dimensoes social e territorial da cidade
ndo deixaram de existir, tampouco se tornaram independentes uma da outra.
Ambas continuam totalmente imbricadas entre si. No periodo do qual estou
tratando, observa-se, confirmando o que antes afirmei, que as significativas
mudancas ja em curso na cité e na ville, no que concerne as dimensdes tempo
e espaco, correspondem aquelas que ocorriam no tempo e no espaco na produ-
cao material, com nitidos e profundos reflexos no campo das ideias. Os ter-
ritérios hoje chamados de cultural e artistico ndo apenas expressavam essas
alteracOes, mas também contribuiram em muito para tanto. Por exemplo, as
ideias sobre o tempo e o espaco, bem como as relacoes entre elas, presen-
tes nas pinturas renascentistas, sdo substancialmente distintas das que se en-
contram nas pinturas da Idade Média. A
perspectiva moderna (que se fundamen-
ta em uma nova relacdo conceitual entre
tempo e espaco), até entdo inexistente, e
ndo por acaso criada pelo arquiteto Fili-
ppo Brunelleschi (figura 03) no inicio do
século XV, tornou-se o principio estrutu-
rante e o critério de valor das imagens es-
sencialmente renascentistas (figura 04).
O que n@o se explica apenas por diferen-
cas de técnicas pictoéricas, muito embora
essas existam; e ao dizer que a perspec-
tiva se tornou o principio, nao estou me
referindo apenas ao seu conceito, mas ao

fato de que entdo toda a acdo de pintar ini-

ciava-se, como ja defendia Leon Battista

PHILIPPVM - BEVNELLESCHE FILIVM

Albertl’ pela construcao do espaco picto- Figura 03: Estatua de Fillippo Brunelleschi, Florenca.



Figura 04: Cenografia Tragica; desenho de Sebastiano Sérlio.
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rico a partir das regras mate-
maticas da perspectiva; e s6
a posteriori 0s objetos, se-
guindo as mesmas regras,
seriam nele colocados. Ve-
jamos, por exemplo, a fa-
mosa Ultima Ceia (figura
05) de Leonardo da Vinci,
na qual o espago arquiteto-
nico é construido conforme
as regras da perspectiva,
e a cabeca da Figuraura

de Cristo, simbolicamente

central, é colocada justamente no eixo, praticamente sobre o ponto de fuga.

Essa regra (aplicada inicialmente a pintura) passou a valer também para o ter-

ritério da arquitetura, tanto das edificacoes quanto da cidade, no caso da cida-

de ideal ou, por exemplo, em projetos como o de Michelangelo (figura 06) para

o Campidoglio (figura 07).

O que propugnava Alberti nos auxilia a penetrar no carater geral das

ideias renascentistas sobre o espago, ndo restritas a perspectiva, embora ai

Figura 05: A Ultima Ceia; autoria de Leonardo da Vinci.

elas comparecam de
modo claro. Sobre isso,
vejamos o que diz Mo-
she Barasc: “O espaco
ndo se concebe como
o entorno imediato do
corpo solido individual,
como seu fundo e pri-
meiro plano. O espaco é

tido como uma extensao
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infinita, abstrata, andloga a concepgao abstrata
do espaco cientifico que estava surgindo no Re-
nascimento. Dentro dessa extensdo abstrata e
infinita, as Figurauras estdo situadas de acordo
com as regras que o espaco dita. Os teéricos da
arte tinham consciéncia disso. Em 1505, Pom-
ponio Gaurico disse: ‘O lugar (locus) existe antes
que o corpo ali colocado, e, por isso, deve dese-
nhar-se antes™* (grifo meu).

Ademais, é interessante observar que o
uso da perspectiva se deu primeiro, como era de
se esperar, na pintura. Alids, o historiador da arte

Kenneth Clark, chama a atencdo para o fato de

Figura 06: Retrato de Miguel Angelo;
autoria de Daniele da Volterra.

Figura 07: Campidoglio de Roma, arquiteto Miguel Angelo; gravura de Etienne Dupérac.

3 Barasc, Moshe. Teorias del arte, de Platon a Winckelman. Madri: Alianza Editorial, 2001.
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que “a perspectiva nao pode nascer nem se desenvolver prescindindo de um
marco arquitetdnico de referéncia”. Por decorréncia, os pintores que teriam se
deixado seduzir pela perspectiva se sentiam obrigados a introduzir a arquitetu-
ra nas suas pinturas. Uma explicacdo para isso, segundo Clark, estaria no fato de
que “aarquitetura é o inico elemento que permite elaborados efeitos de perspec-
tiva sem a distorcao das aparéncias”. Ademais, diz ele, “para por em perspec-
tiva um objeto qualquer situado no espaco, é preciso antes ‘projeta-lo’ (grifo
meu) em sua precisa consisténcia estrutural e espacial, delinea-lo nas proje-
cOes ortogonais e, enfim, representa-lo, sobre o plano bidimensional, em sua
tridimensionalidade. E assim que os pintores s3o quase constrangidos a se tor-
narem arquitetos.” Acrescente a isso o fato de que, para os homens do Renasci-

113

mento, o espaco “real”, “essencial”, “puro” e “cientifico” é o espaco apreendido
pelas matemadticas e por elas “construido”. Portanto, para que a pintura revelas-
se o que teria de “ciéncia”, a “construcdo” do espago pictdrico deveria ter como
génese as matematicas. Ndo estamos, pois, no territério do espaco sensivel,
mas no do espaco abstrato, “construido”, isto é, projetado. No que concerne
as relagOes entre matematica, pintura e artes liberais, veja-se, com mais deta-

lhes, o que diz Alberti no seu tratado Da Pintura *.

Atente-se, no entanto, para o que diz Arnaldo Bruschi: “a perspecti-
va ndo nasce e se divulga com independéncia de qualquer razao ideologica
e social. O humanismo contribuiu a reforcar a ideia de que a arte é uma ati-
vidade intelectual de importancia e dignidade equiparaveis a retdrica ou as
disciplinas matematicas. Como conseguir superar o status ‘artesanal’ e elevar
o artista a categoria de ‘homem de ciéncia’? A operagao passa por privilegiar
o desenho diante da cor, fazendo daquele o elemento que conecta a pintura
com a arquitetura e ambas as partes com a geometria. Essa conexao torna-
-se possivel com o descobrimento e a exploracao sistemadtica da perspectiva
geométrica. Suas leis e seus principios se deduziram utilizando o sistema de
projecoOes ortogonais [...]. Por isso, Luca Pacioli (figura 08) considerava a

aritmética, a geometria, a astronomia, a musica, a perspectiva, a arquitetura

¥ Leon Batista, Alberti. Da Pintura. Campinas: Editora Unicamp, 1992.
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e a cosmografia como ciéncias e

disciplinas matematicas”.*

Veja-se também o que afir-
ma Lewis Mumford: “Era muito
possivel para um artista medieval
representar em um mesmo plano

de visdo e a mesma distancia do

observador seres humanos de di-
mensoes muito diferentes”.’® Ade- Figura 08: Retrato de Luca Pacioli, autoria atribuidg
mais, diz ele, “é preciso sublinhar 2Jacopo de Barbart
uma outra caracteristica do espaco medieval: o espago e o tempo formavam
dois sistemas relativamente independentes. Os artistas medievais introduziam
outras épocas no seu mundo espacial. Eles representavam os eventos da vida
de Cristo em uma cidade italiana contemporanea sem supor, por menos que
fosse, que o tempo havia levado consigo uma diferenca”*. Porém, mesmo con-
cordando com Mumford no essencial, cabe aqui uma pequena digressao a res-
peito de uma pintura que me veio entdo a memoria e que é, sem duvida, tanto
do ponto de visa iconografico quanto morfoldgico, uma das mais representa-
tivas do Renascimento, realizada por um dos seus mais importantes pintores:
refiro-me a Escola de Atenas (figura 09) de autoria de Rafael Sanzio. Nela estao
representados os grandes fildsofos, matematicos etc. da Grécia Antiga, tendo
como figuras centrais Platdo e Aristételes, que ocupam exatamente a posicao
do ponto de fuga no espago pictdrico construido, rigorosamente, segundo as
regras da perspectiva. Todavia, € menos sobre isso que eu quero falar, pois o
que aqui me interessa destacar é que a arquitetura da edificacdo que serve
de ambiente ao tema ndo é grega, mas sim romana, Com Seus arcos e suas
abobodas, por exemplo, inexistentes na primeira. Mas, é preciso sublinhar

que esse descolamento espacgo-temporal entre o tempo do tema e o tempo do

3 Sobre Luca Pacioli, ver Bruschi, Arnaldo; Nota Introdutéria a Divina Proportione; in Scritti Rinascimentali
di Architettura. Milano: Edizioni Il Polifilo, 1978.

3 Mumford, Lewis. Technique et Civilization. Paris: Ed. du Seuil, 1950.

% |bid.
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Figura 09: A Escola de Atenas, afresco no Vaticano; autoria de Rafael Sanzio.

espaco (da arquitetura representada), no caso da pintura de Rafael, tem um
significado essencialmente distinto daquele encontrado nas pinturas medie-
vais, corretamente destacado por Mumford. Na Escola de Atenas, pintada em
uma das salas do Vaticano, penso que a principal intencao de Rafael era “re-
velar” a “verdade” histdrica que, para ele, o Renascimento estava construindo,
ou melhor, fazendo renascer: uma histéria fundada na cultura dos pensadores
gregos e na cultura dos arquitetos romanos, dos quais os humanistas renascen-
tistas se sentiam como os legitimos e Unicos herdeiros. Cultura arquitetonica
que, segundo os renascentistas, teria os seus fundamentos filoséficos e mate-
maticos na Grécia, mas que somente na Roma Antiga teria atingido o seu apice.

Veja-se o que diz Alberti no seu De re aedificatdria.

Por outro lado, sublinhe-se que a “racionalizagdo” da produgao nos mol-
des manufatureiros, assim como o controle das trocas, exigia para tanto o dominio
cada vez maior de um tempo desprovido, tanto quanto possivel, de todo carater
eventual associado ao mundo sensivel. Por seu turno, a pratica da usura que en-
tao se instaurava, na origem contrariando alguns principios da religido catolica,
pressupunha o tempo enquanto coisa passivel de ser comercializada, isto é, ser
vendido, ter um preco e assim ter um valor medido em dinheiro, como qualquer

mercadoria, deixando de ter apenas um valor de uso para ter também um valor
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de troca, este se impondo sobre aquele: “o espaco capitalista como o tempo capi-
talista”, afirma Samir Amim, “ndo sao mais quadros da organizacao de valores de
uso. Eles se tornaram os suportes de valores de troca. Alienacao suprema, eles

tém um preco”.¥” Alias, o aforismo “tempo é dinheiro” é a exata expressao disso.

Essa nova relagdo entre os homens e o tempo, enquanto mediacao e su-
porte das novas relagdes dos homens entre si, significava uma subversao no
tempo medieval, isto é, no tempo religioso, enquanto tempo que, segundo o
imaginario cristdo pertencia a Deus, ndo podendo ser propriedade de alguém,
nem tampouco ser comercializado, pois, caso contrario, a pessoa que o fizesse
“venderia o tempo e cometeria uma usura vendendo o que nao lhe pertence”.*
Sobre isso, Jacques Le Goff, ao estudar as relagdes entre o que ele chamou de
“tempo da Igreja” e “tempo do mercador”, destaca o antagonismo entre ambos e
nos mostra o significado social da concepgao do tempo enquanto algo inaliena-
vel, oposta aquela intrinseca as condigOes entao emergentes com o capitalismo.
Convém sublinhar, diz Le Goff, “a importancia do problema. Toda a vida eco-
ndémica na aurora do capitalismo comercial é, aqui, posta em questdo. Recusar
um beneficio sobre o tempo e ver ai um dos vicios fundamentais da usura é nao
apenas atacar o lucro em seu principio, mas eliminar toda a possibilidade de
desenvolvimento do crédito. Ao tempo do mercador que é ocasido primordial
de ganho, posto que aquele que tem dinheiro estima poder tirar vantagem da
expectativa de reembolso por parte daquele que nao o tem a sua imediata dis-
posicdo, posto que o mercador fundamenta a sua atividade sobre hipéteses
na quais o tempo é a propria trama [...] a este tempo se opde o tempo da igre-
ja, que pertence somente a Deus, e ndo pode ser objeto de lucro”.* Um tempo,

nesse caso, a ser vivido e ndo tratado como algo a ser dominado e apropriado.

Ademais, o valor de um produto enquanto expressao do tempo de traba-
lho necessario a sua producao s6 poderia ser definido se também fosse calculada,
e de maneira precisa, a correspondente quantidade de tempo; e a produtividade do

¥ Amin, Samir. L Imperialisme et le déloppement inégal. Paris: Ed. du Seuil, 1976.
# Le Goff, Jacques: Op. Cit.
¥ |bid.
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trabalho s poderia ser auferida se medida fosse a quantidade de coisas produzi-
das em um dado tempo. Assim, a necessidade do capital de impor de maneira
produtiva o seu controle sobre o trabalho imp6s como indispensavel a criacdo de
mecanismos por meio dos quais os correspondentes controle e medida do tem-
po se tornavam possiveis. Se o tempo do trabalho era fator fundamental na
producao segundo a 16gica do capital, nada mais “lgico”, portanto, que ele fosse
regularizado nos niveis em que o controle do processo de trabalho entdo exigia.
A reorganizacéo da producéo e do trabalho correspondia uma reorganizacio do
tempo. Criava-se entdo um tempo rigorosamente mensuravel; o que pressupu-
nha um tempo homogéneo e divido em partes quantitativamente iguais. Em
uma sociedade em que comegava a reinar o trabalho abstrato, reinaria também
o tempo abstrato, e ambos sdo medidos pela mesma régua. O relégio entdo é
criado; os dias sao divididos em partes matematicamente iguais; o tempo da pro-
ducdo e da comercializagdo sdo contabilizados e calculados. Alias, observe-se
que, no relégio mecanico com ponteiros, hd uma relagio direta e matematica
entre as dimensdes do tempo e do espaco que o estruturam, pois, quando os pon-
teiros se deslocam em uma velocidade constante, a mesma quantidade de tempo
que este deslocamento representa corresponde sempre uma mesma quantidade
de espaco percorrido, independentemente do lugar em que os ponteiros estive-
rem. Trata-se, portanto, de tempo e espago uniformes e homogéneos. O lugar
do ponteiro sé interessa se for referente ao espaco-tempo medido, conforme o cd-
digo de leitura estabelecido. Alids, sobre isso, Michael Lowy, estudando as ideias
de Walter Benjamin, sublinha: “segundo Benjamin, o ‘tempo mecanico, o tempo
que mede espacialmente o movimento dos ponteiros do reldgio, é uma ‘forma
relativamente vazia' a qual se opOe radicalmente o tempo histdrico-messianico,

o tempo da ‘consumacao’ messianica de que fala a Biblia”.*

Ja o tempo rural opunha-se ao tempo urbano; aos ciclos da natureza,
predominantes no primeiro, opunha-se as horas cadenciadas da produ¢do ma-

nufatureira, para a qual o inverno e o verao, e se possivel também a noite e o

% Lowy, Michael, in Prefacio a Benjamin, Walter. O capitalismo como religido. Sao Paulo: Editorial Boi-
tempo, 2013.
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dia, ndo mais contariam como fatores determinantes. Para tanto, fazia-se ne-
cessario um novo tempo, liberto dos condicionantes do mundo sensivel e que,
socialmente, também ndo se conformasse mais ao ritmo impreciso do sino da
igreja, substituido, pouco a pouco, pelo badalar do relégio colocado no alto das
torres - ndo apenas das igrejas -, marcando e regulando, a partir de entdo, a ca-
déncia do cotidiano das cidades onde ele se impoe: “[...] na Florenca que muda
e se divide a partir de 1284 no circulo novo das mura nuove, o velho sino, voz de
um mundo que morre, vai ceder a palavra a uma nova voz - o relégio de 1354”.4
Todavia, ndo apenas as classes dominantes de Florenga, no século XIV, fizeram
do reldgio o instrumento e o simbolo da sua dominac@o sobre as acgdes e as re-
lacdes humanas; e ndo apenas sobre aquelas diretamente ligadas ao mundo do
trabalho. Tal pratica se generaliza e, por exemplo, “em torno de 1370, Heinrich
Von Wyck constréi em Paris um reldgio ‘moderno bem concebido”.*? E sobre a
histéria do relégio, vejamos o que nos diz Mumford: “Se, até ao século XIV, os
novos relégios ndo possuiam mostrador e ponteiros para traduzir o movimento
no tempo por um movimento no espaco, a0 menos tocavam as horas. A partir
de entdo, ndo se tinha mais que temer as nuvens que paralisavam o quadrante
solar, o gelo que parava a ampulheta durante as noites de inverno: verdo como
inverno, dia e noite, ouvia-se o ritmo do reldgio. O uso do instrumento se expan-
dia entdo para fora dos monastérios, e o toque regular das campanas introduz
uma regularidade até entdo desconhecida na vida do artesdo e do mercador”.®
Quanto a destacada presenca das torres contendo reldgios, impondo-se na
cena urbana, os exemplos foram se sucedendo ao longo do tempo, e muitas de-
las sdo mesmo famosas, tais como a Belford de Bruges (figura 10), a do Conjun-
to dos Clérigos (figura 11) na cidade do Porto, construida no século XVIII, e a
Elizabeth Tower (figura 12) (onde se encontra o Big Ben) em Londres, construida
no século XIX. Sem esquecer aquela que, enquanto Unico objeto vertical, igual-
mente se impoe na paisagem da Cidade Industrial de Tony Garnier. (figura 13)

4 Le Goff, Jacques. Op. cit.
2 |bid.
% Mumford, Lewis. Op. Cit.



Figura 11: Igreja e Torre dos Clérigos, Porto. Foto de Fabio Coutinho.
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Mumford tam-
bém destaca alguns im-
portantes elementos que
dizem respeito as rela-
coOes entre o tempo, o re-
légio, o monastério e a
organizacdo da vida mo-
nastica: “O monastério

era a sede de uma vida

regrada. Um instrumen-
Figura 13: Torre da Cidade Industrial, projeto de Tony Garnier. to permitin do marcar as
horas em intervalos regulares ou lembrar ao sineiro que é tempo de advertir, era
o produto quase inevitavel dessa vida. Se o reldgio mecénico apareceu apenas
quando as cidades do século XIII exigiram uma vida regrada, o habito da ordem
em si e a séria regulacdo do tempo tornaram-se uma segunda natureza nos mo-
nastérios. Coulton estd de acordo com Sombart, para considerar a grande Ordem
ativa dos Beneditinos, como a provéavel fundadora do capitalismo moderno”.*
(figura 14) Max Weber, no seu ensaio intitulado O Significado da disciplina, recor-
re ao exemplo do mosteiro sublinhando que a ele corresponde perfeitamente a
existéncia do monge, cuja vida
reclusa “serve ao objetivo de
disciplind-lo ao servico de seu
senhor no além-mundo (e pos-
sivelmente resultando também
no servico a um senhor desse

mundo)”®.

Mesmo nao sendo minha

intenc¢ao aprofundar as questoes

Figura 14: Abadia de Fontenay, Franca;
concernentes 2os monastérios, foto de Jean-Christophe Benoist.

“ lbid.
% \Weber, Max. Ensaios de Sociologia. Rio de Janeiro: Editora Guanabara, 1982.



42 0 DOMINIO DO TEMPO E DO ESPACO

verdadeiras cités e villes, algumas observagdes a respeito serdo uteis. Para tanto, é
necessario considerar o que diz Mircea Eliade quando trata do espaco sagrado e
do espaco profano, tal como esses comparecem no imaginario religioso. Segundo
Mircea o homem religioso nao vé o espaco como algo homogéneo; no seu imagi-
nario religioso existem dois espacos essencialmente distintos: um espaco sagra-
do, significativo, forte, morfologicamente estruturado; e outro ndo consagrado,
sem estrutura consistente, amorfo. “Para o homem religioso, essa ndo homo-
geneidade espacial se traduz pela experiéncia de uma oposicao entre o espaco
sagrado, o Unico que € real, que existe realmente, e todo o resto, a extensao disfor-
me que o envolve”.* O primeiro é “decorrente de uma l6gica misteriosa que tem
como consequéncia destacar um territério do meio que o circunda, tornando-o
assim qualitativamente diferente. O primeiro significa o0 mundo, o cosmos; o se-
gundo é uma espécie de espago estrangeiro, cadtico”.*” No primeiro, estd o espago
sagrado, conhecido e determinado; no segundo, o espaco profano, desconhecido
e indeterminado.

Vimos que a Cité Antique nao era apenas uma associacdo politica,
mas também religiosa, e a sua constituicao dependia da ville, seu espago sa-
grado, que, tal como o descrito por Eliade, era separado do resto do territdrio,
enquanto condicdo a sua consagracdo. Tratava-se da construcdo, a0 mesmo
tempo simbolica e material, desse espago, pois ele era separado do mundo
profano por meio de uma muralha protetora elevada para tanto. Algo de na-
tureza muito semelhante ocorria com o mosteiro que, segundo Mumford, era
uma nova espécie de polis, uma mosteirépolis, pois nascia também de uma
associagao religiosa que se dava no interior de uma cidadela: a “cidadela da
alma”. E tomando como exemplo os mosteiros cistercienses, que seguiam ri-
gorosamente as regras de S3o Bento e a dire¢cdo de Sdo Bernard de Claraval,
observamos que a localizagdo desses deveria estar distante de qualquer cida-
de, castelo, vilarejo ou outra espécie de aglomeracao humana, para que assim

os monges pudessem viver em uma comunidade fechada, distante dos outros

% Eliade, Mircea. Le sacreé e le profane. Paris: Ed. Gallimard, 1965,
7 |bid.
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homens e dos demais lugares habitados, ou seja, do mundo profano, do mun-
do nao consagrado. “Todos os mosteiros dos Cisterciences, sublinha Marcel
Aubert, sdo construidos nos desertos e no meio dos bosques, e seus religiosos
os constroem com as proprias maos”.* Independentemente de quais fossem
as confusoes do mundo exterior, 0 mosteiro estabelecia, dentro de suas pa-
redes, uma serenidade e uma ordem; ai prevalecia a regularidade e a disci-
plina. Portanto, o oposto a “desordem e ao caos”. E como em toda a utopia, o
mosteiro, a0 mesmo tempo lugar sagrado e protetor, baseado exclusivamen-
te na regra da ordem, “excluia a surpresa, a duvida, o capricho e a irregulari-
dade. As variacdes da vida secular, a regra opunha sua disciplina de ferro”,*
Semelhancas entre o mosteiro e a manufatura que se evidenciam, na medida
em que constatamos que também nessa, a surpresa, a divida, a irregularida-
de, o capricho, deveriam, tanto quanto possivel, estar excluidos do tempo e do
espaco organizados segundo regras que impunham uma disciplina de ferro.
Quanto a isso, o historiador Paul Deschamps, ao estudar documentos fran-
ceses sobre arquitetu- —
ra do Século XII e XIII, |

encontra nesses uma /) ~

descricao de Clair-
vaux (figura 15) na
qual se sobressai “a or-
ganizacao do trabalho
e a preocupacgao com o
rendimento, como dir-
-se-ia hoje em dia”.*
E é muito significa-

tivo o fato de Saint

Benoit, fundador da Figura 15: Abadia de Clairvaux, Franca; foto de Prosopee.

8 Aubert, Marcel. L Architecture Cistercienne em France. Paris: Editions d"Art et d Histoire, 1947.

“ Mumford, Lewis. Op. cit.

0 Deschamps, Paul: Recueil de Textes relatifs a L Histoire de ['Architecture et la Condition des Architectes
em France au Moyen Age - XII-XIlI siécles. Paris: Editions Auguste Picard, 1929.
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Ordem dos Beneditinos, “ter prescrito na regra de sua ordem o estudo da ar-

quitetura, da pintura e da escultura™.

Sobre o que alguns historiadores chamam de “revolucao cisterciense”,
provocada por essa Ordem na arquitetura monastica, vejamos as descricdes
feitas por Denise Basdevant: “A Revolugdo que opera Citeaux na arte de cons-
truir foi tdo decisiva que ela cria, em matéria de arquitetura, um estado de es-
pirito [...]. Penitentes em busca do absoluto, que renunciavam aos bens desse
mundo para encontrar a via da verdade divina e que decidiam viver tdo somente
do trabalho das suas maos, os monges cistercienses, estendendo ao dominio
da construcao a sua vontade de despojamento, contribuiram, em efeito, para a
retirada da arquitetura ocidental [...] da idade espontanea e sensivel, para lhe
abrir aquela da construcdo pensada e légica. [E para tanto] eles deviam exi-
gir da arte de construir que renunciasse a dar prazer e que sonhasse apenas
em servir. Eles deviam tracar a via do rigor e da sobriedade como a Unica que
pode conduzir a criacdo de lugares favoraveis ao desenvolvimento das mais al-
tas aspiracdes humanas, ao pensamento, a prece”.”* Georges Duby, ao mostrar
a importancia de Sao Bernardo para a arte cisterciense, destaca que, “em ne-
nhuma parte, em nenhum dos edificios litdrgicos que inventou a cristanda-
de do Ocidente, nao foi dado ao angulo reto lugar mais decisivo. O quadrado
é a chave de todas as estruturas do edificio cisterciense, onde toda a ideia de
volupia esta evacuada das curvas necessarias”.” Ja Lewis Mumford sublinha
o fato de que foi no monastério que “o valor pratico da restricdo, da ordem, da
regularidade e da disciplina foi estabelecido antes mesmo que esses predica-
dos fossem transferidos a cidade medieval e ao capitalismo pés-medieval”. E
compreensivel que o ascetismo mondstico tivesse como condi¢ao necessaria o
ascetismo em relacdo as formas de vida e de trabalho, consideradas indispen-
saveis a “salvacdo”. Em um micro-organismo social enclausurado fisica e men-

talmente, como eram os mosteiros, nos quais a vida ativa resumia-se ao orare e

* Lance, Adolphe. Dictionaire des Architectes Frangais. Paris: Vve A. Morel et Cie Editeurs, 1872.
* Basdevant, Denise. L architecture francaise - des origines a nous jours. Paris: Ed. Hachette, 1971.
3 Duby, Georges. Saint Bernard-L art Cisterciene. Paris: Ed. Flamarion, 1999.
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ao laborare, atividades das quais todo o tipo de hedonismo estava rigorosamen-
te excluido, posto que seria o caminho do pecado, é obvio que o prazer ndo po-
deria estar associado a nenhum daqueles dois termos, sobretudo ao segundo:
o laborare.

Contudo, se olharmos as distintas ordens monasticas por meio das
suas respectivas arquiteturas, a leitura dessas nos autoriza a pensar que nem
todas as ordens viam o trabalho da mesma forma. Se compararmos entre
si, por exemplo, as arquiteturas das Ordens de Cluny (figura 16) e de Ci-
teaux, (figura 17), encontraremos significativas diferencas entre elas. Por
exemplo, a ordem de Citeaux era iconoclasta, enquanto que a de Cluny nao.
Alias, as disputas teoldgicas/arquitetonicas entre ambas sdao bastante conhe-
cidas e giravam também em torno das questdes envolvendo nao apenas as
imagens: para os clunisianos, a sua
existéncia era positiva e necessa-
ria, pois, por meio delas, poder-se-ia
transmitir mais facilmente a men-
sagem divina, além de enriquecer o
espaco sagrado; enquanto que, para
os cistercienses, elas eram nocivas,
prejudicando a meditacdo e com ris-
cos de levar a idolatria, nao deven-
do, portanto, ser veneradas - por
esse e outros motivos, defendiam o
total banimento dessas dos espacgos
sagrados. Razao pela qual, da arqui-
tetura cisterciense - “esta arte que
renunciando a dar prazer, sonha
apenas em servir’ -, ndo apenas as

imagens foram excluidas, mas tam-

bém toda e qualquer ornamentagcio, Figura 16: Remanescentes da Abadia de Cluny, Franca;
foto Adonos.




Figura 17: Abadia de Citeaux, Franca; foto de Arnaud 25.

dispensando-se assim o trabalho habilidoso e criativo requerido para tanto,
eliminando-se assim a fruicdo que o trabalho artesanal propiciava durante a

execucao dos ornamentos.

Para os seus adeptos, “Cluny era a exterioridade, a opuléncia, a decora-
cdo Figuraurada e simbdlica para realcar o esplendor da casa de Deus, ja que
nada é belo demais para glorificar o poder divino, como dird o abade Sugério
[Suger] (1081-1151) [...] [que] justificando a grandiosidade da igreja do mosteiro
de St. Denis em Paris [...] propunha para o seu mosteiro o valor da riqueza e da
beleza como homenagem a fé, para fazer realgar a claridade e o belo fulgor da luz
divina [...] Cister, em contrapartida, privilegiava a interioridade, o recolhimen-
to, a austeridade [...] [utilizando-se de] elementos simbdlicos e arquiteturais [...]
sem a mediacdo decorativa das artes sumptuarias”.>* S. Bernard preferia a luz e
as sobras do claustro e da igreja e “considerava o homem necessitado de peni-
téncia sublinhando o papel ascético do trabalho manual em ambiente retirado
e humilde”.> Como consequéncia dessas desavengas, “enquanto os Clunisianos

continuavam a construir belas igrejas ricamente decoradas, os Cisterciences, os

% Dias, Geraldo J. A .Coelho. Bernardo de Claraval, Apologia para Guilherme Abade. Porto: Fundacao
Eng. Antdnio de Almeida. s/d
% Ibid.
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Cartuxos [...] reagiam nos seus estatutos contra o luxo arquitetonico, contra a

decoracdo escultérica e pictorica dos edificios claustrais™.

Na arquitetura cisterciense,
ao contrario das plenamente roma-
nicas, ndo mais existem os capitéis
historiados (figuras 18 e 19) (dife-
rentes entre si, mesmo em se tratan-
do do mesmo tema), e, via de regra,
as colunas de uma mesma edifica-
cdo nao variam, tém um molde co-
mum. O que se impode, portanto,
ndo é apenas a simplificacdo das
formas, mas a uniformizacdo des-
sas, como se fossem produtos feitos
em série (figura 20). Uma arquitetu-
ra que, como a vida monastica, até
nos pormenores “excluia a surpre-
sa, a duvida, o capricho e a irregula-
ridade”, em nome de uma disciplina
formal. Repito: para um as-
cetismo religioso, uma ar-
quitetura ascética; o0 mesmo
ascetismo e a mesma disci-
plina que eram exigidos em
relaciio ao trabalho. A guisa
de digressdo, recorde-se o
ensaio escrito em 1908 por
Adolf Loos intitulado Orna-
mento e Crime, no qual, ele

criticava de maneira aspera

% Deschamps, Paul. Op. Cit.

Figura 18: A Ressureicdo, capitel do antigo coro

romanico da Abadia Saint-Pierre de Mozac, Franca;

foto de Marie-Lan Nguyen

Figura 19: Capitel com a cena da Anunciagdo, Igreja do Monastério San
Juan de Ortega, Burgos, Espanha, foto de Carlos Palacios.



Figura 20: Galeria do Claustro da Abadia de Fontenay, Franga; foto de Draceane.

o uso do ornamento na arquitetura europeia que se fazia até entdo. Sobre mui-
tos aspectos, poder-se-ia dizer que, ao seu “ornamento e crime”, corresponde,
no caso cisterciense, o “ornamento e pecado”. Se, para os cistercienses, a nega-
cao do ornamento se justificava por motivos religiosos, para Loos, os termos
por ele empregados se justificavam antes por motivos econdémicos do que por
razoes estéticas, conforme ja bem demonstrou Cyrille Simonet.” Esse despo-
jamento da arquitetura, uma verdadeira limpeza estética, comparece em uma
passagem de um texto de Victor Hugo, no qual, ele se refere ao que os protes-
tantes haviam feito com a igreja de Vevey: “ela sofreu essa espécie de devasta-
cdo cuidadosa, metodica e envernizada que o protestantismo infringe sobre as
igrejas goticas. Tudo é raspado, polido, varrido, desFiguraurando, branqueado,
lustrado e esfregado. E uma mistura estiipida e pretenciosa de barbérie e lim-
peza. Nada de altar, nada de capela, nada de relicario, nada de Figurauras pin-
tadas e esculpidas; uma mesa e cadeiras de madeira que obstruem a nave, eis a

igreja de Vevey.”®

Retornando aos mosteiros, é fundamental, como ja vimos, ter sempre

5 Simonet, Cyrille. L Ornement: crime ou juisance? In Dessin-Chantier 2, Grenoble: Laboratoire Dessin-
-Chantier de ['Ecole d"Architecture de Grenoble, s/d.
%8 In Mallion, Jean. Victor Hugo et l"art architectural. Paris: Ed. PUF, 1962
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presente que eles ndo eram apenas um espaco religioso ou sagrado stricto sens,

posto ser igualmente uma unidade produtiva. Eram lugar do culto e da medita-

¢do, mas também lugar da producao material, no qual, o orare e o laborare ocor-

riam em um territério enclausurado, fazendo parte da disciplinada e da vida

cotidiana de cada monge. Tudo rigidamente regrado, tanto na sua organiza-

cdo funcional quanto na espacial, ambas solidamente relacionadas entre si:

a cada funcdo, um e somente um espaco; e a cada espaco, uma e somente

uma funcao. Portanto, um rigido regramento ndo apenas funcional-espacial,

mas também espaco-temporal
(figuras 21 e 22).

Ademais, na época em
que novas formas urbanas co-
mecaram a ser construidas, apos
o século X, o mosteiro as in-
fluenciou muito. “Quando Raba-
no [780-856], o famoso abade de
Fulda, se referia a ‘vida comum’
como caracteristica das cidades,
estava transferindo a cidade a
funcao especial do mosteiro”.”
Isso, mais tarde, pode ser ob-
servado na influéncia
exercida pelos mostei-
ros beneditinos da Ordem
Cisterciense, sobre a fun-
dacdo e a estrutura formal
das cidades novas medie-

vais, sejam as ditas de colo-

% Mumford, Lewis. A Cidade na
Historia. Belo Horizonte: Ed.
Itatiaia, 1965.

ot

Plan de labbaye de Royaumont.

Figura 21: Plano da Abadia de Royaumont, Franga.

Figura 22: Abadia de Sénanque, Franga.
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nizacao, sejam as bastides, construidas na Europa entre os séculos XII e XIV;
muito embora, no dizer de Enrico Guidoni, essa influéncia nao tenha ainda sido
afrontada como problema histérico-urbanistico e cultural. E 0 mesmo Guidoni
que faz as seguintes e importantes observagdes concernentes as influéncias da
urbanistica cisterciense sobre os modelos de cidades ideais renascentistas: “o
considerar a cidade como uma unica arquitetura, isto é, como qualquer coisa
que possa ser projetada, coordenada, delimitada e usada no seu conjunto e em
uma forma situada fora do tempo porque realizada completamente no espaco,
nos envia a toda uma tradicdo sucessiva que se vincula a experiéncia renascen-
tista. Do ponto de vista tedrico e técnico, a cidade do Renascimento tem as suas
raizes nesta ‘teoria aplicada’ dos séculos XIII e XIV, de matriz cisterciense”.®’ J4
Paul Deschamps nos faz saber que, entre documentos produzidos nos séculos
XII e XIII, encontram-se cartas de fundacéo de cidades novas: “Textos nos mos-
tram também o desenvolvimento do urbanismo. Assiste-se a criagdo de uma
cidade nova ou uma bastide, e as cartas definem os privilégios acordados aos
novos habitantes, indicam as dimensoes que deverao ter as casas a construir e
a largura que terdo as ruas”, entre outras prescricoes, tais como “regulamen-
tos para as vias urbanas, o alinhamento das casas, as medidas tomadas contra
incéndio, o estabelecimento de esgotos, e as precaucoes com a salubridade e a
limpeza da cidade, as facilidades de circulacdo nas ruas.”

Retornado as ordens monasticas e as questoes atinentes ao controle
do tempo e do espaco, e suas relagdes com a organizagao do trabalho que o
capitalismo desenvolveu e aprimorou ao longo da sua histéria, recorde o que
disse Mumford. “Nao se altera os fatos sugerindo-se que os monastérios con-
tribuiram para dar aos empreendimentos humanos o ritmo regular e coletivo
da mdquina. O péndulo ndo marca apenas o trago das horas, ele sincroniza as
acoes humanas”.®® Estranha ironia, mas de acordo com os novos tempos que

entdo nasciam. Uma organizagdo social que se propunha defender a religido

& Guidoni, Enrico. La citta, dal medievo al rinascimento. Roma: Ed. Laterza, 1989.
& Deschamps, Paul. Op. cit.

& |bid.

& Mumford, Lewis: Technique et civilisation. Paris: Editions du Seuil, 1950.
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crista de tudo que lhe fosse exterior e hostil aos seus fundamentos originais
acabaria, em boa parte, por criar as condicOes favoraveis a que a vida dos ho-
mens passasse a ser regulada ndo mais pelo tempo da igreja, mas pelo tem-
po laico. O tempo, que pelos dogmas do cristianismo primitivo s pertencia a
Deus, era entdo transferido para as maos de certos homens: os capitalistas e os
usurarios que dele se apropriavam. Ironia que se enquadra no universo da so-
ciedade europeia no fim da Idade Média. Contradicoes que, de uma forma ou
de outra, acabaram por invadir a instituicdo igreja, alterando-a em muitos dos
seus principios. A conhecida reavaliacdo pela Igreja dos assuntos e dos dog-
mas referentes a usura é apenas um dos exemplos dessas mudancas sociais
entdo ocorridas, com fortes consequéncias na doutrina religiosa que foi sen-
do - e certamente de bom grado por aqueles que tinham o poder de decidir
- adaptada aos novos tempos. Outro exemplo dessas mudancas, e que no caso
diz respeito diretamente ao mundo do trabalho, foi aquela introduzida nos tex-
tos evangélicos a partir do século XII, conforme sublinha Jacques le Goff: “Em
efeito, 1a onde Mateus dizia: o operario é digno de sua alimentacgdo (Mat.X,10),
os exegetas dizem a partir de entdo: o operario é digno de seu saldrio, testemu-

nha da passagem da economia-natureza para a economia-dinheiro.”**

Se na “economia-natureza” o tempo era natural e associado aos eventos
humanos ndo mensuraveis; se as horas eram entdo apreendidas de maneira
desigual posto que, entre outras coisas, eram distintas as duracdes dos dias e
das noites nas varias estacoes do ano; se a vida e o trabalho se deixavam, em
muito, regular pelo movimento do sol, tudo isso se alterou. Um mundo urba-
no, regido por calculos da rentabilidade e negdcios comerciais, assim exigia.
Era necessario ao mercador, sublinha Gérardt Mairét, “um calenddrio com da-
tas fixas, la onde existia apenas um calendario regulado pelas festas moveis e,
por decorréncia, dificilmente utilizavel nos negécios.”® Reorganizacao do tem-
PO que, ja vimos, completava-se pela divisao do dia em horas uniformemente

marcadas pelo reldogio - tempo previsivel do comeco ao fim em oposicao ao

¢ Le Goff, Jacques. Op. cit.
& Mairet, Gérard. L étique marchande; in Histoire des Idéologies, vol 2. Paris: Ed. Achette, 1974.
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tempo imprevisivel e eventual. Em poucas palavras: um tempo matematica-

mente organizado e calculado.

Mumford tem razdo ao afirmar: “a maquina-chave da idade industrial
moderna, ndo é a maquina a vapor, € o rel6gio. Em cada fase do seu desenvolvi-
mento, o reldgio é o fator marcante e o simbolo da maquina”®. Assim, torna-se
compreensivel o fato de ter sido a relojoaria a primeira industria a beneficiar-
-se dos conhecimentos tedricos da mecanica, criados pelos cientistas no final
da Idade Média e de bom grado entregues - de fato vendidos, pois a ciéncia,
assim como o tempo, ja havia adquirido o status de mercadoria - a burguesia
ascendente, para que essa fizesse deles o uso que melhor lhe aprouvesse. E
sabe-se bem qual foi esse uso: a conquista do espago e do tempo, também por
meio das grandes expedicOes e das guerras ja entdo com canhodes cientifica-
mente projetados. “Um tempo novo se esboc¢a na escoldstica, a0 mesmo tempo
em que os estudos [...] revolucionam a mecanica e que a perspectiva moderna
comeca a transformar a visdo. A ciéncia do reldgio é também aquela do canh@o
e da profundidade do campo. Tempo e espago para o sabio, como para o mer-

cador, transformam-se juntos.”’

Nao deve surpreender, portanto, o fato de a relojoaria ter sido, ao mes-
mo tempo, uma criacdo dos cientistas e da burguesia. O poder de um se com-
pletava pelo poder do outro. Os burgueses dependiam das novas descobertas,
e os cientistas, para o seu sustento e reconhecimento social, dependiam do
uso que delas aqueles fizessem. Se os homens da ciéncia subvertiam o mundo
feudal por meio dos novos saberes e das novas teorias, se as artes mecanicas
eram submetidas as artes liberais em campos até entdo mais ou menos imu-
nes a essa subordinagdo, é porque isso era necessario a burguesia que, como
o fez, se utilizaria entdo dessas mudancas auxiliada pelos técnicos encarrega-
dos de operacionaliza-las, introduzindo-as no mundo da producéo e das trocas

materiais e simbolicas. Tudo isso era necessario e adequado as circunstancias

% Mumford, Lewis. Op. cit.
¥ Le Goff, Jacques. Op. cit
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nas quais “o poder-ciéncia e o poder dinheiro eram, em ultima analise, o mes-
mo: aquele da abstracdo, da medida e do quantitativo”®. E como a légica do ca-
pital s6 se implantaria em tais condicOes, para a nascente burguesia o tempo
passa a ser medido, porque tudo aquilo que a ela interessa passa a ser medi-
do em tempo. Condicao indispensavel a regularizacdo do cotidiano, a come-
car pelo mundo das trocas e do trabalho. Quanto a isso, deve-se dar a devida
importéancia ao que Jacques le Goff nos da a conhecer: “O governo real de Ar-
tois autoriza, em 1355, as pessoas de Aire-sur-la-Lys a construirem uma torre
cujos sinos deveriam soar nas horas das transacdes comerciais e do trabalho
dos operarios teceldes. A utilizagao, para fins funcionais, de uma nova medida
do tempo ai é indicada com destaque. Instrumento de uma classe, ‘posto que
a citada cidade é governada pela industria e o comércio de panos’; e é a oca-
sido de perceber quanto a evolucdo das estruturas mentais e das suas expres-

sOes materiais se inserem profundamente Figura 23: O Gros-Horloge, Rouen, Franga;
foto de DXR.

no mecanismo da luta de classes. O relogio
comunal (figura 23) é um instrumento de
dominacgdo economica, social e politica dos
mercadores que governam a comuna. Para
lhes servir, aparece a necessidade de uma

medida rigorosa do tempo, pois, na tece-

lagem, convém que a maior parte dos ope-

rarios diaristas - os profissionais de setor

téxtil - va e venha ao seu trabalho em horas
fixas’. Foi o inicio da organizacgdo do traba-
lho anunciada séculos antes do taylorismo,
a qual, como Georges Friedman mostrou,
foi também um instrumento de classe. E ja
se esbocam as ‘cadéncias infernais’.”® Tay-

lorismo, nome dado a organizagdo do

¢ Mumford, Lewis. Op. cit.
® Le Goff, Jacques. Op. cit.
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trabalho criada pelo engenheiro americano Frederick Taylor, na passagem
do século XIX para o XX - e por ele denominada de Administragao Cientifica -,
e que tinha como um dos seus objetivos principais aumentar a produtividade
do trabalho, ou seja, produzir mais em menor tempo. E como antes lembrei de
Gramsci, aqui a ele retorno, transcrevendo o que ele disse a respeito: “Taylor
exprime, de fato, com um cinismo brutal o [seu] objetivo: desenvolver ao mais
alto grau, no trabalhador, as atividades maquinais e automaticas, quebrar o an-
tigo conjunto de vinculos psicofisicos do trabalho profissional qualificado, que
demandava certa participacdo ativa da inteligéncia, da imaginacao, da iniciativa
do trabalhador e reduzir as operagdes da producdo a seu unico aspecto fisico e
magquinal.”” De fato, o taylorismo nao era integralmente original, e suas raizes
podem ser encontradas ja no inicio da manufatura, com bem destacou Jacques
Le Goff; e suas consequéncias nao se limitavam as “cadéncias infernais”. Quan-
to as relagGes entre o setor téxtil com Bunelleschi e a construcio da cupula da
Santa Maria del Fiori, sobre elas falarei um pouco no final do livro.

Em boa medida, e de modo bastante superficial, foram essas as trans-
formagoes ocorridas na historia do tempo durante a baixa Idade Média; histéria
que o capitalismo manufatureiro daria continuidade durante o Renascimento.
Mudangas praticas e conceituais decorrentes da sua adequacdo ao mundo do
trabalho, sobretudo daquele que se dava no espaco da producao material: as
oficinas manufatureiras. Repito, essas mudancas no espaco da producao fize-
ram-se acompanhar das correspondentes mudancas na produgao do espaco,

no caso, o espago urbano. Vejamos um pouco como isso se deu.

Para tanto, recorde-se que Marx, ao descrever o trabalho humano
- no caso, despido de qualquer determinacao social -, o fez da seguinte ma-
neira: “O trabalho é, antes de tudo, um ato que se passa entre o homem e a
natureza. O homem ai desempenha, ele proprio em relagdo a natureza, o pa-
pel de uma poténcia natural. As forcas das quais o seu corpo é dotado, braco

e pernas, cabeca e maos, ele coloca em movimento a fim de se apropriar dos

0 Gramsci, Antonio. Gramsci dans le texte. Paris: Editions Sociales, 1977.
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recursos da natureza exterior, imprimindo-lhe forma 1til a vida.””* E quais
sdo os dois elementos constituintes da natureza? Sdo a matéria e o espago. Se
o trabalho humano é a agdo do homem sobre a natureza, ela é sempre uma
acao que produz transformacoes, por menores que sejam, nos dois elemen-
tos que a constituem. O homem, por exemplo, ao cortar uma arvore - a ma-
téria -, provoca uma mudanca ndo apenas na drvore, mas também no espaco
antes por ela ocupado. Se por um lado Marx e Engels afirmam que a histé-
ria humana é “histéria natural” porque ela é o resultado da relagdo entre o
homem, parte da natureza, e o restante que lhe é exterior; por outro, eles
afirmam também que, como resultado dessa relagao, resulta uma “natureza
histérica”, que se “humaniza” ao ser transformada pela acdo humana. Isso
é, sobretudo, valido para a construcdo do nosso habitat; e todo o sitio que
ndo é o resultado da intervengdo do homem n#o é sequer lugar. Ou seja, ndo
faz parte da histéria que, de maneira inspirada, Serge Moscovit’? chamou de

“histéria humana da natureza”.

Sobre isso, atente-se para o que diz Henri Arvon, no seu livro La Phi-
losophie du Travail, quando escolhe a arquitetura como exemplar resultado
dessa transformacao da natureza pelo trabalho humano, utilizando-se, para
tanto, do reconhecido texto Eupalinos ou o Arquiteto, escrito em 1923, pelo
também francés Paul Valéry: “A transformacdo do homem tem por pendant
a transformagdo da natureza. Pelo seu trabalho, o homem consegue adaptar
a natureza aos seus proprios fins. Essa encarna o génio humano. Os homens
acabam por habitar um universo que toma todo o seu significado no traba-
lho das geracgdes passadas; eles se vinculam a uma natureza que eles proprios
produziram e que se tornou sua criagao. ‘Nds somos, nés nos movemos, nos
vivemos na obra do homem’, essa constatagao, que Paul Valéry atribui ao So-
crates maravilhado pela obra do arquiteto Eupalinos, caracteriza a situacdo do

homem desnaturado no seio de uma natureza humanizada.””

7 Marx, Karl. Le Capital, Livre premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
2 Moscovit, Serge. Essai sur [histoire humaine de la nature. Paris: Ed. Flammarion, 1977.
7 Arvon, Henri. La philosophie du travail. Paris: Presses Universitaires de France, 1961.
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Porém, é necessario sair das generalizacOes e ver as distintas condi-
coes sob as quais se produz essa singular “histéria humana da natureza”, no
caso, enquanto histéria da arquitetura resultante (ndo poderia ser diferente)
da natureza transformada. Entdo, a partir do que disse Arvon, ndo é apenas
cabivel, mas também indispensavel, colocar-se sempre, em qualquer circuns-
tancia, a seguinte pergunta: quem, enquanto sujeitos histdricos, agiu no senti-
do de “adaptar a natureza aos seus proprios fins”? Certamente aqueles que - e
é disso que se trata, no nosso caso - tinham o poder de decidir para que fins
a natureza deveria ser transformada. Eram esses que, para usar as suas pala-
vras, “encarnavam o génio humano” que entdo se impunha aos demais. Se a
arquitetura das edificacdes e das cidades medievais eram o habitat, cujo signi-
ficado encontrava-se “no trabalho das geracoes passadas”, que por meio dele
se vinculavam “a uma natureza que eles proprios produziram e que se tornou
sua criacdo”, isso, para a burguesia e os adeptos do humanismo renascentista,
e pelos motivos em parte ja expostos, precisava ser negado na passagem do
Medievo para o Renascimento. Em nome do novo, uma integral ressignifica-

cdo da arquitetura tornava-se entdo indispensavel como meta a ser atingida.

E se todo o objeto € o resultado da transformagao da natureza pelo tra-
balho, tal verdade adquire ainda um significado singular quando tratamos da
arquitetura, seja dos edificios, seja das cidades. Na sua producdo, a materia e
0 espago sao as suas “matérias-primas” essenciais e indispensaveis. Mas nao
apenas isso, pois a matéria e o espaco, ja entdo humanizados pelo trabalho,
continuam presentes no objeto produzido, como sua condicdo sine qua non,
isto é: ndo ha arquitetura que nao seja constituida de espaco e matéria. Ao lei-
tor, peco que se desprenda do livro e pense no lugar onde esta: certamente em
um espago envolto, limitado, definido pela materialidade das paredes ou de
prédios se for, nesse ultimo caso, um espaco urbano. Nao ha arquitetura sem
espaco e matéria; e ambos, repito, s se transformam em arquitetura pela ple-
nitude do trabalho humano que os modifica - muito embora essa condicao es-

sencial seja ignorada pela grande maioria dos ide6logos da arquitetura.
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Ja vimos que a cidade é sempre cité e ville, e a ville ndo é apenas o locus
formado por edificios, ruas, pragas etc., ou seja, formado pelo produto da na-
tureza transformada em arquitetura. Ela é também o locus da produgdo desses
edificios, ruas e pracas. Ela é o grande canteiro no qual a arquitetura, sob a for-
ma de cidade (ville), é produzida. Ela ndo é apenas o lugar do consumo dessa
arquitetura, mas, antes, o local da sua producao. A ville é igualmente o locus no
qual as instituicOes e as praticas sociais urbanas existem, ocorrem. Ela é lugar
da producdo de bens materiais e, a0 mesmo tempo, o territorio de praticas so-
ciais mais abrangentes e de naturezas distintas. Nela, por exceléncia, concen-
tram-se as trocas, inclusive simbolicas, e a (re)producdo das relagoes sociais,
sejam econdmicas, politicas ou ideoldgicas. Por tudo isso, um dado controle
que se exerce sobre a cit¢ deve corresponder a um dado controle sobre a ville.

A histéria ja mostrou que sdo indissociaveis.

Ora, era exatamente esse sistema urbano, para usarmos as expressoes
de Yves Barel, constituido da cité e da ville que vivia entdo uma época de trans-
formagoes radicais na maneira de medir e organizar o tempo e o espaco. Con-
digdo necessaria, reafirmo, a sua adaptacao as transformacdes economicas em
curso, nelas compreendidas as mudancas nas atividades produtivas, financei-
ras e comerciais, que entdo se concentravam na cidade. Se o controle, o mais
rigoroso possivel, do tempo e do espaco era feito como parte integrante e indis-
pensavel a dominagdo sobre a nova sociedade, as mudancas em ambos se fa-
ziam acompanhar de significativas alteragcdes na organizagao e na gestdo, tanto
da cité quanto da ville. A nova cit¢ manufatureira ndo dependia apenas de um
novo tempo, mas também de um novo espaco constituinte da ville, o que, por
sua vez, demandava novas formas de controle sobre ambos. A respeito dessas
questoes, atente-se para o que diz Yves Barel: “A ideia € que, se existe uma re-
particdo historica do trabalho, de seu contetido, de seu modo de organizacao,
essa reparticdo é importante para a compreensdo da maneira como evoluem
as outras praticas sociais, e, entre elas, essas praticas sociais particulares que

constituem o modo de controle de sistemas socioecondmicos. Posto que o
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controle é também pratica de poder, isso significa que deve ser possivel identi-
ficar uma relacao de duplo sentido entre a maneira como se reproduz o poder e
como se reproduz o trabalho. As cidades se controlam e, eventualmente se pla-
nejam, colocando em acdo as logicas que entram em relagao de reproducao re-
ciprocas com as ldgicas em acdo no trabalho [...]. Fatos e eventos relativos aos
modos de controle urbano devem adquirir um sentido que ndo teria sido per-
cebido se eles ndo tivessem sidos colocados em relacao com os modos de traba-
lho dominantes.”’* Alias, quando os arquitetos e os urbanistas do modernismo
assumem como palavra de ordem, como sua principal e indispensavel tarefa,
conceber as arquiteturas dos edificios e das cidades correspondentes a socie-
dade industrial maquinista, eles néo se referiam apenas a coisa arquitetura, ao
produto, mas também a sua producao, ou seja, a maneira de produzir, incluin-
do a administracdo do processo - como se pode ver em mais de um texto de
Le Corbusier nos quais ele se refere ao taylorismo. O urbanismo modernista,
no essencial, foi criado como instrumento por meio do qual esses objetivos se-
riam atingidos. Nesse sentido, relembro, mais uma vez, que a primeira cidade
modernista, ndo por acaso, recebeu o nome de Cidade Industrial, ou seja, tanto
a cité quanto a ville seriam determinadas pela producdo industrial, capitalista

no caso, embora a isso Tony Garnier ndo faca mengao, obviamente.

Como na cidade medieval predominava o regime corporativo ou das
guildas, constituintes da cité, é sobre ele que também devemos focar quando
se trata da ville. Tal organizacdo do trabalho com as suas relagdes nao ape-
nas de produgdo, mas também sociais, era um dos fatores determinantes,
por exemplo, da organizacdo e da distribuicdo dos bairros das cidades, as-
sim como das praticas sociais que neles tinham lugar. Isso decorria do fato
de que as corporacdes ndo se reduziam a uma associacao voltada exclusiva-
mente para as atividades produtivas, para o mundo do trabalho stricto sensu.
Suas atribuicdes iam muito além do quadro restrito da produgao material, por

mais determinante que esse fosse. Elas funcionavam também como institui-

™ Barel, Yves. La ville avant la planification urbaine; in Prendre la Ville. Paris: Ed. Anthropos, 1976.
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coes encarregadas da organizacgao social da cidade, no sentido largo do termo,
incluindo a sua organizacgdo espacial; tudo isso, por meio de uma efetiva par-
ticipacdo na gestdo da cidade. Elas exerciam, portanto, ndo apenas atividades
economicas, mas também politicas ao participarem diretamente da adminis-
tracdo da polis. As corporagdes eram multifuncionais, para usarmos uma ex-
pressao de Raymond Ledrut, pois, além de regulamentarem e administrarem
as tarefas diretamente produtivas, “elas eram centros culturais no sentido mo-
derno, assim como instituicoes de seguridade social e formacdo profissional.
A corporagdo, em uma palavra, regula e controla todas as atividades dos seus
membros.””® Algumas das consequéncias disso encontram-se, em boa parte,
na prépria maneira como, via de regra, constituiram-se as cidades medievais.
As relagdes de produgdo e sociais nelas dominantes, ao mesmo tempo que or-
ganizavam o trabalho corporativo, divido entre os distintos oficios, criavam
um modus vivendi sem o qual a estrutura socio espacial da cidade ndo teria
existido. Refiro-me a participacdo das corporacoes no que diz respeito a orga-
nizagdo da vida social e também, para usar um termo mais contemporaneo,
no que concerne ao seu “quadro de vida”, por meio da construcao dos lugares
de uso comuns, como aqueles nos quais eram vendidas as mercadorias, cujos
edificios eram executados pelos mestres de obras e os seus auxiliares, mem-
bros de outras corporacdes que ndo a dos artesdos-comerciantes. O mesmo
podendo ser igualmente dito a respeito das arquiteturas e dos lugares destina-
dos a outras importantes atividades, tais como as igrejas de bairro edificadas
com os recursos dos seus moradores. Todos eles significativos exemplos de

como se dava a producao e a gestao do sistema urbano medieval.

Entretanto, a historia das cidades medievais nao foi tdo somente a ex-
pressdo das relacOes corporativas. Seria, no minimo, um equivoco afirmar
isso. O patriciado que, ao longo do tempo, se constituiu enquanto grupo social
especifico, também contribuiu para tornar mais complexa a sociedade da Ida-

de Média e, particularmente, a estrutura socioespacial das cidades. Como néo

7 Ledrut, Raymond. Sociologie Urbaine. Paris: Ed. PUF, 1968.
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¢ minha intencdo tratar das questoes relativas a emergéncia e a consolidacao
desse grupo, restrinjo-me a algumas observacoes que julgo necessarias e su-
ficientes, dado o escopo deste livro. E para tanto utilizo-me, entre outras, da
obra de Yves Barel, La ville medieval’, que contém a respeito um substancial
conteudo. Sublinhando, de imediato, que, conforme Barel, o patriciado se defi-
ne enquanto tal, tanto do ponto de vista econémico quanto politico: “economi-
camente o patriciado se fundamenta no comércio, em particular no comércio
de longa distancia e no comércio que atua sobre os produtos da industria. Mes-
mo que essa classificacdo seja largamente confirmada pelo material histérico
examinado e represente bem a dominante econdmica, ela deve ser comple-
tada e relativizada localmente por outras atividades realizadas pelo patricia-
do: cambio, empréstimo e usura, especulacdo fundiaria urbana, exploracao de
dominios agricola, comércio agricola regional [...] [mas] uma das caracteristi-
cas essenciais do patriciado - aquela que pode permitir melhor identifica-lo no
seio da burguesia urbana rica ou muito rica - é o fato de que ele detém, seja o

monopolio, seja os meios de agdo necessarios ao poder politico na cidade.””’

Portanto, segundo a caracterizacao economica do patriciado dada por
Barel, os seus membros nao estavam diretamente vinculados a produgao de
bens materiais que ocorria sob o regime corporativo. A riqueza acumulada
pelo patriciado ainda ndo se havia transformado em capital aplicado a pro-
ducao propriamente dita. Originalmente, a sua existéncia expressa e é decor-
rente de uma acumulacao de riqueza que nao tinha a sua origem na producao
nem era destinada diretamente a esta; fato que se alterara radicalmente com
o advento da manufatura. A essa caracterizagdo econdomica do patriciado, so-
mava-se aquela decorrente das relacoes politicas que esse grupo necessaria-
mente teve que manter com os demais, quer seja com os senhores da igreja,
quer seja com os senhores feudais, quer seja ainda com os representantes do
poder central. Tratava-se de uma acentuada divisdo do poder economico a

qual correspondia uma reparti¢dao do poder politico. Isso explica o dominio da

6 Barel, Yves. La ville medieval. Grenoble: Presses Universitaires de Grenoble, 1977.
7 lbid.
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cidade pelo patriciado, mas tdo somente enquanto dominio relativo, por vezes
fragil, se comparado, por exemplo, com o poder que detinha o senhor feudal
sobre o seu territorio. A relacdo quase que biunivoca entre senhor e servo da
gleba ndo encontrava uma correspondente no quadro social significativamen-
te mais complexo da cidade. Razao pela qual, “em certa medida, o poder urba-
no se negocia como se negociam, em terras distantes, os artigos dos membros

do patriciado.””®

O que certamente ajuda a explicar a forma “andrquica” que caracteriza
a arquitetura urbana da tipica cidade medieval. Ela ndo é apenas, nem prin-
cipalmente, a expressao do espirito ndo racionalista dos seus habitantes. Tal
forma é, antes e sobretudo, o resultado inevitavel de um poder também até
certo ponto “andrquico”, isto é, ndo centralizado e ndo centralizador, e assim
incapaz de impor ao todo uma s6 légica inviolavel e absoluta, pois até mesmo
aquilo que se poderia considerar recorrente nas cidades medievais diferencia-
va-se de maneira significativa de uma para outra. As varias e distintas formas
arquitetonicas particulares que as cidades medievais apresentavam, no tocan-
te a sua maior ou menor rigidez do ponto de vista formal - e os testemunhos
ainda estdo ai -, sdo o resultado também de situacoes distintas no que concer-
ne a concentracdo ou a fragmentacao do poder. As formas mais ou menos “es-
pontaneas” e as formas mais ou menos “racionais” que encontramos no final
da Idade Média, essas ultimas representadas pelas bastides, ndo se explicam
por condicionantes topograficos. Alids, nesse caso, o que se deu foi o inverso,
ou seja, as bastides, desenhadas a priori, demandavam para a sua construcao
areas sempre planas, a exemplo de Monpazier (figuras 24 e 25). Mas elas eram
excegoes, e a cidade ideal do principe e do arquiteto renascentistas ainda nao
havia aparecido como modelo a ser adotado e imposto integralmente de cima
para baixo; mesmo que nenhuma dessas tenha sido de fato construida, afora
Palma Nova, projeto de Vincenzo Scamozzi, mas tdo somente a partir do final
século XVI (figuras 26 e 27).

™ |bid.
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Figura 24: Cidade Bastide de Monpazier, Franga; foto de Mairiemonpazier.

Figura 26: Plano da Cidade de Palmanova, Italia, projeto de Vincenzo Scamozzi, 1593.
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Figura 27: Igreja de Palmanova, localizada na Praga Central; foto de Zairon.

Alias, tais questoes fizeram-me relembrar o que escreveu Paulo Santos
no seu livro A Formacdo de Cidades no Brasil Colonial. As cidades do Brasil Colo-
nial, disse ele, “acusam dupla origem: ainformal da Idade Média e a formalizada
da Renascenca [...]. O aspecto dominante na cidade colonial é de desordem [...]
A cidade que os portugueses construiram na América nao é produto mental,
nao chega a contradizer o quadro da natureza, e a sua silhueta confunde-se
com a linha da paisagem. Nenhum rigor, nenhum método, sempre esse aban-
dono caracteristico que se exprime na palavra “desleixo” - a palavra que o es-
critor Aubrey Belle considerou tao tipicamente portuguesa como “saudade” e
que, em sua opinido, ndo exprime tanto a falta de energia, como a convic-
(;50 de que néo valea pena’ [._.]79” Figura 28: Cidade de Assisi, Italia;
(figuras 28 e 29). Destaque-se que foto de Gunnar Bach Pedersen.
Paulo Santos, ao discorrer sobre
a formacao das cidades, associa a
forma dessas a agdo que as gerou,
por isso, suponho, ele nédo se re-
fere a forma, mas a formagdo, isto

é, a acdo de dar forma. Razdo pela

7 Santos, Paulo. Formagao de cidades no Brasil colo-
nial. Coimbra: 1968.
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qual ele ndo apenas descreve as
distintas caracteristicas formais
das cidades, mas busca explicéd-las
- mesmo que o faca de maneira
limitada - a partir das suas igual-

mente distintas géneses; no caso,
Figura 29: Cidade de Ouro Preto, Brasil; foto de Rosino.
de um lado, aquela da qual resulta
a cidade informal e, de outro, aquela que gerou a formalizada. Sublinho igual-
mente que ao adjetivo informal, usado por Paulo Santos, pode-se dar o mesmo
significado de orgdnico empregado por Walter Curt Behrendt, que, segundo Jo-
sep Montaner®, foi o unico historiador do movimento moderno a dar valor a
expressao orgdnico, utilizada por ele em oposicao a formal. E do ponto de vista
estritamente morfoldgico, é admissivel concordar Montaner - mas, em parte
apenas -, quando ele diz que toda a produgdo da arquitetura pode ser repartida

entre essas duas categorias antitéticas.

Na medida em que relembrei de Bherendt, é importante ver a sua des-
cri¢do de um tipico edificio formal, a qual se enquadram, perfeitamente, todos
aqueles expressivos do Renascimento, tal como o Palazzo Farnese (figura 30)
em Roma, projeto original de Antonio da Sangallo, o jovem, e que apds con-
tou com a participacdo de Michelangelo: “Quando consideramos o palacio do
Renascimento, sua forma
se diferencia da do castelo Figura 30: Paldcio Farnese, Roma, Italia; foto Myrabella.
medieval, apresenta uma
completa regularidade. Seu
plano mostra uma forma de
contorno regular, suas pe-
cas se distribuem em torno

de um sistema retangular

8 Montaner, Josep Maria. Las formas
del Siglo XX. Barcelona: Gustavo
Gili, 2002
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de eixos, sua estrutura forma um cubo simples e suas fachadas estao baseadas
em um desenho simétrico [...]. Os muros estao divididos em seccOes regulares,
agrupando as janelas em intervalos regulares [...] [sua forma] esta submetida
a uma lei geral, a lei geométrica da regularidade e da simetria. Inclusive, para
localizar o edificio, cada parte acidental do terreno teve que ceder as normas
rigidas da lei geométrica. Devido a esse conceito, o edificio adquiriu a sua for-
ma estatica, representando um tipo geral procedente de um principio abstrato
de ordem.”! Conjunto de caracteristicas formais que correspondem aqueles
conceitos utilizados por Heinrich Wolffling®, quando ele se refere as artes e
a arquitetura renascentistas, e que eu resumiria em um deles: o conceito de
forma fechada. Forma oposta ao conceito obra aberta, esse, e bem depois, uti-
lizado por Umberto Eco® quando trata daquelas obras as quais, segundo ele,
sdo aplicaveis as seguintes expressoes: informal; indeterminada; movimento,
imprecisa; ambigua; diversidade; antirracionalismo cartesiano; imprevisivel;
metamorfose; variacdo; geometrias ndo euclidianas; descontinua; antiunita-
ria; liberdade; néo classica. E como aqui estou tratando da forma, linguagem
ou estética classica, e da sua antitese, a isso acrescento o que diz Edgard Morin
quando, ao referir-se a “ciéncia classica”, faz a respeito dela as seguintes obser-
vacoes: “a ciéncia ‘classica’ baseava-se na ideia de que a complexidade do mun-
do dos fenémenos podia e devia ser resolvida a partir de principios simples e de
leis gerais. Assim, a complexidade era a aparéncia do real; a simplicidade, a sua
natureza.”®* Ao que ele contrapde uma ciéncia ndo cldssica, fundada essa nos se-
guintes predicados: razdo aberta; antirracionalismo; desordem; acaso, irracio-

nal, subjetividade; indeterminismo; complexidade; incompletude; incerteza.

Isso posto, sublinhe-se que, muito embora os conceitos utilizados por
Behrendt tenham sido por ele exemplificados por meio das arquiteturas de edi-
ficios, eles se aplicam integralmente a arquitetura da cidade: o conceito orga-

nico a medieval; e o conceito formal a cidade ideal renascentista, e a algumas

81 Behrendt, Walter Cur.: Arquitectura Moderna. Buenos Aires: Ediciones Infinito, 1959.

8 Wolffling, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Historia da Arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1984.
8 Eco, Umberto. Obra Aberta. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1976.

8 Morin, Edgar. Ciéncia com Consciéncia. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2002.
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relevantes intervencdes urbanas feitas nas cidades reais, como as ocorridas em
Roma. No primeiro caso, o que se observa é uma arquitetura da cidade que se
adapta ao sitio, em uma integracdo com a natureza, constituida de “formas ir-
regulares”, cuja logica formal “se compraz do multiforme” em uma estrutura
que cresce como “um vegetal ou qualquer outro organismo vivo”; uma arquite-
tura urbana de formas dinamicas e “independentes da geometria elementar”,
produto de “uma vida vivida na realidade”. Distinta e oposta, portanto, da ar-
quitetura da cidade formal, que “despreza a natureza”, que “aspira a regra, ao
sistema, a lei”; uma arquitetura de formas regulares e cuja estrutura é concebi-
da como um mecanismo em que todos os elementos estdo dispostos segundo
uma ordem absoluta, segundo uma lei imutavel de um sistema a priori; uma
arquitetura de formas estaticas baseadas na geometria. Questoes que, ao con-
cluir essa digressdo, levam-me a fazer coro com o que defende Gillo Dorfles:
“O imaginario devera admitir situagdes que ndo sejam as estaticas, harmoni-
cas, simétricas, que constituiam o pedestal para as criacdes nas épocas aureas
(ou consideradas como tais): séc. IV AC e Renascimento. Deverd, pelo contrario,
abarcar novas constantes (ou inconstantes) expressivas que poderemos definir

através dos conceitos: dessimetria, desarmonia, disritmia.”®

Retornando as questdes concernentes as relacoes entre o patriciado e a
corporacao de oficio, utilizo-me novamente do texto de Barel, sugestivamente
intitulado A cidade antes da planifica¢do urbana®, no qual ele se refere a autono-
mia relativa do processo de trabalho corporativo diante do poder econémico
e politico do patriciado. A caracteristica original do patriciado, diz Barel, “esta
no fato de que, durante muito tempo, ele ndo tenta, e mesmo evita de se ocupar
diretamente, no interior ou no detalhe, da organizacao da producao e do traba-
lho, das inovacoes técnicas, dos investimentos produtivos etc. O patriciado nao
é ‘produtivista’. Ele se contenta em colocar em agao os dispositivos necessarios

para controlar a producao do exterior”. Forma de participacao do patriciado

8 Dorfles, Gillo. Elogio da desarmonia. Sao Paulo: Editora Martins Fontes, 1988.
8 Barel, Yves. La ville avant de la planification urbaine: in Prendre la Ville. Paris: Ed. Anthropos, 1976.
¥ |bid.
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e autonomia do processo de trabalho corporativo, que se repetia, guardadas
as especificidades, na produgao da cidade. Essa era o resultado de uma acado
sobretudo coletiva, sem que uma ingeréncia superior se impusesse, determi-
nando integralmente a sua estrutura arquitetonica e a maneira de ela ser pro-
duzida. As condi¢des acima descritas por Barel fazem parte de um sistema no
qual ndo existia o chamado planejamento urbano - o que me faz recordar Ro-
bert Fischman e as suas observagoes sobre Le Corbusier: “A planificacdo ur-
bana devia ocupar um lugar entre as ciéncias aplicadas, territorio dos tedricos
e dos técnicos especializados. A concepcao das cidades era muito importante
para ser deixada aos cidaddos. A cidade organica, aquela que emergia lenta-
mente e resultava de numerosas decisoes individuais, pertencia ao passado,
pertencia a época onde os carpinteiros construiam as suas casas e 0s artesaos
criavam, eles mesmos, os objetos. Na idade da maquina, uma teoria rigorosa,
imposta do alto, era necessaria caso se quisesse que a cidade liberasse a har-
monia, que € a base da eficiéncia e da beleza.”® A isso acrescento o que diz Lu-
doico Quaroni: “A cidade ideal dos arquitetos do Renascimento é o primeiro
signo [de que] o arquiteto liberado dos vinculos de solidariedade nas corpora-
coes de mestres [...] a0 mesmo tempo desenvolvia a sua capacidade de persua-
sdo direta em relacdo aos seus clientes, e tornou presente, com 0s esquemas
utdpicos de cidade ideal, o seu desejo de forma, a unidade da geometria, a 16gi-
caracional, a axialidade, a perspectiva.”®

Considere-se igualmente que nas cidades medievais, em boa medida,
“o capital era um capital natural que consistia em habita¢des, instrumentos [...]
e ele se transmitia forcosamente de pai para filho devido ao estado ainda em-
brionario das trocas e da falta de circulacdo. Contrariamente ao capital moder-
no, ndo era um capital que se poderia avaliar em dinheiro e para o qual pouco
importava que ele fosse investido em uma coisa ou em outra.”® Assim, parte da

riqueza acumulada pelas corporagoes tenderia, naturalmente, a ser empregada

88 Robert, Fischman. L utopie urbaine au XXé siécle. Bruxelles: Ed Pierre Mardaga, 1979.
8 Quaroni, Ludovico. La Torre de Babel. Barcelona: Gustavo Gili, 1970.
% Marx, Karl e Engels, Friedrich. L Idéologie Allemande. Paris: Ed. Sociales. 1970.
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na construcao de habitacoes, de edificios comunitarios e de outros constituin-
tes da cidade. No tocante a participacdo das corporagdes nas construcoes das
grandes catedrais goticas, por exemplo, ela ndo se restringia as dos mestres
construtores artesaos e de suas equipes de companheiros e aprendizes, pois
tais obras dependiam também, obviamente, do aporte de dinheiro provenien-
te, em boa parte, das demais corporacoes que entdo contribuiam de maneira
significativa, quanto mais nao fosse por razoes de natureza religiosa. “Cada ca-
tedral”, afirma Louis Gillet, “é antes de tudo uma mobilizacdo: antes de se fazer
qualquer coisa, levantar as naves e as torres até o céu, era preciso ‘o espirito
da guerra’ e aquele do construir, era preciso reunir dinheiro [...] Uma catedral
se ergue, em suma (que nao se exagere a comparacao), como uma sociedade;
uma emissdo de bonus; cada um ai coopera: quem vende um coelho, quem
esvazia a sua bolsa, quem oferece uma joia, quem da os rendimentos de uma
casa ou de uma terra, para que esse dinheiro se torne prece, em troca de uma
parte no céu.” Sobre essa participacdo coletiva na construcao das igrejas, Paul
Deschamps refere-se a documentos que seriam “verdadeiras reportagens”,
por vezes cheias de animacao, nas quais “palpita toda uma vida interior de um
povo nesses séculos de fé onde a esperanca de recompensas eternas provocava
em todos, da maior personagem ao mais humilde, o desejo de participar, pelos

meios os mais variados, das grandes construgdes religiosas.””

Recorde-se igualmente que a organizagao territorial da cidade medie-
val, no que concerne diretamente as suas relagdes com a organizagao e a divi-
sdo do trabalho, estruturava-se em consonancia com as diversas profissoes.
A unidade urbana bairro estava diretamente vinculada a uma dada corpora-
cao, isto é, cada uma habitava uma parte especifica da cidade. Ledrut chama
a atencdo para isso e acrescenta que a cidade medieval “é uma associacdo de
corporacoes que, de uma parte, sdo instaladas em setores urbanos diferentes

que cada uma delas controla e, de outra parte, aceitam responsabilidades e

" Gillet, Louis. La cathédrale vivant. Paris: Ed. Flammarion, 1936.
%2 Deschamps, Paul. Op. Cit.
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encargos comuns.” Portanto, nada mais l6gico que, em tais circunstancias, o
controle da cidade se fizesse com a participacdo efetiva e direta das corpora-
coes: “Uma familia se encarrega da defesa de uma porta préxima da sua casa.
Um clad de um quarteirdo se encarrega de construir sua igreja, sua pracinha,
suas termas. Algumas mulheres, viuvas ou celibatarias reinem-se nas cre-
ches, fazem alguns trabalhos de costura, tém seus pobres, ensinam algumas
criancas da vizinhanca a ler. Artesdos se reunem, escolhem seus responsaveis,
fundam uma confraria religiosa, organizam festas, regulamentam o trabalho,

asseguram sua policia interna [...].”*

A divisdo capitalista do trabalho, que nao se restringe apenas aquela
diretamente ligada a producdo material, mas que envolve um conjunto muito
mais amplo de atividades e atribuicoes de diversas naturezas (politicas, ideo-
légicas etc.), ainda nao se fazia totalmente presente; o poder centralizado nas
cidades, exercido de maneira autoritaria pelo principe (laico ou religioso), ain-
da ndo havia sido implantado - mesmo que ja hd muito tempo tal poder tivesse
sido defendido, por exemplo, por Tomas de Aquino® quando discorria sobre o
que julgava ser o “bom governo do principe”, buscando para tanto fundamen-
tos de natureza divina. Segundo ele: “a razdo é para os homens o que deus é
para o universo”; “a natureza nos diz que o rei deve ser para seu reino o que a
alma é para o corpo e o que deus € para o universo”’; “e como o homem é um
animal social [...] que vive em companhia de seus semelhantes, a semelhanca
com o governo divino se encontra ndo enquanto cada homem se rege por sua
razdo, sendo quando a multiddo dos homens esta governada pela razao de um”.
O dito por Tomas de Aquino, em boa parte se completa com o que propugnava
Dante Aligheri (ndo por acaso na sua obra Monarquia, escrita entre 1312 -13),
pois também ele (figuraura inaugural do Protorrenascimento) defende ideias
semelhantes, recorrendo a argumentos de natureza ao mesmo tempo filoso-

fica e religiosa: “quanto mais um ser se afasta do ser supremo tanto mais se

% Ledrut, Raymond. Op.cit.
% Barel, Yves. La ville avant de la planification urbaine, in Prendre La Ville. Paris: Ed. Anthropos, 1976.
% Aquino, Tomas de: Opiisculo sobre el gobierno de los Principes. México: Editorial Porria, 1991.
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afasta do ser uno e do ser bom. Dai que, na criagio, o timo é o que é maxima-
mente uno, segundo Aristoteles [...] [e] do exposto conclui-se ser a unidade a
raiz do bem e a multiplicidade a do mal [...]. Ja Pitdgoras situava o bem ao lado
da unidade e o mal ao lado da multiplicidade [...] [e] do que foi dito deduz-se
que pecar ndo é sendo desprezar a unidade e passar a multiplicidade [...] [e] se-
melhantemente, uma cidade cuja proposta é proporcionar o bem viver e mes-
mo um viver superior necessita de chefe tnico [...] e, se tal ndo ocorre, nao sé
a finalidade da vida comunitaria nao é alcangada, mas a vida deteriora-se.”*
Dante referia-se, sobretudo, a cité, mas essa é indissociavel da ville - tanto ele
quanto Tomas de Aquino tinham plena consciéncia disso.

Entretanto, o que eles propunham sé comecaria a se realizar bem mais
tarde, e a prova inconteste encontra-se na propria estrutura fisco-espacial das
cidades do medievo. Ademais, a sociedade medieval, assim como as suas cida-
des, ndo se constituiam, tomando emprestada uma expressao de Herbert Mar-
cuse”, de elementos unidimensionais. Cada individuo encontrava-se rigidamente
integrado no seu universo social e territorial; cada parte do espago urbano ou
rural também; o servo atrelado a gleba e ao senhor feudal, e ambos atrelados
entre si; o artesdo, integrante e indissociavel da sua corporacao, era também
membro da cidade amuralhada que limitava o territério da sua existéncia, a
excecao, no caso, dos artesdaos da construcao. Porém, observados esses limi-
tes socioespaciais, cada individuo e cada territério continham em si multiplas
funcoes e dimensoes. A catedral, por exemplo, ndo era apenas um lugar par-
ticular entre tantos outros igualmente particulares. No imaginario religioso,
sendo a morada do Deus, ela era concebida como a reproducao do cosmo no
mundo dos homens, mas também, e em boa medida, era a sociedade medieval
que nela encontrava a sua forma exaltada de representacdo. A vida religiosa
e a laica muitas vezes ai se confundiam. A catedral ndo era apenas multidi-
mensional, ela era também multifuncional. Ela era o espaco sagrado por exce-

léncia, mas nela ndo apenas as praticas religiosas tinham lugar. “A igreja”, diz

% Alighieri, Dante. Monarquia. Guarulhos: Ed Parma, 1983.
% Marcuse, Herbert. L homme unidimensionnel. Paris: Ed. du Seuil, 1970.
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Mumford, “era um centro de reunides comunitdrias. Seu carater sagrado nao
impedia, minimamente, a sua utilizacdo como sala de refeitdrio por ocasido de
uma grande festividade ou como sala de espetaculo quando da representagio
de uma peca religiosa, como férum para as disputas oratérias dos seminaris-
tas ou as discussoes sobre os textos sagrados; ela foi ainda, desde a origem, um
santudario, no qual se depositavam os tesouros e as reliquias que protegiam das
investidas malignas o carater sagrado do altar e a fé das populacdes.”® Alias,
por vezes até mesmo cemitérios eram “habitados e serviam de mercado ou en-

treposto e de comércio atacadista.”

Além disso, na catedral, as dimensoes espirituais e materiais da vida
cotidiana, na sua maioria, foram retratadas de maneira mais ou menos direta:
as esculturas, os vitrais etc. se encarregaram de expressar em um mesmo edi-
ficio, tanto o territorio do sagrado, quanto o da vida material cotidiana. Era, a
meu ver, como se essas duas dimensdes antitéticas fossem intencionalmente
reunidas em um mesmo locus no qual, quando possivel, parte do mundo profa-
no comparecesse, mas sempre simbolicamente emprenhado do sagrado. Tudo
e todos, criaturas de Deus. Era como se a obra Speculum majus - e a teologia dos
quatro espelhos: o da natureza, o da ciéncia, o da moral e o da histdria -, de Vin-
cent de Beauvais (1190-1264), estivesse escrita nesse “livro em pedras”, como
bem descreve Emile Male na sua obra L Art religieux du XIII siécle em France',
da qual destaco apenas um pequeno trecho no qual Male aborda um dos quatro
espelhos, o Espelho da Ciéncia: “Vincent de Beauvais, passa em revista todas
as partes do saber. Ele ndo esquece, nem mesmo, as artes mecanicas; pois pelo

trabalho das suas maos, 0 homem comeca a trabalhar a sua redencao.”'*

O que eram os lugares e as suas arquiteturas, eram igualmente, em boa
medida, os homens e as suas formas de associagdo. A familia medieval dos ar-

tesdos urbanos, por exemplo, muito pouco tinha a ver com a hoje vigente familia

% Mumford, Lewis. La cité a travers [histoire. Paris: Ed. du Seuil, 1972.

* Deschamps, Paul. Op. cit.

100 Male, Emile. L Art religieux du Xl siécle en France. Paris: Librairie Armand Colin, 1948.
0 bid.
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nuclear do capitalismo. Nesse sentido, sublinho que “a familia urbana da Ida-
de Média estava longe de apresentar a estrutura estreitamente limitada que ela
tomou na época moderna: ela compreendia ndo apenas os parentes consan-
guineos, mas também companheiros de atelier e servidores que se considera-
va como membro da familia em um nivel secundario [...]. O pessoal do atelier
ou o comerciante, aquele da loja, faziam parte da familia. Todos sentavam-se
a mesma mesa, trabalhavam juntos e se retiravam para um quarto comum e
tinham as mesmas diversoes.” No caso da familia dos artesdos, é bom tam-
bém nio ignorar o que diziam Marx e Engels sobre as relagdes entre o mestre
e os seus subordinados: “Companheiros e aprendizes estavam organizados em
cada oficio da maneira que melhor servia aos interesses dos mestres; as rela-
cOes patriarcais que existiam entre seus mestres e eles proprios conferiam aos
primeiros uma dupla autoridade. Esses tinham, de uma parte, uma influéncia
direta sobre toda a vida do companheiro; de outra parte, posto que essas re-
lacOes representavam um verdadeiro vinculo para os companheiros que tra-
balhavam para um mesmo mestre, eles se tornavam assim coesos diante dos
companheiros dos outros mestres, e isso os separa deles; em ultimo lugar, os
companheiros ja estavam ligados ao regime existente pelo simples fato de que

eles proprios tinham interesse em se tornarem mestres.”'*

Como a familia medieval dos artesdos estruturava-se de maneira que
nela as relagoes sociais de produgao se reproduziam misturando relagées fami-
liares e relacdes de trabalho, ocorria que, na maioria dos casos, na arquitetura,
o espaco da unidade familiar confundia-se com o espaco da produgdo mate-
rial; resultando um lugar que era ao mesmo tempo o da habitacao, da produ-
cao e das trocas. Nao existia o rigido zoneamento espacial entre estas distintas
praticas. A vida familiar e a vida profissional, no caso, ainda nao tinham sido
rigidamente segregadas. O lugar da producdo material e da reproducéo da for-
ca de trabalho se entrelacavam. O tempo do trabalho e o tempo do “lazer” ndo

existiam enquanto momentos significativamente distintos e regulamentados.

2 Mumford, Lewis. La cité a travers ["histoire. Paris: Ed. du Seuil, 1972.
03 Marx, Karl e Engels, Friedrich. Op. cit.



Paulo Bicca 73

As rigidas separacao e especializagdo dos tempos e dos espagos ainda estavam
para ser criadas. O tempo e o espago da logica produtivista ainda ndo haviam

comecado a reinar.

Portanto, nada de surpreendente no fato de que as ruas das cidades me-
dievais - que em muitos casos e sob muitos aspectos ainda hoje persistem em
um bom ndmero de casos - ndo tivessem como func¢ao apenas, ou principal, a
circulagdo. A rua ainda nao tinha sido transformada em via. E tenho uma grata
lembranca, por exemplo, dos pueblos espanhdis que guardam aspectos da for-
ma de vida e lugares, em boa medida, herdados da Idade Média, e assim auxi-
liam, tanto quanto possivel, a refazer e a compreender o significado das suas
ruas e dos seus espagos publicos. Nesses pueblos, as ruas sdo o prolongamento
do comércio e das oficinas de trabalho que, por sua vez, ja eram o prolonga-
mento da habitacdo. Nelas, ha trabalho, trocas, conversa etc. Em uma palavra:
convive-se em varias dimensoes profundamente humanas. As criancas encon-
tram nela o “seu” espago cheio de surpresas a aticar a imaginacao: a cidade
é um “grande brinquedo” que cada nova geracao ira redescobrir. Tudo isso
formando, aparentemente, um estranho contraste entre a riqueza humana dos
lugares e da vida e a “pobreza” econdmica dos seus habitantes; talvez indife-
rente para os velhos que, ainda hoje, nos dias de sol, colocam as cadeiras nas
ruas, transformando-as em “sala de estar”. Mas ndo se interprete o que eu digo
como sendo uma apologia saudosista da cidade medieval, a ponto de toma-la

como “esséncia perdida”. Nao é o caso, nem ¢ essa a questao aqui colocada.

A cidade medieval nunca foi, e ndo seria hoje, um modelo invertido de
cidade ideal. A busca ou a construcao da cidade ideal deixo aqueles que, incapa-
zes de enfrentar a cidade real, procuram refugiar-se nas utopias urbanas que a
mente humana ja “construiu” ao longo do tempo. A dialética da histéria ndo
me permite colocar a cidade tipica do medievo na condicdo de algo a ser resga-
tado, fazendo-a renascer. Nao se deve, nem de longe, toma-la como um mode-
lo, nem tampouco como um exemplo para o hoje e o amanha; muito embora,

e faco questdo de frisar, ela possua virtudes que podem, e a meu ver devem,
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ser “reproduzidas” em uma versao contemporanea. Contudo, a relacdo entre
passado e presente é sempre de tal ordem que os dois termos sé existem histo-
ricamente em uma relacdo dialética entre ambos. Em um tempo assim dividi-
do, o presente se coloca, necessaria e inevitavelmente, como negacao de parte
expressiva daquilo que existiu no passado. Mesmo uma possivel e até desejé-
vel reproducdo ou manutencido do antes existente, quando ocorrer, dar-se-a,
inevitavelmente, de maneira diferente das formas anteriores - o que ndo quer
dizer que ndo possam, antes pelo contrdrio, ter em comum caracteristicas e
significados duradouros importantes. Nao se trata, pois, de defender uma po-
sicao historicista no pior sentido do termo. Quando reconstruo mentalmente
a arquitetura da cidade medieval pensando no que ela foi e no que ela ainda é
em um numero expressivo de exemplares felizmente existentes, que nao sdo
apenas testemunhas mortas de épocas passadas, ndo é com a intengao de to-
ma-la como paradigma ou como uma versao singular do “paraiso perdido”. Se-
ria, no minimo, um inexequivel desejo absurdo. Contudo, isso nao me impede,
antes pelo contrario, de nela encontrar enormes e humanas virtudes e, por
essas, deixar me envolver racional e emocionalmente. Talvez pelas mesmas ra-
zOes e emocoes que experimentava Samir Amin, diante de um bazar oriental:
“0 que se ama aqui ndo sdo as ‘coisas), é a unidade da totalidade do valor de uso
que d4 a dimensdo que a funcionalidade faz perder.”* Romantismo? Sim, se
por essa expressao entendermos opor-se “ao espirito quantificador do univer-
so burgués, a reificagdo mercantil, ao utilitarismo raso e, sobretudo, ao desen-

cantamento do mundo”'®.

Assim como no “bazar”, nas cidades medievais encontrava-se uma va-
riedade de solugdes formais e espaciais, além de diversos ruidos e cheiros.
Enfim, uma cidade viva, uma cidade com gente e com grandes problemas,
sem duvidas. Porém, nela, isto é certo, ndo havia lugar para a cidade abstrata, do
tempo e do espaco abstratos. Nela, estava ausente a uniformidade, tao canta-

da em prosa e verso nas aristocraticas e frias culturas cldssicas; nela, sobres-

04 Amin, Samir. Op. cit.
05 | 6wy, Michael. Op. Cit.
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saia-se a constante presenca de ruas sinuosas - ruas detestadas por Descartes
e, bem depois, pelo seu seguidor Le Corbusier. Para ambos, e ndo apenas para
eles, essas ruas medievais nao eram frutos da razdo, chegando Le Corbusier,
como se sabe, a considera-las como a expressao do caminho dos asnos: “o ho-
mem, dizia ele, caminha reto porque ele tem um objetivo; ele sabe aonde ele
vai. Ele decidiu ir a algum lugar e para 14 ele caminha reto. O asno ziguezaga,
distrai-se um pouco, com o cérebro queimado e distraido, para evitar as gran-
des pedras, para se esquivar de um barranco, para buscar a sombra, ele exige
de si o minimo possivel. O homem rege seu sentimento pela razio; ele freia
seus sentimentos e seus instintos em favor do objetivo que tem. Ele comanda
a sua besta pela sua inteligéncia. Sua inteligéncia constrdi regras que sdo o
efeito da experiéncia. A experiéncia nasce da labuta; o homem trabalha para
nao perecer. Para produzir, é necessaria uma linha de conduta, é necessério

obedecer as regras da experiéncia. E preciso pensar longe, no resultado.”’%

Essa declaragdo de Le Corbusier, por si sd, mereceria, no minimo, um
ensaio duramente critico a respeito, e que transcendesse a arquitetura ur-
bana. N2o o farei. Sobre as questdes atinentes a forma da cidade, deixo para
Mumford a critica, suave é verdade, ao “gendarme” Le Corbusier: “aqueles que
pretendem encontrar no tragado das ruas sinuosas antigas pistas de animais
parecem esquecer que essas pistas se adaptam a conFigurauracdo do terreno
de uma forma muito mais eficaz e suave que os tracados retilineos [...] Uma
planificacao organica nao comporta um plano pré-concebido: ela se adapta as
necessidades e as circunstancias por uma progressao continua que se torna,
sem parar, mais coerente e consciente dos seus objetivos; e dai resulta final-
mente um conjunto complexo cujas partes nao estdo menos ligadas e depen-
dentes que os diversos setores de um plano geométrico. Nos vemos na cidade
de Siena (figura 31) um perfeito exemplo desse processo de formacao. A forma
final ndo esta prevista desde a origem, como no caso do planejamento racio-

nal, mas ndo se pode disso deduzir que a execugdo de cada um dos detalhes

06 Le Corbusier. Urbanisme. Paris: Ed. Vincent, Fréal & Cie, 1966.
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ndo tenha sido maduramente refletida e
que o conjunto nao forma um todo har-
monioso. Aqueles que se recusam a re-
conhecer que um plano pode intervir no
caso de uma estrutura organica imaginam
facilmente que a escolha pensada se exer-
ce sempre no sentido da regularidade for-
mal e que as estruturas assimétricas sdo o
resultado da desordem intelectual e da in-
capacidade técnica. As cidades medievais

sdo de natureza a refutar de maneira pe-

remptoria essas ilusdes do formalismo, e
Figura 31: Planta da Cidade de Siena em 1904. ndo somente as suas assimetrias e as suas

irregularidades sdo explicdveis, elas le-
vam em conta, de maneira mais sensivelmente refletida, necessidades de or-

dem prética e imperativos estéticos.”"’

Porém, sabe-se que isso comeca a ser negado pela nova légica urbana
pds-medieval, que impunha as transformacoes necessarias a sua implantagao
- 0 que significava igualmente a negacgdo das ideias que os homens da Idade
Média tinham a respeito do espaco. “Sdo os homens”, afirma Francastel, “que
criam o espago onde eles se movem e onde eles se exprimem. Os espagos nas-
cem e morrem como as sociedades; eles vivem, eles tém uma histdria. No sé-
culo XYV, as sociedades humanas da Europa Ocidental puseram-se a organizar,
no sentido material e intelectual do termo, um espaco inteiramente diferente
daquele das geracoes precedentes [...]. Literalmente falando, a sociedade con-
temporanea ‘saiu’ do espago criado pelo Renascimento.”®® Todavia, e como ndo
¢ minha intencdo tratar de maneira mais abrangente de todas as dimensdes e
todos os significados desse novo espaco criado pelo Renascimento, certas re-

ducdes aqui sdo inevitaveis. Nao me proponho a analisar o espaco sob todas

"7 Mumford, Lewis. La cité d travers ["histoire. Paris: Ed. du Seuil, 1972.
98 Francastel, Pierre. Etudes de Sociologie de [’Art. Paris: Ed Denoél-Gonthier, 1970.
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as suas formas de representacdes mentais, sejam elas religiosas, filoséficas ou
cientificas, que compoem um conjunto de ideias que se relacionam entre si de
tal maneira que se torna dificil, sendo impossivel, do ponto de vista conceitual,
a separacao entre elas. Aqui, o espaco sera tratado, sobretudo, como um dos
principais elementos constituintes da arquitetura da cidade. O que nao signifi-
ca, em absoluto, afirmar que aquelas formas de representacdes mentais nele

ndo estdo presentes ou que serdo por mim totalmente ignoradas.

Ademais, o método que aqui tenho privilegiado toma como determi-
nante o modo de produgdo da arquitetura em relagdo a esta enquanto coisa.
Dito de outra forma, o produto, quando analisado, o é a partir da légica da sua
producdo. Ele, o produto, ndo comparece como o meu objeto privilegiado de
estudo, mas sim na condi¢do de “auxiliar” importante da inteligibilidade e da
explicitacdo da maneira como foi produzido. Alids, de um ponto de vista sobre-
tudo marxista, que eu tenho a pretensdo de adotar, julgo ser esse o caminho
mais correto, pois, se o procedimento inverso fosse o mais adequado, certa-
mente Marx teria privilegiado o estudo dos produtos materiais e intelectuais
do capitalismo ao invés de estudar, como determinante, o0 modo de producao
destes. Ao afirmar que “o produto esconde a producao”, Marx, ao mesmo tem-
po, esta dizendo que essa esta contida naquele, muito embora de maneira ocul-
ta, necessitando ser revelada como condicdo para que se conheca a verdadeira
natureza da produgdo objetivada no produto, ja que por meio desse ela ndo se
mostra de imediato. Mais ainda, isso € imprescindivel para que se conhega o
proprio produto, e ndo apenas a sua aparéncia. Alids, para Marx, “toda a cién-

cia seria supérflua se a aparéncia e a esséncia das coisas coincidissem”.

Retomemos as transformagoes sociais ocorridas na passagem da Ida-
de Média para o Renascimento, relativas as praticas de poder sobre o urbano.
Quanto a isso, sublinhe-se que Barel se refere as expressivas mudancas con-
cernentes ao “saber” relacionando-as, no caso, as questdes pertencentes ao

dominio do planejamento urbano. Tudo se passa, diz ele, “como se, na falta
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de um savoir-faire relativo ao modo de controle urbano (medieval), ou no seu
lugar, nascesse um saber dizer: tratados de arquitetura e urbanismo, explo-
sdo do pensamento utépico fundamentado na cidade-ideal”*. Enfatizo, ainda
uma vez, que essas mudancas destacadas por Barel ocorrem como parte de
transformagbes mais amplas no dominio do econémico e do politico - o que
ajuda a entender porque ndo se deve ao acaso o fato de a producao e a gestao
da cidade baseadas no savoir-faire perderem o seu lugar em nome do savoir-di-
re, justamente no momento em que as decisoes, antes mais ou menos coleti-

vas, sdo substituidas por outras mais centralizadas e autoritarias.

Um expressivo exemplo dessas nos é dado por Sigfried Giedion -
embora essa nao fosse a sua intenc@o - no seu livro Espaco, Tempo e Arquite-
tura, por meio dos comentarios que fez a respeito do plano do papa Sisto

V (figura 32) para Roma (figura 33),
Figura 32: Retrato do Papa Sisto V, .. o
autoria de Emanuel van Meteren. elaborado com a participagéo do ar-
quiteto Domenico Fontana (figura 34).
Giedion destaca: “os proprios roma-
nos nao foram em nada consultados
a respeito das transformagoes das
quais sua cidade foi objeto. Eles es-
tavam submetidos a dominacao pa-
pal”®. E mesmo que o urbanismo da
Roma Papal tenha adquirido a sua
maior expressdo por meio de obras,
sobretudo na segunda metade do sé-

culo XVI - e que alguns historiadores

considerem esse periodo como o do

L T — maneirismo e/ou prenuncio do bar-
:Smgfcf"fgf Sl T Nac, Pros mows i / P
Rime, te 277 e Felur Porrec.  © roco -, a sua origem encontra-se no

Renascimento, como um projeto aca-

9 Barel, Yves . La Ville avant la Planification Urbaine. in Prendre la Ville. Paris: Ed. Antrhopos.
"o Giedion, Siegfried. Espace, temps, architecture. Paris, Ed. La Connaissance, 1968.



Figura 33: Mapa de Roma, com destaque para o Tridente Figura 34: Retrato do Arquiteto Domenico
e a Piazza del Popolo, autoria de Giambattista Nolli. Fontana, autoria de Federico Zuccari.

lentado pelos pontifices e seus “intelectuais organicos” (expressdao grams-

ciana) desde a primeira metade do século XV.

Roma, ao se transformar na sede inconteste do poder papal a partir
do retorno do papado de Avignon, na segunda metade do século XIV, e bem
antes de Sisto V, passa a ser administrada de acordo com uma légica cen-
tralizadora que, pouco a pouco, tornava-se dominante. “A situagdo”, afirma
Giedion, “comeca a se modificar lentamente, com o retorno do exilio dos pa-
pas de Avignon, sua instalacdo no Vaticano, e gragas a mao colocada sobre
o papado pelos Médici, habeis nos negocios, ou por descendentes de condot-
tieri, como Julio II.”"* Como parte dessas mudancas, ja no século XV, a es-
trutura fisico-espacial medieval de Roma comeca a ser posta em xeque. Em
1480, o papa Sisto IV “manda demolir os edificios salientes e os obstdculos
que se opunham ao tracado das ruas”'?; e essa foi, segundo Giedion, “a acdo
mais importante para o saneamento das condi¢des urbanisticas.”** A hoje

chamada renovacdo urbana certamente encontrara ai parte significativa da sua

™ Ibid.
"2 |bid.
3 |bid.
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origem, assim como a expressao “saneamento”, utilizada por Giedion, tam-
bém nos é conhecida. E sabido que os poderosos, nio apenas na Italia, mas
na maioria da Europa, darfo continuidade a obra comecada pelos papas do
Renascimento. Louis XIV, com as suas intervengdes na Paris do século XVIII,
definiu em muito o caminho que depois foi seguido por Napoledo Bonaparte
e, na segunda metade do século XIX, pelo Bardo Haussmann, cumprindo as
determinacdes de Napoledo III. Mas ao afirmar isso, ndo ignoro que inter-
vencoes urbanas de tal natureza e de certa monta ndo comecaram com o Re-
nascimento, pois jd na Franca, na passagem do século XII para o XIII, o rei
Felipe Augusto, para a realizacdo de obras de saneamento em Paris, expro-
pria os iméveis de parte dos seus habitantes!!“.

Ao fazer referéncia a Louis XIV, lembrei-me do que Le Corbusier pen-
sava e apregoava a seu respeito. Recorde que, para ele, os dirigentes do antigo
Império Romano “foram, com Louis XIV, os Unicos grandes urbanistas do Oci-
dente”. E como se isso ndo bastasse para mostrar toda a sua admiracao pelo
“rei sol”, Le Corbusier termina o seu livro Urbanisme com uma gravura na qual
0 monarca e o seu séquito aparecem com o Plan pour I’Hostel Royal des Invali-
des. Na gravura, a imagem da comitiva no local onde a obra seria erguida é en-
cimada pela Figuraura de um anjo esvoagante, tocando trombeta, como que
atestando o carater “sagrado” do evento. Na parte superior da pagina, e como
titulo da gravura, 1é-se: “Louis XIV ordenando a construc¢do dos Invdlidos”. Como
legenda, Le Corbusier escreveu: “Homenagem a um grande urbanista. Esse des-
pota concebe coisas imensas e as realiza. O brilho de sua gloria estd sobre todo o pais,
por tudo. Ele soube dizer: ‘eu quero’ ou ‘tal ¢ o meu bel prazer”. E se aqui relembro
Le Corbusier por meio dessas citagoes, € porque o que elas expressam tém in-
timas relacdes com o que comeca a ser instituido a partir do Renascimento,
no que concerne ao controle centralizado e autoritario do tempo e do espa-
co das cidades. Alids, os poderosos do Renascimento, a comegar pelos papas,

também tinham os imperadores romanos como a sua grande referéncia.

" Cf. Deschamps, Paul. Op. Cit.
s Le Corbusier. Op. cit.
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Quanto as relacoes entre urbanismo e poder, vejamos o que diz Argan,
quando sublinha que a criacdo da “ciéncia urbanistica” no Renascimento se
deu como parte das mudancas economicas, politicas e culturais entdo ocorri-
das; sendo que a respeito dessas ultimas ele destaca aquelas relativas as artes
liberais e as artes mecanicas, sobre as quais me deterei nos proximos capitu-
los'®: “No fim do século XVTI”, diz ele, “a cidade mostra uma disposicdo e um
aspecto totalmente diferentes [das medievais]: mais do que como organismo
socioeconomico, conFiguraura-se como entidade politica, elemento ativo de
um sistema de forca em contraste. Uma separacao nitida pode ser observada
entre as dreas de representacgdo e de residéncia senhoril, nas quais se exerce
a direcdo dos negdcios, e as dreas destinadas as atividades produtivas; torna-
-se evidente a distin¢ao entre as ruas principais, onde se concentra a direcao
da coisa publica, e as ruas secundarias. Cresce o numero e a imponéncia dos
edificios de cardter representativo [...]. Enquanto forma visivel, a cidade ja ndo
expressa os ideais e os interesses de uma comunidade civica, mas os valores
e os principios sobre os quais o poder politico se sustenta e se justifica [...]. A
antiga burguesia urbana, composta de artesdos e mercadores, cindiu-se: for-
mou-se uma elite que assumiu a direcdo cultural e politica, normalmente che-
fiada por uma familia ou uma pessoa, que detém a totalidade do poder e decide
sobre a paz e a guerra [...] [e] a cisdo da burguesia da cidade corresponde uma
nova ordem hierarquica das atividades culturais: a distin¢do entre artes libe-
rais e artes mecénicas. Liberais sdo as atividades que pressupdem principios
filoséficos e conhecimentos histdricos; mecénicas sdo as atividades manuais
que pressupdem uma experiéncia técnico-operacional [...]. Para a fundagao de
uma ciéncia urbanistica, as consequéncias sdo imediatas e importantes: tor-
na-se possivel imaginar e projetar uma cidade inteira, como forma unitaria,
sem levar em conta as dificuldades, os meios financeiros e técnicos, a mao de
obra, o tempo. Os tratados de arquitetura dos séculos XV e XVI estdo repletos
de cidades ideais projetadas ex-novo, segundo critérios puramente racionais e

"6 Sobre as questoes envolvendo as artes liberais e as artes mecanicas, delas ja tratei em um capitulo
especifico do meu livro Selvageria Gética - Perfeicdo Renascentista: Vol. 1- Uso e Significado da
Expressdo Gotico. Porto Alegre: Edigdes CAU/RS, 2020.
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geométricos.”"” E ao que foi dito por Argan, acrescento o que diz Quaroni:
“O arquiteto tende, por sua propria natureza e por deformacao profissional, ao

controle total da cidade, como se fosse um edificio tinico.”*®

Destaque-se, mais uma vez, que as intervencdes urbanas realizadas
nas cidades existentes, por meio das quais a organizacao da cidade medieval
era negada, tinham como uma das suas principais caracteristicas formais o tra-
cado retilineo das novas ruas, com as quais, literalmente, rasgava-se, negando,
o “tecido” urbano herdado. As ruas medievais, com a conFigurauragao ante-
riormente descrita, comegam entdo a ser substituidas por “eixos” ou, confor-
me Giedion, por “raios” - conceitos abstratos e matematicos - orientados em
varias direcOes e cuja funcao principal era ligar entre si, fisica e visualmente,
lugares importantes da cidade, tais como uma praga a um monumento, de pre-
feréncia religioso. Ou entdo, sob a forma de linhas divergentes (ou convergen-
tes, dependendo do sentido) que, partindo do Vaticano, literalmente invadiam
o nucleo medieval, a ele se impondo; a exemplo do famoso tracado em tridente
que tinha a Praca del Popolo como ponto de convergéncia, adotado pelo arqui-
teto Domenico Fontana para o Plano de Roma de Sisto V. Consistiam em inter-
vencoes urbanas por meio de imperiosos tracados viarios, cujas relacdes como
o poder absoluto papal sdo salientadas por Mumford: “O préprio Alberti ja pre-
via a possibilidade de tracados semelhantes, indicando que o poder publico
esta inteiramente concentrado entre as maos de um poder central ou de um
soberano absoluto.”" Lembremo-nos de que Alberti, em meados do século XV,
elaborou, a pedido do papa Nicola V, um plano para a nova Roma Papal. Plano
que nao foi realizado, é verdade, mas que demonstra bem os estreitos vincu-
los entre o poder e a entdo nascente profissao do arquiteto. Vinculos, alias, re-
forcados pela constante e subsequente presenca na Corte Papal de arquitetos
como Bramante (figuras 35 e 36), Michelangelo, Antonio da Sangallo, en-

tre outros. Alids, Bramante, atendendo a uma determinacao do Papa Julio II,

"7 Argan, Giulio Carlo. Op. Cit.
8 Quaroni, Ludovico. Op. cit.
" Mumford, Lewis. La cité a travers [histoire. Paris: Ed. du Seuil, 1972.
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G 2. Sl
Figura 35: Retrato do Arquiteto Donato Bra- Figura 36: Castelo Sforzesco, Milao, arquiteto Donato Bramante;
mante, autoria de Giovanni foto de Manuel Pagani.
Battista Cecchi.

foi autor do projeto da famosa Via Giulia (figura 37),
que liga a Basilica di San Giovani dei Fiorentini (figu-
ra 38) a Ponte Sisto (figura 39).

Desde entdo, a ideologia da Ordem, social e es-
pacial, encontrara no urbanismo, enquanto “técnica”
no sentido largo do termo, o seu instrumento mais efi-
caz e indispensavel ao controle da cidade. A mesma
ordem e o mesmo dominio impostos ao tempo faziam-
-se sobre o espaco urbano, perfeitamente integrado,
no caso, a reorganizacao dos negocios econdomicos
que os papas, como parte das suas atividades laicas,
geriam com mao de ferro. Sisto V cumpriria de modo

exemplar este papel. O papa, dizia Giedion, “tinha por

objetivo fazer reinar a ordem, tanto nos negécios so-

ciais quanto nos negdcios financeiros do Estado ponti- Figura 37: A Via Giulia no mapa
. ” . . . « .. de Roma de Giambattista Nolli,
fical.”*" Tais objetivos, “como dizia o Grande-Duque da publicado em 1742.

20 Giedion, Siegfried. Op. cit.
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Figura 39: Largo e Colégio Eclesiastico, junto a Ponte Sisto V, Roma; imagem fornecida por Galzu.
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Toscana” (o papa Sisto V), s6 poderiam ser atingidos caso se tratasse “a arquite-
tura com a mesma falta de consideracao com a qual ele tratava os homens”'?!.
Tarefa que deveria ser levada a cabo, de bom grado, por quem - refiro-me ain-
da a Sisto V - j4 aos trinta e cinco anos de idade havia sido “o implacével in-
quisidor da Republica de Veneza”. E o exemplo de Roma também nos ajuda a
compreender, do ponto de vista ndo apenas conceitual, mas também prético,
as novas relacoes entre o tempo e a produgdo do espaco, a partir da légica do
poder autoritario que entdo se exerce sobre as cidades. Nesse particular, Gie-
dion, relacionando a intensidade das obras levadas a termo sob a direcao de
Sisto V, com o tempo do seu pontificado, d4 a seguinte interpretagdo: “A situa-
cao excepcional que era aquela de um papa sob a contrarreforma aparece em
todas as suas evidéncias com Sisto V. Ver-se conferido, durante um curto es-
paco de tempo, do poder supremo sobre as consciéncias e sobre o Estado, re-
presentava para um homem de acdo nato, uma incitacao prodigiosa a realizar
coisas que nenhum outro teria conseguido fazer. Mas o papa ndo devia reinar
por muito tempo [...]. Assim, colocava-se para todos os grandes papas uma luta
tragica entre o desejo da realizagdo e os limites imposto pela morte. Essa com-
peticao contra a morte se manifesta em toda a atividade de Sisto V.”'** Como
decorréncia, para ele, todo e qualquer atraso no cronograma das obras seria
nefasto. Portanto, nada de “democracia participativa” nas decisdes. As ordens
deveriam ser centralizadas e cumpridas sem questionamento algum, sob o ris-
co de diminuir a produtividade, ou seja, a quantidade das obras a serem feitas

em um mesmo tempo.

Afora algumas interpretacOes psicossociais contidas nessa leitura de
Giedion - sobre as quais nao me deterei -, é inegavel que ela nos fornece ele-
mentos interessantes a serem tomados enquanto matéria prima. O primeiro
deles se refere ao “espirito empreendedor” de Sisto V, segundo o qual o tempo
da existéncia humana mede-se em func¢ao da quantidade das coisas nele pro-

duzidas. Portanto, nao se trata de um tempo, no caso associado a producao

2 |bid.
2 |bid.
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da arquitetura da cidade, a ser vivido de maneira hedonista ou em nome da
religido, mas sim de maneira produtivista. Nao € o prazer no fazer, mas sim o
fazer em quantidade que conta. Nao é outro, em ultima instancia, um dos cri-
térios basicos do tempo capitalista. O segundo elemento, intimamente ligado
ao primeiro, diz respeito as possiveis transformagoes ocorridas na ideologia
religiosa, relativa a produc@o e ao trabalho. Se para o cristianismo primitivo o
trabalho e a producdo eram tidos como resultado das ordens de Deus, e deve-
riam ser cumpridos com todas as penas e todos os desprendimentos pessoais;
e se, conforme Pierre Jaccard, “nos ensinamentos de Cristo, o trabalho nao
tem valor a ndo ser na medida em que ele estd inspirado por sentimentos de
obediéncia e confianca em Deus, a matéria do trabalho, os seus resultados ou
os seus frutos importam menos do que a intengao que o presidiu”'%. E se é ver-
dade que esses eram os preceitos a partir dos quais os cristdos primitivos nor-
teavam a sua existéncia e a sua reproducdo material e espiritual, esses mesmos
preceitos, entretanto, alteraram-se radicalmente, a0 menos enquanto compor-
tamento dos principes da Igreja, e isso bem antes do Renascimento, é verdade
também. A partir de entdo, e de modo muito evidente, o trabalho e a producéo
comecam a ser vistos e ter um fim em si préprios, que nem sequer no imagi-
nario se confunde com a felicidade ou a “salvacao” daquele que o realiza. O es-
pirito empreendedor, encarnado em um Sisto V, é a expressao disso. A razdo
ultima, presente na nova ideologia deixa de ser a reproducao e a guarda do
“mundo legado por Deus” e passa a ser a acumulagao de riqueza e poder social
atodo o custo - desde que custo alheio, é claro. O aumento da produtividade do
trabalho, isto é, da produgao de muitas coisas em um tempo cada vez menor,
ergue-se entdo como norma. Muito mais do que isso, antes de ser o desejo de
alguns, ergue-se enquanto imperiosa necessidade da nova légica econémica.
Como decorréncia, grandes obras urbanas e edificios devem ser executados
em poucos anos; em periodo muito curto, quando comparado com o que, via
de regra, ocorria na Idade Média. Recorde que entdo uma catedral demandava
o tempo de trabalho de bem mais de séculos, passando por varias geragoes,

2 Jaccard, Pierre. Op. cit.
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inclusive de construtores. Isso ndo era aceitavel, ndo correspondia ao “em-
preendedorismo” de um Sisto V. Para tanto, eram necessdrias novas condigdes
que pudessem entdo satisfazer o seu ego(ismo) por meio de uma obra integral-

mente sua - dele e dos arquitetos que pensavam da mesma forma.

Uma observacao ainda sobre o plano de Sisto V e de seu arquiteto Do-
menico Fontana, lembrando que, no tltimo ano do seu pontificado, esse papa
“projetou instalar no Coliseu ateliers para a fiacao de 1a. Os andares superio-
res seriam destinados a alojar os operarios”*. Imagine-se o controle possivel
de ser exercido sobre o tempo e o espaco dos trabalhadores - e ndo me refiro
apenas ao tempo e ao espago diretamente vinculados as atividades produtivas.
Portanto, algo ndo apenas distinto, mas oposto a organizacao socioespacial cor-
respondente ao regime das corporacdes; e a0 mesmo tempo, totalmente ade-
quado ao regime manufatureiro. Alids, isso me faz lembrar do famoso projeto
do arquiteto Claude-Nicolas Ledoux para a Salina de Arc-et-Senans, apresenta-
do ao rei Luiz XV em meados da segunda metade do século XVIII. E se Le Cor-
busier considerou o rei Luiz XIV como exemplo de urbanista, Giedion se refere
a Sisto V.como o primeiro urbanista moderno. De fato, muitos aspectos daquilo
que o urbanismo pos-renascentista se encarregaria de desenvolver ja se faziam
presentes no Plano para a Roma do fim do século XVI. A adaptacgdo do espaco e
do tempo da cidade as novas exigéncias do capitalismo manufatureiro (e depois
industrial), por exemplo, ja estava entdo bastante eshocada. A transformacao
do Coliseu, ao mesmo tempo, em um grande atelier e em habitagao dos opera-
rios é uma forte expressao disso; constituindo-se também em uma antevisao
das cidades industriais do século XIX, sobretudo daquelas que se formaram em
torno das minas. Sobre estas ultimas, e ndo apenas sobre elas, o livro Le Petit

Travailleur Infatigable'”, entre tantos outros, ensina muita coisa.

Certamente, para a grande maioria dos arquitetos, e por muito tempo,

o Plano de Roma elaborado sob a batuta de Sisto V e a indispensavel contribuicao

2 Giedion, Siegfried. Op. cit.
25 Murad, Lion e Zylberman, Patrick. Le petit travailleur infatigable. Lille: Recherches n? 25, 1976.
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do arquiteto Domenico Fontana continuou a ser uma referéncia. Guardadas as
especificidades e as diferencas resultantes da modernizacdo, muita semelhan-
ca pode ser encontrada entre o que entao foi feito ha mais de quatro séculos e
o que ainda hoje se faz. A teoria e a pratica do urbanismo modernista me auto-
rizam a pensar assim - mesmo para os casos nos quais, e como decorréncia do
desenvolvimento do capitalismo e da luta de classes, os planejadores tenham
revisto algumas questdes. No essencial, o que Giedion considerava vélido e lou-
vavel para o Plano de Roma continua sendo uma referéncia para os tecnocratas
modernos. E o préprio Giedion que no apenas reconhecia, mas defendia isto:
“De certa forma, o exemplo de Roma nos da esperanca para este futuro ainda in-
determinado: a época onde a continuidade do mundo dependera de sua aptidao

para estabelecer um centro administrativo regido por principios racionais”'®.

As duas ultimas palavras de Giedion resumem o que, do ponto de vis-
ta da ideologia, fundamentaria a nova producao do espago urbano da qual o
caso romano seria exemplar. O racionalismo econdmico e o filoséfico, basea-
dos sempre em uma suposta onipoténcia e onisciéncia, buscam guarida na
matemadtica, a qual, pelo uso que dela entdo se faz, torna-se, na ideologia, le-
gitimadora de praticas e discursos profundamente falaciosos, pretensamente
cientificos. E esta era a forma de pensar que se tornava dominante: “pensar
somente em pesos e numeros’, afirma Mumford, “fazer da quantidade nao
apenas e somente uma indicagao de valor, mas o critério do valor, tal foi a con-
tribuigdo do capitalismo ao quadro do mundo mecanico. Assim, as abstracdes
do capitalismo precedem as abstracoes da ciéncia moderna e reforcam em to-
dos os pontos suas ligdes e seus métodos caracteristicos. Isso clarifica e facilita
enormemente o comércio, sobretudo aquele que se estabelece no tempo e no
espago. Mas socialmente foi preciso pagar caro essa economia”?. E muito em-
bora essa racionalizacdo ndo se restrinja a sua dimensao matemadtica, é nesta
que, em boa parte, os métodos de projeto e os discursos ideolégicos irao bus-

car ainspiragao e as referéncias tedricas, capazes de serem instrumentalizadas

%6 Giedion, Siegfried: Op. cit.
7 Mumford, Lewis: Technique et civilization. Paris: Ed. du Seuil, 1950.
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por meio das técnicas de producdo e dominagdo, no sentido largo do termo,
dando um pretenso fundamento cientifico a arquitetura renascentista. Entre-
tanto, ndo se deve esquecer o que ja foi sublinhado por Marcuse: “Nao é apenas
a aplicacdo que dela se faz, mas também a prépria técnica, que é dominio - so-
bre a natureza e sobre os homens -, um dominio metddico, cientifico, calcu-
lado, previsivel. Os objetivos e os interesses particulares do dominio ndo sdo
‘adicionais’ nem ditames que vém de algum lugar ao lado da técnica. Entram na
propria construcdo do sistema técnico. Pois a técnica é um projeto social e poli-
tico. A sociedade projeta o que ela e seus interesses dominantes decidem fazer

dos homens e das coisas™?.

No inicio do século XV, por exemplo, as praticas e as ideias de Brunel-
leschi expressavam com todo o rigor a nova ordem que entdo se estruturava,
para a criagdo da qual ele contribuiu sobremaneira. “Os objetos arquitetonicos
de Brunelleschi”, afirma Tafuri, “autonomos e absolutos, estavam destinados
a intervir na estrutura da cidade medieval, desorganizando e modificando as
significacoes (figura 40). A autossuficiéncia simbdlica e construtiva da nova es-
pacialidade tridimensional irradiava por ela propria, conferindo ao espago um
valor de ordem racional que ndo era outra coisa do que o conjunto absoluto de
uma severa vontade ética.”'® E que a obra de Brunelleschi se apoiava em uma
“severa vontade ética”
nao resta duvida. A sua
vontade ndo era apenas
“ética”, mas também “se-
vera” - tdo severa quanto
a vontade do capitalista
e tdo ética quanto a ética

do mercador. E dai, em

28 Marcuse, Herbert. Culture et
Societe. Paris: Editions de Mi-
nuit, 1970.

2 Tafuri, Manfredo. Teorias e
histéria de la arquitetura. Bar- Figura 40: O Duomo de Florenga, com destaque para a ciipula projetada por
celona: Editorial Laia, 1973. Brunelleschi; foto de Clément Bardot.
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boa parte, que decorre a especificidade da racionalidade da arquitetura que
ao mesmo tempo a expressava e a reproduzia. “Os homens de negdcios italia-
nos do século XIV”, afirma Renouard, “agiam como se eles acreditassem que a
razao humana pode tudo compreender, tudo explicar e dirigir todas as agdes:
eles ndo a expressavam claramente, mas seus comportamentos mostram que

eles a sentiam sem formular: eles tinham uma mentalidade racionalista”*°.

Se levarmos em conta a apreensdo racionalista do mundo, desenvol-
vida pelo espirito e pelas praticas burguesas, ¢ licito afirmar que tal ideo-
logia se adapta, ao maximo possivel, a forma de Brunelleschi conceber o
espaco por meio de uma redugao conceitual, que faz desse espago o resulta-
do de um numero finito de elementos apreendidos no interior de uma légica
cientificista. Para ele, tudo que nao puder ser dominado pela razdo matema-
tica deveria ser excluido do espaco ou, quando muito, ai participar de modo
subordinado e o mais insignificante possivel. “A seguranca de Brunelleschi”,
diz André Chastel, “resulta do fato de que ele possui o meio de reduzir os
edificios a regra matematica [...] gracas a perspectiva”®®'. Ora, o resultado,
entdo inevitavel, foi a reducao conceitual do espago real complexo e com
muitas dimensoOes nao matematicas. “A convicgdo de que a arquitetura é uma
ciéncia”, diz Rudolf Wittkower, “e que cada uma das partes do edificio deve
integrar-se em um Unico e idéntico sistema de relacoes matematicas pode
ser definida como a axioma fundamental dos arquitetos renascentistas”*.
Expressdo axioma empregada por Wittkower, que deve ser tomada em todo
o seu significado, ou seja: uma proposicao ou uma afirmacgao considerada
como 6bvia, nao precisando ser demonstrada; tomada como verdade a par-
tir da qual se constr6i uma teoria, deducdes e inferéncias. No entanto, nao
se trata, no nosso caso, de uma questdao de ordem apenas epistemoldgica,
pois, por meio da nova conceituacao, visa-se um objetivo pratico, ou seja,

por meio dessa reducdo conceitual da arquitetura - do edificio ou da cidade

30 Renouard, Y. Les hommes d affaires italiens au Moyen Age; citado por Gerad Mariet. Op. cit.
B Chastel, André. Les Arts de ['Italie. Paris: Ed. PUF, 1963.
2 Wittkower, Rudolf. Principi architettonici nell’eta dell'Umanesimo. Torino: Ed Giulio Einadi, 1964.
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- 0 que se procura, a0 maximo possivel, é o entdo alardeado dominio “cien-
tifico, “racional” sobre ela. Brunelleschi, enfatiza Tafuri, “realiza sua revo-
lucdo urbanistica partindo dos objetos arquitetonicos. Ele parece consciente
do fato de que o rigor com os quais eles sdo construidos implica ele préprio
na introducdo de um novo cédigo de leitura se aplicando igualmente a cida-
de enquanto estrutura. Aquilo que antes era a regra — a superposicao histo-
rica dos eventos e a justaposi¢do dos espagos - torna-se a excecao, vista a luz
do novo cddigo linguistico humanista. Inversamente, o rigor racional da or-

ganizagdo, antes excepcional, apresenta-se agora como norma”®,

E sabido que o rigor do método de projetacio utilizado por Brunelles-
chi baseava-se, em muito, nas regras da perspectiva linear por ele criada a
partir de certos postulados matematicos herdados da geometria euclidiana e
de certos principios da dtica, essa também desenvolvida, em boa parte, ja na
Antiguidade. No que tange a historia da perspectiva, os estudos de Erwin Pa-
nofsky, entre outros, dao-nos a conhecer que ela, no sentido largo do termo,
ja existia no mundo antigo. Entretanto, sublinha Marisa Dalai Emiliani, “é
somente com o Renascimento que o termo ‘perspectiva’ toma o significado
que no6s lhe damos hoje em dia e que a perspectiva (patriménio nao mais dos
filésofos e dos matematicos, mas dos artistas) torna-se essencialmente da
ciéncia da visao que era, em ciéncia da representacao artistica”'**. Perspecti-
va, ndo é demais repetir, “descoberta - redescoberta - nos primeiros anos do
Quattrocento, gracas ao génio [sic] de certos artistas-sabios, e em primeiro
lugar a Brunelleschi”'®*. Considere-se também o que a respeito diz Tafuri: “A
racionalidade da perspectiva, que Brunelleschi inventa experimentalmente
[...] define uma nova construcdo intelectual do espago. O mundo real é sub-
metido a um codigo rigoroso de relagdes artificiais, capazes de fazer ressal-
tar as relacOes entre os objetos [...] A formalizacdo pela perspectiva confere

um papel univoco a cada objeto na rede do novo espaco normalizado. Este

33 Tafuri, Manfredo. Op. cit.

% Emiliani, Marisa Dalai. La question de la perspective; prefacio por Panofsky, Erwin: La perspective
como forme symbolique. Paris: Ed. du Minuit, 1976.

B |bid.
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trabalho implica a reducdo da variedade infinita das formas visiveis a um
numero restrito de elementos que se tornam canodnicos. Diante da seguran-
ca que representa o carater mensuravel do novo espaco, a singularidade das
‘coisas’ ndo representa mais um valor, mas sobretudo um obstaculo a elimi-
nar ou, melhor ainda, a controlar, o que esta em estreita correlacdo com a

luta anticorporativa”®.

Posto que os fundamentos conceituais da nova representagao do espa-
¢co, na teoria e no método da perspectiva, encontram-se na matematica, e como
tal sao estranhos as formas de apreensao do espaco real - o espaco sensivel -,
ao adota-los, estava-se rompendo com aspectos essenciais da sua apreensao na
Idade Média e com a maneira pela qual o mundo do trabalho das corporacoes
a ele se relacionava. Segundo Francastel, “quando Alberti, define a perspectiva
como um processo de construgdo matematica da natureza, quando ele consi-
dera que a arte de seu tempo é um verdadeiro saber, uma tomada de conscién-
cia das leis do mundo, em oposigao a arte medieval fundada sobre a imitacao
empirica das aparéncias, ele dd sua forma sistematica a visdo de Brunelles-
chi”*’”. E mesmo nao tendo a intenc@o de alongar-me nos aspectos histdricos,
nem tampouco nos conceituais e nos técnicos da perspectiva, sublinho o que
o proprio Francastel afirma a seguir, referindo-se a geometria euclidiana que
serve de base matematica a perspectiva linear: “nds hoje temos certeza de que
a geometria euclidiana nao esta, em absoluto, conforme a razao do mundo”*.
Acrescente-se ao que diz Francastel o que consta em varios estudos que tém a
perspectiva como objeto; e entre esses recomendo o livro de Erwin Panofsky,
A perspectiva como forma simbdlica'®; assim como o de Albert Flocon e René
Taton, A perspectiva'®. Sublinho que, nessa sua obra, Panofsky enfatiza o redu-
cionismo do espaco da perspectiva, quando comparado ao espaco real e vivi-

do, assim como destaca as decorrentes relacoes conflitantes entre a apreensao

36 Tafuri, Manfredo. A(chitecture et Humanisme; de la Renaissance aux reformes. Paris: Ed Dunod, 1981.
7 Francastel, Pierre. Etudes de Sociologie de "art. Paris: Denoél-Gonthier, 1970.

38 |bid.

» Panofsky, Erwin. La perspective comme forme symbolique. Paris: Ed. de Minuit, 1976

“0 Flocon, Albert; Taton, René. La perspective. Paris: Ed. PUF, 1963.
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do espaco conforme a perspectiva linear e a sua apreensao psicofisiologica,
apoiando-se, para tanto, nos estudos de Ernest Cassirer contidos na obra A
Filosofia das Formas Simbdlicas*'. No entanto, essa contradi¢do apontada nao
invalida a afirmacdo de que a perspectiva e todo o seu universo conceitual fo-
ram determinantes no processo de projetacao utilizado pelos arquitetos a par-
tir do Renascimento - e ndo apenas como instrumento de representacao, mas
também como instrumento de “construcao” do espaco segundo as suas regras.
Alids, instrumento extremamente eficiente de dominacéo do objeto por meio
da sua representacdo, desde que, € claro, ele seja reduzido ao que nessa possa
estar representado.

E a visdo do mundo e das coisas conforme ao que pensava Pitdgoras.
Esse, sublinha Umberto Eco, “foi o primeiro a sustentar que o principio de to-
das as coisas é o numero. Os pitagdricos experimentam uma espécie de sacro
terror diante do infinito e daquilo que nao pode ser reconduzido a um limite,
por isso, buscam no nimero a regra capaz de limitar a realidade, de dar ordem
e compreensibilidade. Com Pitagoras, nasce uma visao estética-matematica do
universo: todas as coisas existem porque refletem uma ordem e sao ordenadas
porque nelas se realizam leis matematicas que sdo, ao mesmo tempo, condi¢ao
de existéncia e de beleza”*?. Acrescente-se a isso o que diz Jean-Pierre Vernant
ao falar sobre a sociedade da Grécia Antiga: “quando se passa do esforco de or-
ganizacao da cidade real a teoria ou a utopia da cidade ideal, as relagcdes da ma-
tematica e da politica se invertem. A politica ndao constitui mais esse dominio
privilegiado no qual o homem se assume como capaz dele proprio regular, por
uma atividade refletida, os problemas que lhe concernem [...] sdo as matemati-
cas que tém valor de modelo, porque, na cabega desse ser excepcional que é o
filosofo, elas refletem o pensamento divino [...]. Nao sdo mais os homens, mas
os deuses, que a dirigem. O esforco de Platao nao visa encontrar as instituicoes
que permitiriam aos cidadaos governarem-se eles proprios, mas a estabele-

cer uma cidade que estaria em todas as medidas do possivel entre as maos dos

“ Ernst Cassirer. La philosophie des formes symboliques. Paris: Les Editions de Minuit, 1972.
™2 Eco, Umberto. Historia da Beleza. Rio de Janeiro: Ed. Record, 2010.
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deuses. Quanto ao espaco e ao tempo, eles tornam-se naturalmente o reflexo
das realidades siderais de maneira a fazer o microcosmo da cidade participar
do macrocosmo do universo”***. Microcosmo que, segundo Tomas de Aquino,

como vimos, deveria ser governado como “Deus governa o Universo”.

Todavia (é preciso dizer?), também no Renascimento ndo se tratava “de
reflexos de realidades siderais”. A realidade sempre foi, e continua sendo bem
outra e terrena, ou seja: 0 “microcosmo” cidade (cité e ville) era entdo o “re-
flexo” do seu “macrocosmo”, isto é, a nascente sociedade capitalista. E ndo é
de hoje que o capitalismo procura - embora nao consiga, pelas suas proprias
contradi¢des - transformar a sociedade em uma “grande empresa” a ser orga-
nizada e gerida como tal. Verdade que se revelou de maneira ainda mais clara
na sua fase industrial: “A empresa”, diz Gustave Nicolas-Fischer, “é¢ um espago
que se pretende racional [...] ela cria um meio ambiente cujo objetivo é impedir
qualquer surpresa que escaparia a programacao. O espacgo ‘instrumentaliza-
do’ deve agir como uma garantia. [...] O espaco é apenas uma imensa engrena-
gem mecanizada na qual é definida, ndo apenas no trabalho, mas em todos os
lugares de existéncia, uma vontade tecnoldgica de eliminar o aleatério [...] A
racionalidade no meio industrial se exerce como uma instrumentalizacdo da
realidade. Em outros termos, a eficacia tornou-se um dos grandes veiculos de
reificacdo; ela designa uma orientacdo da empresa baseada sobre a valoriza-
cao de todo o tipo de acdo enquanto modelo de certeza e exatiddo: é percebido
como eficaz o que é rentavel, mensuravel, produtivo. A racionalidade do mun-
do industrial se imp6s também como um estilo de comportamento social [...] A
organizacao do territdrio, assim como aquele da usina, responde assim a este
desejo de colocar ordem no mundo, organizando a sociedade sob essa imagem
da razdo do espaco. Essa organizacao se traduz, por outro lado, ndo somente no
espago geométrico, mas também no tempo. Nos reencontramos aqui a teoria
do orcamento tempo. Entretanto, é na organizacao espacial que a nova visao

do tempo encontra sua expressao tangivel. De fato, a produgdo de um novo es-

™3 Vernant, Jean-Pierre. Mythe et pensée chez les Grecs. Paris: Ed. La Découvert, 1985.



Paulo Bicca 95

paco-tempo molda a existéncia em um conjunto material consagrado a produ-
¢do. A racionalidade evocada acima restara como mecanismo central por meio
do qual o homem do ocidente visualiza organizar o espaco [...]. O espaco racio-

nalizado é um espaco que pode ser manipulado como uma coisa.”'*

Retornemos a Francastel, quando ele chama a atencdo para o fato de
“que historicamente nao hd unicidade na concepg¢do da perspectiva entre os
homens do Renascimento”*. Entretanto, ele proprio explicita a questdo no
que concerne a arquitetura: “a meu ver, quase todo o Quattrocento nao utiliza
a lei rigorosa da perspectiva que sai das experiéncias de Brunelleschi, a ndo
ser na representacdo das arquiteturas.”* Contudo, se nem todas as manifesta-
coes no campo das artes adotavam a aplicagdo rigorosa da perspectiva linear,
a arquitetura, por sua vez, nao se limitava a ser a pura e simples expressao
desta enquanto técnica de representacdo. Como ja salientei, a sua aplicacdo
mostrou-se decisiva para o processo geral de “matematizacdo” que domina a
concepcdo do espaco criada pela burguesia e pelos novos trabalhadores inte-
lectuais a ela associados: a moderna ideologia cientificista lancava entdo suas
bases. As coisas e 0 espa¢o na qual elas sdo colocadas passam a ser tratados,
fundamentalmente, a partir dos critérios da homogeneizacao. O que era diver-
so, e tinha sobretudo qualidades, passa a ser tratado apenas, ou no essencial,
enquanto suporte de quantidades perfeitamente mensuraveis. O espaco com-
plexo e denso das relacoes humanas que os geraram tende a ser transforma-
do e apreendido enquanto estrutura ou sistema de coisas mortas. A percepcao
real e sensivel do espaco da lugar a percepgao pretensamente racional. S3o as
proprias relacdes humanas com o espaco que sao ignoradas e aprisionadas em
um sistema de relagOes abstratas. “As cidades ideais”, diz Pedro Azara, “estao
povoadas de seres que ndo sao de carne e 0sso, submetidos a opacidade e a gra-
vidade da matéria [...] As imagens renascentistas de cidades ideais mostram

ruas retilineas, vazias, planas, pragas imensas e desertas pelas quais ninguém

4 Fischer, Gustave Nicolas. Espace industriel et liberté. Paris: Ed. PUF, 1980.
™5 Francastel, Pierre. Op. cit.
6 |bid.
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passou, monumentos da antiguidade dedicados aos mortos (arcos do triun-
fo, obeliscos e estatuas pdstumas) e casas como os postigos fechados sob um
sol inclementemente luminoso. Nada existe, salvo o corpo mineral dos monu-
mentos em meio a um vazio gélido. Por elas, ndo passa uma alma - s passa
um anjo que suspende o tempo™*¥ (figura 41). E Zevi, em um ensaio escrito
sobre Brunelleschi, faz a seguintes observacoes: “Quando nas histérias tradi-
cionais da arquitetura passa-se do gético europeu ao quattrocento florentino,
até mesmo o estilo literario sofre uma transformacao radical traumatizante: a
prosa inspirada e sensivel torna-se um discurso compassado, rebuscado, se-
guidamente estereotipado. Enquanto caminha-se livremente na Idade Média,
e mesmo com os calcados embarrados, a Renascenca exige que se avance em
terno de gala - em todo o caso, sobre as pontas dos pés. N6s entramos em um
mundo de ‘ideias’, de ‘pontos de vista), de ‘pontos de fuga’, de objetos e relacdes
fixas entre objetos, no império abstrato da ‘medida’, do espaco euclidiano, da
perspectiva, da proporcao, da cidade ‘ideal), enfim do jardim ‘a italiana’ - isto é,
contra natura, com arvores reduzidas a cubos. E 0 humanismo como superes-

trutura radicalmente oposto ao humano™'*.

Ademais, como ja nos revelou Cassirer, “a percepcao sensivel ndo co-

nhece a nogao de infinito; ela é, ao contrario, de imediato restringida pelos

W Azara, Pedro. Castillos en el aire. Mito y arquitectura em Occidente. Barcelona: Gustavo Gili, 2005.
™8 Zevi, Bruno. Brunelleschi anti-classique et anti-renaissance, in Filippo Brunelleschi, 137-1446. Paris:
Centre d’Etudes et des Recherches Architecturales, s/d.

Figura 41: Pintura representando uma Cidade Ideal Renascentista; autor desconhecido.
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limites da propria faculdade de percepcao e, portanto, circunscrita a uma por-
cdo bem delimitada do elemento espacial. Assim como de infinitude, também
ndo se pode falar de homogeneidade do espaco percebido. A homogeneidade
do espaco geométrico repousa, em ultima anélise, sobre o fato de que todos os
pontos que se aglomeram nesse espaco nao sdo outra coisa sendo simples de-
terminacoes topologicas que nao possuem, fora dessa relagao, dessa ‘situagao’
na qual eles se encontram, nenhum contetdo préprio e auténomo [...] Sua rea-
lidade € integralmente contida em suas relacoes reciprocas; trata-se de uma
realidade ‘funcional’ e ndo mais ‘substancial’ [...] Assim, pois, o conceito geo-
métrico de homogeneidade pode ser expresso de maneira exata pelo postulado
segundo o qual, a partir de cada ponto do espaco, é possivel efetuar constru-
coes semelhantes em todos os lugares e em todas as direcdes. No espaco da
percepcdo imediata, esse postulado jamais pode ser satisfeito. Ndo se encontra
nesse espaco homogeneidade alguma dos lugares e das direcoes: cada lugar
tem sua modalidade prépria e seu valor. O espaco visual assim como o espago
tatil estdo de acordo sobre um ponto: ao contrario do espago métrico da geo-
metria euclidiana, eles sdo ‘anisétropos’ e ‘inomogéneos’. Nesses dois espacos
fisiologicos, as trés direcOes principais: frente e atras, em cima e embaixo, di-

reita e esquerda nao sao equivalentes™¥.

A respeito dessas questdes, e como uma pequena digressdo, €
interessante atentarmos para aquilo que, para mim paradoxalmen-
te, disse Richard Neutra, um dos mais importantes arquitetos do movi-
mento modernista: “o sentido de atracdo contribui naturalmente para
a nossa percepcao do alto e do baixo, do que sobe e do que desce. Entre-
tanto, para o espirito habituado, e a se regrar por Euclides, tudo isso ¢ in-
diferente. Para esse, o espaco ndo tem diregdo; todas as direcOes tém a
mesma significacdo, e ele ndo da preferéncia a alguma. Ja o espago, no sen-
tido fisioldgico, ndo observa essa neutralidade [...]. Os estimulos tém sem-

pre sua origem em alguma parte e, de 14, eles atingem os nossos 6rgaos

™ Cassirer, Ernst. In Panofsky, Erwin: La perspective como forme symbolique. Paris: Ed. du Minuit. 1975.
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dos sentidos. Isso exclui toda a possibilidade de indiferenca a direcao.
As diferencas de direcdo tém (ou adquirem) nelas proprias significagoes e
cargas emocionais especificas perante todo o ser vivo. Nosso sistema nervoso
ndo registra nada daquilo que nés chamamos espaco sem que ai ressoem es-
sas significagoes [...]. Sdo os subprodutos que acompanham, perpetuamente,
toda a nossa percepcao do espago”'®. Dada a semelhanca com o que ja ha-
viam dito Cassirer e Panofsky, tudo faz crer que Neutra conhecia as obras
de ambos.

Pode-se, pois, de imediato deduzir que os fundamentos e o método
da perspectiva, que eram apresentados como aqueles por meio dos quais se
daria a apreensao cientifica do espaco, dela decorrendo a sua verdadeira re-
presentacao, acabam, de fato, por se afastarem da realidade, o que significa,
mas nao apenas, ignorar os aspectos subjetivos da relacio homem-espaco.
A “precisdo” e a simplicidade do método da perspectiva linear, quando com-
paradas com a realidade, sdo negadas pela imprecisdo e pela complexidade
dessa. O que esse método expressa ndo é apenas a ruptura com o ser € o per-
ceber/conhecer, pois ele faz parte e mostrou-se indispensavel a certo tipo de
dominio sobre o espago real; e para tanto, necessariamente se impunha a
simplificagdo conceitual desse. As palavras de Mark Kepler, publicadas em
1595, ajudam-nos a compreender este aspecto fundamental da ideologia da
visao cientificista: “Assim como a orelha é feita para perceber os sons e o
olho para perceber as cores, o espirito humano foi feito para compreender
ndo todo o tipo de coisas, mas quantidades. Mais uma coisa dada esta pro-
xima das quantidades [...] mais ela é compreendida claramente; mas, mais
uma coisa se distancia da quantidade, mais ela comporta obscuridade e erro.”**!
O pensamento racionalista se expressa ai de modo contundente, e as suas re-
lagGes com a racionalidade capitalista sdo tais que nao posso furtar a seguin-
te comparacao: para o pensamento burgués, so era, e é trabalho verdadeiro,

aquele que pode ser medido, isto é, quantificado. Todas as outras dimen-

0 Neutra, Richard. Construire pour suvivre. Tournai: Editions Casterman, 1954,
1 Kepler, Mark, In Panofsky, Erwin. La perspective como forme symbolique.
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soes do trabalho concreto, ja se viu, devem ser entdo, tanto quanto possivel,
eliminadas em favor do trabalho abstrato; e conforme a légica do capital,
quanto mais a légica da producdo “se distancia da quantidade, mais ela com-
porta obscuridade e erro”.

Isso posto, vejamos um pouco mais sobre como o processo de projeta-
cao dos espacos baseado na perspectiva, tdo caro aos arquitetos renascentistas,
insere-se na logica capitalista que se estrutura a partir do Renascimento. Para
tanto, é necessario ter sempre presente que o método adotado pela perspecti-
va e a “producdo” do espago que a utiliza como instrumento pressupoem, am-
bos, a existéncia de “dois” espagos: o espago arquitetonico e o espaco tal como
ele é concebido no ambito filoséfico - dois espagos que adquirem caracteristi-
cas especificas no universo da perspectiva; as caracteristicas do segundo deter-
minando as do primeiro. E é dessa relacdo entre ambos que nascera o espago
na e da perspectiva, enquanto representacao particular de ambos. Assim, ao
nos colocarmos no territério da perspectiva, encontramos nao a representagao
de um concreto qualquer, mas de certo “concreto” perfeitamente enquadrado
nesse territorio; assim como nao encontramos nao importa qual filosofia, mas
certa filosofia que representa o espago de uma dada maneira e nao de outra, e
que o “sustenta” conceitualmente. Isso faz da perspectiva uma representacao
de segundo grau, ou seja: ela ndo representa o real, mas sim uma representa-
cao do real que a antecede e da qual ela deriva. Ademais, recusando-se a “re-
duzir a perspectiva a um simples problema técnico ou matematico”, Panofsky
estabelece, por meio da andlise do uso da perspectiva angular na Antiguidade,
da ignorancia quase sistematica da perspectiva na Idade Média e pela ‘inven-
cao’ da perspectiva plana pelo Renascimento, que “o recurso a perspectiva se
apoia sobre uma filosofia do espaco que é, ela propria, solidaria de uma filoso-
fia sobre a relacdo entre o sujeito e o mundo. E assim que a filosofia idealista
das ‘formas simbdlicas’ se estende no sentido de uma histéria social das cate-

gorias de percepcao e de pensamento.”’2

2 Apresentagdo constante na contracapa do livro La perspective como forme symbolique de Erwin
Panofsky.
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Posto que, no que tange a percepcao, as relacoes entre o homem e o espa-
co ocorrem enquanto percepcoes a0 mesmo tempo psiquicas e fisioldgicas, as
quais se somam aquelas de natureza cultural; e como a maneira pela qual o ho-
mem supostamente perceberia o espaco, tal como isso comparece na perspec-
tiva linear, é totalmente alheia a tudo isso, quando comparamos ambas entre si,
conclui-se que “a construcdo que visa a perspectiva exata faz radicalmente abs-
tragdo da estrutura propria ao espago psicofisioldgico [...J, tudo se passa como
se ela tivesse como finalidade, e ndo somente como efeito, realizar na represen-
tacdo do espaco essa infinitude e essa homogeneidade cuja experiéncia imedia-
tamente vivida desse mesmo espaco ndo sabe nada; e de transformar, de certa
maneira, o espaco psicofisiolégico em espaco matematico. Ela nega, por conse-
quéncia, a diferenca entre frente e atras, esquerda e direita, corpo e extensao
intermedidria (‘espaco livre’) a fim de fundir o conjunto das partes do espago e
de seus conteudos em um sd e Unico quantum continuum; ele ignora que nossa
visdo € o fato ndo de um olho tnico e imdvel, mas de dois olhos constantemente
em movimento e que, por consequéncia, o ‘campo visual’ toma a forma de uma
esferoide; ela nao se preocupa nenhum pouco com a enorme diferenca exis-
tente entre a ‘imagem visual’ psicologicamente condicionada, que transmite o
mundo visivel a nossa consciéncia, e a ‘imagem retilinea’ mecanicamente con-
dicionada, que se pinta sobre o olho, 6rgao anatémico [...]. Enfim, esse procedi-
mento de construgdo nao leva em conta uma ultima particularidade, entretanto
bem digna de ser destacada: a imagem retilinea, independentemente da ‘inter-
pretacao’ psicologica a qual ela esta submetida e da realidade do movimento
ocular, mostra, de seu préprio fato, as formas projetadas ndo sobre uma super-
ficie plana, mas sobre uma superficie curva concava, assim que, nesse nivel fac-
tual inferior e pré-psicoldgico, ja se estabelece uma discordancia fundamental
entre a ‘realidade’ e a construcao perspectiva.”*®

Mas se a nao correspondéncia entre o espago representado pela pers-

pectiva e o espaco realmente vivido e percebido nos revela uma representagao

5 panofsky, Erwin: La perspective comme forme symbolique.
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falsa como tantas outras, isso entretanto nao nos impede, antes pelo contrario,
de vé-la como um habil instrumento de “construcdo” do espaco. A perspectiva
cria assim o seu real, qual seja, aquela “realidade” espacial que foi por ela pré-
pria gerada. Dai Cassirer afirmar que o espacgo da perspectiva “ndo é nunca
um espaco dado, mas um espaco engendrado por uma construgao”.>* E sobre
o uso e o significado da perspectiva criada pelo Renascimento, cabe igualmen-
te destacar o que diz a respeito Nicolau Sevcenko: “A invencdo da perspectiva
matematica, ou ‘perspectiva exata’, em que todos os pontos do espaco retratado
obedecem a uma norma Unica de projecao [...]; estabelece uma relacdo mate-
matica proporcional entre o objeto e sua representacao [...]; estabelecendo-se
desse modo uma construgdo geométrica rigorosa, cujos elementos e cujas re-
lacOes s3o matematicamente determinados [...]. Obtém-se assim uma comple-
ta racionalizacgdo do espaco [...]. Abre-se um enorme fosso entre a arte voltada
para a elite e presa a todos esses procedimentos cientificos e a arte popular.”'*®
O que nos auxilia a compreender a importancia desempenhada pelo o uso da
perspectiva, no processo de negacgao da cultura das corporacdes de oficio.

As criticas a perspectiva procedem e sdo necessarias, na medida em
que o espaco por ela “construido”, enquanto representacao do espago real, nao
corresponde ao concreto, isto é, a realidade enquanto sintese das suas mais va-
riadas determinacdes, segundo expressoes de Marx. Assim, como ja vimos, a
apreensao do concreto pelo método da perspectiva ndo corresponde a percep-
cao do espaco que ocorre por meio das relacdes sensiveis do homem com o seu
mundo exterior. Se a intengao fosse, mais uma vez, identificar, do ponto de vis-
ta epistemoldgico, os fundamentos dessa ndo correspondéncia, seriam encon-
trados em um universo conceitual mais amplo: o do racionalismo filoséfico.
Quando isso ocorre, isto €, quando se utiliza um método reduzido a artificios
matematicos, o resultado, a “realidade” por ele criada enquanto representa-
cao do real, também se reduz, como ja vimos, as suas dimensoes possiveis de

assim serem tratadas. No caso em questdo, ao invés do método se adaptar ao

54 Casirer, Ernst; in La perspective comme forme symbolique.
I sevcenko, Nicolau. O Renascimento. Sio Paulo: Ed. Atual, 1994.
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concreto, este é que é adaptado aquele. Sobre essa inversdao metodoldgica, vale
a pena relembrar o que escreveu Engels como critica ao método adotado pelo
Sr. Duhring: “Ele (o método) consiste em decompor cada grupo de objetos do
conhecimento em seus elementos supostamente mais simples, a aplicar a es-
ses elementos axiomas todos também simples, supostamente evidentes, e a
continuar operando com os resultados assim obtidos [...]. Desde entdo, a apli-
cacdo do método matematico [...] deve fornecer-nos igualmente uma certeza
matematica sobre a verdade dos resultados atingidos, dar o carater de verdades
matematicamente imutdveis. Isso é apenas outro aspecto do velho e caro mé-
todo ideoldgico que se costuma também chamar método a priori e que consiste
nao a conhecer as propriedades do objeto retirando-as do préprio objeto, mas
deduzindo-as demonstrativamente do conceito do objeto; ademais, inverte-se
o todo e se define o objeto a partir da sua copia, o conceito. Nao é o conceito
que deve se regular segundo o objeto, mas o objeto segundo o conceito. Para o
Sr. Duhring, sdo os elementos os mais simples, as abstracoes ultimas as quais
ele pode chegar, que desempenham a funcdo de conceito; mas isso ndo muda
em nada as coisas; no melhor dos casos, esses elementos mais simples sao de
natureza puramente conceitual. Portanto, a filosofia do real se apresenta aqui
ainda como ideologia pura, deducdo da realidade ndo a partir dela mesma, mas
a partir da representacao.”*® Assim, de acordo também com o que diz Engels,
pode-se reafirmar que o espacgo da perspectiva nao € o resultado de uma dedu-
cao da realidade espacial a partir dela mesma, mas sim da sua representacao
extraida do corpo filoséfico no qual a perspectiva encontra as suas fontes. Sa-
be-se, ja reiteramos isso, que tal filosofia se apresentava como uma visao do
mundo fundada na Razdo. Mesmo ndo pretendendo aprofundar aqui as ques-
toes relativas ao cardter estritamente ideologico dessa filosofia, nem sequer
sobre as relagoes existentes entre Razdo e Mito - o Mito da Razdo -, relembro
os trabalhos da Escola de Frankfurt’®” que, entre outros, nos fornecem ensina-

mentos extremamente preciosos a respeito.

56 Engels, Friedrich: Anti-Duhring. Paris: Ed. Sociales, 1956. )
5 Horkheimer, Max; Adorno W. Theodor. La dialectique de la Raison. Paris: Editions Gallimard, 1974.
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Sublinha-se também que as filosofias baseadas nas representagoes
matematicas do mundo, indistintamente, acabam por dar aos nimeros uma
dimensao, um significado e uma transcendéncia que de fato os mesmos nao
tém, nem poderiam ter. O nimero, de simples abstracdo da relagao entre dois
conjuntos de elementos reais, que mantém entre si uma correspondéncia
biunivoca (a cada elemento do conjunto A, corresponde um e somente um ele-
mento do conjunto B), passa a condi¢do de génese do universo, definindo as-
sim a ordem e a estrutura do real. “Aos olhos dos pitagoricos”, afirmam Colette
Gouvion e Frangois van de Mert, “existem dois tipos de nimeros: o Numero
divino, ou Numero ideia, e o Numero cientifico. O primeiro ¢, evidentemen-
te, 0o modelo ideal do segundo. Ele encarna o arquétipo de todo o universo. No
cosmos ordenado e ritmado, o Numero divino é a esséncia eterna da realidade.
Assim, tanto no mundo perceptivel (onde somente a estrutura, a forma e o rit-
mo tém um carater concreto) quanto no dominio da ideia pura, o Numero € a
esséncia da forma, é a forma em si.”**® Sabe-se que ndo apenas a geometria eu-
clidiana serviu de base matematica aos arquitetos do Renascimento, pois, no
quadro conceitual da producdo arquitetonica, o neopitagorismo ocupava entdo
um lugar de destaque, compartilhado com o neoplatonismo. A aplicagdo de
ambos as ideias e as praticas arquitetonicas renascentistas foi determinante de

aspectos fundamentais de ambas.

Sobre o uso da matemadtica, resgato aqui o que ja foi dito por Engels:
“Como todas as outras ciéncias, a matematica saiu de necessidades humanas,
da agrimensura, da medida da capacidade dos recipientes, da cronologia e da
mecanica. Mas, como em todos os dominios do pensamento, a um grau de de-
senvolvimento, as leis tiradas por abstragcdes do mundo real sdo separadas do
mundo real, elas lhes sdo colocadas em oposi¢do, como qualquer coisa de au-
tonoma, como leis vinda do exterior, com as quais o mundo deve se conformar.
E assim que se passaram as coisas na sociedade; é assim, e nio de outra ma-

neira, que a matematica pura é, em seguida, aplicada ao mundo, quando ela

8 Gouvion, Colette, Francois van de Mert. Le symbolisme des rues e des cites. Paris: Ed. Berg Interna-
tional, 1974.
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foi precisamente dele tirada e representa somente uma parte das formas que
o compoe - que é a Unica razdo pela qual ela é aplicavel.”'® Portanto, ndo estou
negando que a matematica é aplicavel ao mundo concreto; ndo hd duvidas de
que ela mantém fortes relagdes com o real e pode servir como forma particular
de representacdo deste, incluindo, € claro, o seu conhecimento. Isso é ponto
pacifico, e seria um absurdo nega-lo. O texto de Engels nos ajuda a entender o
porqué. Todavia, a matematica s6 mantém relacoes com o real e a ele é aplica-
vel na condicdo em que os objetos aos quais ela se aplica sejam entao despidos
de todas as qualidades que esses possuem, exceto aquelas que podem ser me-
didas e expressas por nimeros ou por formas geométricas. Fato definitivo, em
nosso caso, a realidade constituida pela cité e pela ville, nas suas varias dimen-
sOes, ndo é apenas infinitamente mais complexa, mas de natureza outra do
que aquela apreendida pelas matematicas - felizmente, pois, caso contrario, os
poderosos, com a ajuda dos matematicos, ja teriam dominado o mundo de ma-

neira ainda mais integral.

Se a perspectiva linear do Renascimento tivesse se limitado a uma mera
especulacdo intelectual, passivel de ser instrumentalizada como tantas ou-
tras, certamente o seu significado social néo teria sido o que foi. Porém, o que
ocorreu foi bem diferente na medida em que o método matemadtico de repre-
sentacdo do espaco, utilizado pela perspectiva, foi alardeado pela intelligentsia
humanista como o Unico e verdadeiro. Assim, a partir de entdo, os métodos de
projetacdo - que sao igualmente métodos de representacao - baseados nas ma-
tematicas, reivindicam para si o status de unicos capazes de orientar a concep-
cao e a producao da arquitetura, excluindo todas as demais. Todo e qualquer
outro procedimento seria considerado fruto da ignorancia, obra de barbaros
- daf a expressdo gotica aplicada a arquitetura da Idade Média -, ndo de acordo
com a Razdo. A arquitetura tida como resultado do espirito racional, a ele deve-
ria estar totalmente subordinada, posto ndo se tratar de um espirito qualquer,

mas sim do unico ao qual se poderia associar o adjetivo cientifico. Somente

159 Engels, Friedrich. Op. cit.
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uma arquitetura assim concebida poderia ser exata, perfeita, pura, ideal, pos-
to que nascida da Idea (platonica). O Belo, com B maiusculo, somente por esse
meio teria garantida a sua realizacdo; nenhum objeto teria valor estético se na
sua génese (arche) estivesse presente o imprevisto, o espontaneo, o subjetivo,
o incomensuravel, etc. “Nessa hipdtese”, afirmaria Lefebvre, “a forma pura do
espaco, liberta de todo conteudo (sensivel, material, vivido, pratico), é uma es-

séncia, uma ideia absoluta, andloga ao nimero platonico.”

Considerando as relagoes entre o espaco “construido” pelos métodos
matematicos e os espagos reais construidos pela transformacao direta e sensi-
vel darealidade e considerando a natureza do processo de projetacdo "racional”,
a producdo do espaco desse decorrente se d4 enquanto negacao - conceitual e
pratica - dos espacos diretamente apreendidos e construidos pelos homens de
carne e 0sso, € nao como suposta decorréncia do antropométrico homem vi-

truviano (figura 42), ao qual corresponderia o espaco matematico “criado” a

sua imagem e a sua semelhanca.

Alids, homem vitruviano reto-

mado, de maneira mais sofistica-
da, é verdade, por Le Corbusier,
no seu famoso Modulor. Este,
por sua vez, (embora bem mais
complexo) tendo também como
inspiragdo a divina propor¢do de

Luca Pacioli.®

Os métodos matemati-
cos de projetacdo, enquanto ex-
pressdo particular do “reino da
Razao”, mostram-se entdo com a

natureza que de fato tém. Alias,

6 pacioli, Luca. De divina proportione; in
Scritti Rinascimentali di Architettura.
Mildo: Edizioni Il Polifilo, 1978. Figura 42: 0 Homem Vitruviano, autoria de Leonardo da Vinci.
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ja dizia Engles, “nés sabemos hoje que esse reino da razao outra coisa ndo era
do que o reino idealizado da burguesia”.’! Ou ainda, como afirmam Horkhei-
mer e Adorno: “A Razao [...] € um dos arquétipos do poder mitico: a eliminagao
do incomensurdvel. O pensamento ndo destr6i somente as qualidades, ele
obriga os homens a serem verdadeiras copias conformes.”’** O mito do espa-
co da razdo acaba por criar, no territorio da ideologia, uma razdo do espaco,
do espago em si - como se essa razao estivesse acima dos homens e a qual eles
deveriam se subordinar. Assim, cria-se um suposto espaco que se determina-
ria a si mesmo de modo independente do vivido e das praticas humanas que,
diferentemente, o constroem nao apenas como espago, mas também como lu-
gar. Alias, sobre essa dicotomia constituida por espaco e lugar, recorde-se o que
ja disse Frangoise Choay: “Somente quando o sistema construido deixa de ser
para o individuo um referente é que se produz a passagem do lugar ao espago. A
cidade cléssica, a partir do Renascimento Italiano, pode ser considerada uma
primeira etapa nessa transformacao. A cidade comeca a ser vivida como em

uma relacdo a distancia.”*®

A ideologia do espaco racionalista, bem como as suas manifestacoes
nas teorias e nas praticas arquitetonicas nao devem ser, reafirmo, criticadas
apenas do ponto de vista epistemoldgico, posto que, ja vimos, as contradicoes
que elas escondem transcendem em muito o universo conceitual, o mundo das
ideias. Ndo se trata, tdo somente, de um confronto entre a verdadeira e a falsa
concepcado do espaco, tomada enquanto questdo que se esgotaria em si mes-
ma. A racionalizagdo do espago, enquanto ideologia, ndo é apenas um “erro”
como tantos outros. Ela é, em tltima instancia, o necessario complemento das
praticas que se pretende realizar sobre o espaco e por meio dele e que corres-
pondem a determinada légica que nao pode se apresentar na sua nudez, dis-
pensando-se da veste da ideologia que a acoberta e pretensamente a legitima.

Todas as representagoes particulares produzidas pela Ideologia da Razao sdo,

61 Engels, Friedrich. Op. cit.
®2 Horkheimer, Max; Adorno, Theodor W. Op. cit.
6 Choay, Francoise. Le sens de la ville. Paris: Ed. Du Seuil, 1972.
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no caso, o complemento indispensavel as praticas de dominac@o. Quando isso
se torna claro, o racionalismo espacial arquitetonico, enquanto hipotético re-
sultado de um simples exercicio de teorizacdo, deixa cair a sua mascara e se
apresenta como de fato é: um eficiente e indispensavel instrumento do exerci-
cio do poder. Embora as teorias arquitetonicas renascentistas nao se sustentem
epistemologicamente, elas ja cumpriram e ainda cumprem um papel extrema-
mente relevante pela maneira como funcionam enquanto ideologia, ajudando
a amalgamar as instancias do econdmico e da politica, entendida esta na sua

acepcao original, ou seja: o governo da Polis.

Para concluir essas consideracoes sobre as transformacoes ocorridas
no dominio do tempo e do espago, nada mais adequado, creio eu, do que a uti-
lizagao das ideias extraidas de uma obra que significa, inegavelmente, um mar-
co na histdria do pensamento racionalista e que representa a continuacao e o
refinamento da ideologia que (re)nasce na sociedade pds-medieval. Refiro-me
a obra de Descartes publicada sob o titulo Discurso do Método, uma “verdadeira
declaragdo dos direitos e dos poderes da Razao sobre o mundo que ela domina

e organiza”, na qual a Razdo nos é apresentada em uma de suas edicOes recentes.

O que entdo se constata é a expressao de maneira contundente da nega-
cao da cidade medieval e da sua estrutura formal/espacial por meio do pensa-
mento cartesiano. Da mesma forma, nele se explicita, de maneira categorica,
o método (o procedimento) a ser utilizado para tanto, visando o dominio do
tempo e do espago na construcdo da arquitetura da cidade “racional”. Reverso
da mesma medalha, a arquitetura da cidade associada a organizacao coorpora-
tiva do trabalho e as relacOes sociais urbanas medievais é entdo integralmente
negada. A gestdo mais ou menos coletiva do processo de producado da cidade,
vista como signo da imperfeicdo e da anarquia, é radicalmente posta em xeque
e substituida por uma direc@o unica e centralizada. No lugar de uma arquitetu-
ra urbana resultante da histéria, que tem o tempo como um dos seus principais
sujeitos, impoe-se a sua antitese, representada como fruto do “espirito racio-

nal”. A ordem da Razdo se ergue em norma e dogma inviolaveis a serem seguidos;
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nela, a figura do arquiteto, senhor da arquitetura, ndo apenas de cada edificio,
mas da cidade como um todo, ocupa o lugar de destaque, enquanto garantia do

cumprimento da razdo da Ordem:

“Ndo existe tanta perfeicdo nas obras compostas de muitas pecas e
feitas pelas maos de diversos mestres como naquelas em que s6 um
trabalhou. Assim, vé-se que os edificios nos quais s6 um arquiteto em-
preendeu e acabou costumam ser mais belos e melhor ordenados do
que aqueles nos quais varios tentaram reacomodar, servindo-se de
velhas muralhas que tinham sido construidas para outros fins. Dessa
maneira, essas antigas cidades, que no comeco eram apenas aldeias
e que com a passar do tempo tornaram-se grandes cidades, sdo ordi-
nariamente irregulares, a custa dessas pragas regulares que um enge-
nheiro traca em um plano de acordo com a sua fantasia - ainda que,
considerando-se cada um dos seus edificios separadamente, encon-
tre-se seguido tanta ou mais arte que naqueles outros. Entretanto, ao
ver-se como sdo arrumados, aqui um grande, la um pequeno, e como
eles tornam as ruas curvas e desiguais, dir-se-ia que foi sobretudo o
acaso, e ndo a vontade de alguns homens usando da razdo, que assim
os disp06s.”164

64 Descartes, René. Discours de la méthode. Paris: Union Genérale d’Editions, Col 10/18, 1970.
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CAPITULO Il

A ARQUITETURA, O ARQUITETO E O PASSADO

Muitos historiadores consideram que o ocorrido na Europa no pe-
riodo do qual estamos tratando foi muito além de uma mudanca na ou de
sociedade, pois, para eles, o que entdo nascia era muito mais do que isso, tra-
tava-se do surgimento de uma nova civilizacao: a Civilizagdo do Renascimento.
E para que isso se realizasse, a Civilizagdo Medieval, vista entdo como um es-
torvo do qual era necessario livra-se, deveria ser jogada na lata do lixo da his-
toria. Entretanto, se o Medievo era assim tratado, o mesmo nao ocorria em

relacdo a Antiguidade.

Como ¢ sabido, o Renascimento se constituiu pregando o retorno a
Civilizagdo Cldssica, muito embora os seus mentores ndo se utilizassem expli-
citamente dessas expressoes. Enfatiza-se entdo o resgate de muitos dos seus
aspectos, nomeadamente os chamados culturais, tal como ocorreu, de modo
marcante, no territorio da arquitetura das edificacoes e da cidade, sendo disso
revelador o resgate, quase canonico, dos Dez Livros de Arquitetura de Vitruvio.
(figura 43). Como decorréncia, por exemplo, as firmitas e as venustas medie-
vais, particularmente as goticas, antes exaltadas, passam a ser desprezadas
como expressao da barbarie, da ignorancia e do trabalho de rudes e incultos
operarios. Tratava-se de um passado maldito a ser rejeitado integralmente em
nome da “sacrossanta” cultura arquitetonica classica.



A ARQUITETURA, O ARQUITETO E O PASSADO

Contudo, ndo se visava apenas, ou
principalmente, o abandono de uma ar-
quitetura em favor de outra, mantendo-se
inalterada a maneira de produzi-la. Nao
era somente o produto que estava sendo
rejeitado, mas também, e antes de tudo, o
seu modo de produgdo. Por isso, destaco
de imediato dois aspectos complementares

entre si, entdo constituintes da nova arqui-

ki i

tetura: a) a presenca da heranca da lingua-

VITRUVIO POLLIONE gem cldssica da Antiguidade greco-romana;

e b) as novas relacdes de trabalho no proces-

Figura 43: Retrato do Arquiteto Marcos so de producio da arquitetura, do projeto a
Vitravio Polido.

execucao no canteiro de obras.

O primeiro, decorrente das relacdes com o passado cléssico, tal
como o apregoado pelo humanismo renascentista, ndo é apenas perceptivel
nas obras, mas também exaltado pelas novas ideias expressas nos tratados
de arquitetura que igualmente renascem a partir do século XV e nos quais a
cultura artistica da Antiguidade, sobretudo a romana, é assumida, explicita-
mente, como principal e indispensavel referéncia. O segundo aspecto, nao
facilmente apreensivel e até mesmo ocultado pela maioria das historiogra-
fias, significa uma peca chave para que se conheca algo de essencial na cul-
tura arquitetonica do Renascimento. Alids, uma leitura atenta dos Tratados
e dos chamados Scritti Rinascimentali di Architettura,'®® por exemplo, revela
a importancia que os tratadistas e os arquitetos davam a ele. Atente-se para
o fato de que ninguém menos do que Alberti, e ndo por acaso, ja na Intro-
ducéo ao seu De re aedificatoria, explicitamente afirma que, antes de falar
da arquitetura como disciplina e/ou como objeto, é preciso falar das novas

relagOes de trabalho que deveriam estar presentes na sua producdo; novas

65 Scritti Rinascimentali di Architettura. Milao: Edizioni Il Polifilo, 1978.
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relacbes que, ainda segundo ele, s6 ocorreriam se fossem a custa das rela-

cOes corporativas.

Tratava-se, como sempre, da constituicdo de uma nova arquitetura
que mantém - inevitavelmente - relacées com o passado. No caso, e de ma-
neira evidente, hd uma dupla relagdo, opostas entre si: uma de resgate e outra
de rejeiciio. E da imbricacio entre duas “herancas” conflitantes, a classica e a
medieval, que, em boa medida, resulta a cultura lato sensu arquitetonica do Re-
nascimento. E se as intimas e positivas relacoes com o passado classico eram
uma das principais caracteristicas do humanismo renascentista, é necessario
igualmente sublinhar que, enquanto movimento filoséfico, ele se fundamen-
tava, sobretudo, em um neoplatonismo que se estruturava e ascendia a condi-
cao de pensamento dominante, entdo a custa da Escoldstica de inspiragdo mais
aristotélica. Assim, do ponto de vista filosé6fico, ao serem comparados entre si
a Baixa Idade Média e o Renascimento, observamos que a Antiguidade estava
presente em ambos, apenas o seu foco foi alterado, migrando, em parte ape-
nas, do neoaristotelismo para o neoplatonismo entdo adotado como princi-

pal referéncia pelos renascentistas e pela nascente sociedade burguesa.

Em um sentido mais amplo e nao apenas filosofico, foram igualmente
marcantes as relacoes da burguesia com a Antiguidade. Adorno e Horkhei-
mer nos mostram os vinculos existentes entre a Razao burguesa e o mito que
Ulisses encarnava na Odisseia.'® No que concerne a instancia da politica, é o
mesmo Horkheimer que, no seu livro Os inicios da filosofia burguesa da histo-
ria, sublinha aspectos relevantes do pensamento de Machiavel, no qual a vol-
ta ao passado é colocada como condicao sine qua non a construgao do futuro:
“Os homens sdbios dizem com razdo, afirma Machiavel, que, para prever o fu-
turo, é preciso consultar o passado, porque os eventos desse mundo presen-
te encontram sempre no passado seu justo suporte. Executado por homens

que sdo e que sempre foram animados pelas mesmas paixdes, eles devem,

% Adorno, Theodor; Horkeimer, Max. La dialectique de la raison. Paris: Gallimard, 1974.
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necessariamente, ter os mesmos resultados.”*” Porém, ndo seria qualquer
passado que preencheria essas condicdes requeridas por Maquiavel; esse
seria encontrado, se ndo somente, sobretudo na Antiguidade Romana, assu-

mida por ele como principal e indispensavel fonte do saber histérico.

No que diz respeito a cultura arquitetonica, os vinculos entre o que foi
e o que deveria ser faziam-se: a) pela recuperagao das ideias estéticas contidas
nos pensamentos dos filésofos da antiguidade cldssica, sobretudo nas ideias
de Pitagoras e Platdo; b) pela redescoberta e pelo uso pratico do tratado de Vi-
travio, os Dez Livros de Arquitetura; c) pela revalorizacdo explicita das obras da
Antiguidade Romana. Sobre essas referéncias, Bertrand Russel é enféatico ao
citar algumas delas: “de importancia muito grande no pensamento dos huma-
nistas italianos foi a renovada énfase na tradigdo matematica de Pitagoras e
Platdo. A estrutura numérica do mundo foi novamente enfatizada. Em parte al-
guma, isso ficou mais evidente do que na teoria e na pratica da arquitetura re-
nascentista italiana. Observa-se ai um vinculo direto com as antigas tradicdes
classicas, em especial com a obra de Vitravio. Atribui-se grande importancia
as proporcoes entre as varias partes de um edificio e com isso desenvolveu-se
uma teoria matematica do belo [...]. Essa visdo remonta diretamente as fontes
pitagodricas [...]. Quando se conseguem certas proporc¢des precisas, parece re-
sultar disso uma espécie de satisfacdo estética [...]. A existéncia de tais propor-

coes, tidas como ideal, garante a perfeigao.”

Tratava-se de uma acdo consciente e intencional visando uma estreita
relacdo com o passado cldssico, constituinte de um projeto cultural integran-
te e indispensavel a nova sociedade que nascia e que, por meio dessa relacao,
apresentava-se em cena nao apenas como nova, mas também como portado-
ra de uma cultura tida como superior: a cultura classica. Por razoes que ficam
particularmente expressas no territorio da arquitetura, que diferentemente de

muitos outros envolve sempre ideias e producao material, essa relacdo com

% In Horkeimer, Max. Les débuts de la philosophie bourgeoise de [histoire. Paris: Ed Payot, 1974.
68 Russel, Bertrand. Historia do Pensamento Ocidental. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004.
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o passado tornava-se visivel nas edificacoOes, seja naquelas que continham de
maneira explicita elementos antigos, tais como os das ordens arquitetonicas,
seja naquelas cujas estruturas formais foram concebidas a partir dos mesmos
principios classicos. Tudo isso, é claro, em uma realidade social, econémica e

até mesmo tecnoldgica - embora essa menos - distinta da Antiguidade.

Estou ciente de que ndo inovo ao afirmar que dessa fusao com o passa-
do classico resulta parte significativa da cultura arquitetonica renascentista. O
que aqui quero destacar é que dessa fusdo faz parte, sendo dela indissociavel, o
surgimento de um novo sujeito: o arquiteto - peca importante e indispensavel a
organizacgao do trabalho nos moldes exigidos pelo regime manufatureiro que, ja
vimos, se impunha no territorio da arquitetura. Isso ndo se deu de maneira for-
tuita, aleatdria, como se nao houve razoes soélidas unindo a arquitetura renas-
centista, de natureza cldssica, e o arquiteto entao nascente. Tratava-se de uma
necessdria simbiose entre ambos - tao intensa, a ponto de se poder afirmar que,
a época, a existéncia de um dos termos dependia da existéncia do outro, isto é:
a arquitetura classica, por varias e distintas razoes, era a Unica que, inclusive do
ponto de vista ideoldgico, se adequava a maneira como o arquiteto participava
na producdo da arquitetura; e assim o arquiteto dela dependia tanto quanto ela
dependia do arquiteto, pois, por hipétese apenas, se ele fosse um mestre obra
medieval com sua respectiva cultura, a sua arquitetura certamente seria outra.
Grosso modo, ndo se pode de jeito algum separar o criador da criatura, e vice-
-versa. Sobre essas questdes, de imediato remeto ao ja citado livro de Sérgio Fer-

ro, intitulado Construgdo do desenho cldssico, e a uma outra obra minha.'*

No que concerne a heranca da cultura da Antiguidade Classica, o ar-
quiteto nao apenas a aceitou de bom grado, mas contribuiu, de maneira decisi-
va, para que isso ocorresse também no universo da arquitetura - um universo,
como vimos, ndo apenas distinto, mas oposto ao das arquiteturas medie-

vais. Para tanto, ele reproduzia, refor¢ando, as ideias sobre a arquitetura e

% Ferro, Sérgio. Construgdo do desenho classico. Belo Horizonte: Edigdes MOM, 2021. Bicca, Paulo. Sel-
vageria Gética - Perfeicdo Renascentista- Vol. 1: Uso e significado da expressao Gético. Porto Alegre:
Edigoes CAU/RS, 2021.
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o arquiteto forjadas na Antiguidade e que compareciam no palco do Renasci-
mento ndo apenas por meio do texto vitruviano, mas também pelos discursos
apologéticos que os humanistas renascentistas sempre fizeram sobre as obras
(filosoficas, histdricas, literdrias, artisticas, arquitetonicas, etc.) legadas por
aquele passado. Mas, repito: ndo nos enganemos, o estilo renascentista nao
nasceu apenas, nem principalmente, de uma admiracdo ou um amor pela Anti-

guidade. Essa é a sua face aparente e via de regra destacada.

Ademais, sublinhe-se que a complexidade da nascente sociedade pos-
-medieval continha significativas contradicoes nao apenas entre a sua bur-
guesia e os restos do feudalismo, mas também entre ela e a monarquia que
igualmente se consolidava. Entretanto, no Renascimento e ainda durante um
longo tempo, esses conflitos entre os senhores do capital e a nobreza perderam
importancia em nome de um objetivo comum aos interesses de ambos: a des-
truicdo do mundo medieval em tudo aquilo que ele pudesse representar um
entrave a implantacao e a consolidacao da entdo nova ordem burguesa - obje-
tivo com o qual comungavam plenamente os arquitetos, posto que eles nao

teriam (re)nascido se ndo fosse no interior desse mesmo processo.

Além disso, os prestigios e os privilégios sociais almejados por aqueles
que reivindicavam entdo o status de arquiteto e pretendiam uma posicao de
realce na hierarquia social e cultural, s6 seriam alcancados se eles ocupassem
um lugar préximo aos membros da corte ou da burguesia. Mas para tanto nao
bastava, embora fosse de bom tom, mostrar-se culto, isto é, conhecedor da cul-
tura classica. Essa, particularmente do ponto ideolégico, era necessaria, mas
estava longe de ser suficiente, dadas as concretas (e determinantes) demandas
postas pelo novo modo de producao arquitetonica. Para bem desempenhar as
suas funcoes, ndo eram suficientes belos discursos, de fato ou pretensamen-
te eruditos, embora esses fossem bem apreciados. Era preciso que os preten-
dentes a arquitetos mostrassem a sua efetiva insercdo na nova divisao social e
técnica do trabalho, ocupando a posicdo que entdo lhes foi reservada na estru-
tura produtiva da arquitetura. Os seus discursos (leia-se os tratados e demais
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textos) sdo reveladores disso. E sobretudo por essa posicio, e niio pelo seu ver-
niz cultural, que eles serdao reconhecidos pelos poderosos, que deles esperam
e exigem eficiéncia e produtividade na condugdo da producdo; o que envolve
também a escolha e a definicdo do produto que nela melhor se enquadre - no

caso, e por varias e distintas razdes, a arquitetura de linguagem cléssica.

Ademais, se o aumento da produtividade do trabalho era uma exigéncia
imposta pelas novas regras do jogo economico ditadas pelo capitalismo ma-
nufatureiro, o trabalho cooperativo se impunha entdo como uma necessaria
decorréncia. Marx nos mostra o porqué, utilizando como exemplo, cabe des-
tacar, o que ocorre na producdo da arquitetura: “Quando 12 pedreiros fazem
a corrente para passar as pedras das construcoes, da base ao topo de um an-
daime, cada um deles executa a mesma tarefa; entretanto, todas as tarefas in-
dividuais, parte continuadas de uma operacao de conjunto, formam diversas
fases pelas quais deve passar cada pedra, e as 24 maos do trabalhador coletivo a
fazem passar mais rapido do que fariam as duas maos de cada operario isolado,
subindo e descendo o andaime. O tempo no qual o objeto de trabalho percor-
re um dado espaco é encurtado (grifos meus). Uma combinagao de trabalhos
se opera, entdo, mesmo que os cooperantes facam a mesma tarefa ou tarefas
idénticas quando eles atacam o objeto de seu trabalho de diferentes lados ao
mesmo tempo. Doze pedreiros, cuja jornada combinada conta 144 horas de tra-
balho, simultaneamente ocupados nos diferentes lados da construcdo, avan-
cam a obra bem mais rapidamente do que faria um sé6 pedreiro em doze dias
ou em 144 horas de trabalho. A razdo é que o trabalhador coletivo tem olhos e
maos para frente e para trds e se encontra, até certo ponto, presente em todos
os lugares. E assim que partes diferentes do produto separado pelo espaco vém
a maturidade no mesmo tempo.”*”° Mas para tanto, isto é, para a “boa marcha”
dos trabalhos, é preciso que o trabalhador coletivo - no caso aquele que trans-
forma a matéria - seja “tecnicamente” controlado e coordenado por alguém

que a ele ndo pertence: o arquiteto. Mais adiante voltarei a falar sobre isso.

0 Marx, Karl. Le Capital, Livre I. Paris: Ed. Flammarion, 1985.
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Percebe-se, pois, tomando-se a arquitetura como exemplo, que um pro-
cesso de trabalho que vise, como um dos seus principais objetivos, o aumento
da produtividade dos trabalhadores, pressupde, a0 maximo, uma subdivisdo
das tarefas entre eles divididas; assim como exige uma rigida supervisdo de
cada uma delas como garantia do encadeamento entre todas, bem como entre
os resultados que cada uma produz, assegurando-se “que partes diferentes do
produto separadas pelo espaco venham a maturidade no mesmo tempo”, e no
menor tempo possivel. Foi isso o que o capitalismo manufatureiro introduziu
na producao arquitetonica. Entretanto, cabe destacar que o processo de traba-
lho cooperativo, associado a producéo da arquitetura, nao foi uma invenc¢ao do
Renascimento, tampouco do capitalismo, muito embora esse o tenha posto em
pratica sob o dominio do capital, transformando-o significativamente, passan-

do da cooperacao simples a manufatureira.

A Antiguidade, com uma economia baseada sobretudo no trabalho
escravo, tinha esse trabalho cooperativo como condi¢do indispensavel a pro-
ducdo da arquitetura de magnificéncia; para tanto, dele ja havia se utilizado
plenamente. A existéncia dos seus grandes monumentos nao se explica de ou-
tra maneira. “O estado social do operario”, afirma Louis Hautecoeur, “néo € in-
diferente. Na Antiguidade, os escravos nao executavam os mesmos trabalhos
que os homens livres. Os primeiros monumentos da humanidade, os dolmens,
os menires, espantam-nos pelas dimensoes de seus elementos. Seus autores
dispunham de maquinas muito rudimentares [...], mas de uma mao de obra
abundante. A forca dos bracos compensava a ciéncia dos construtores. As
obras mais antigas, que se chamam megaliticas ou ciclopicas, sdo constituidas
por pedras enormes. Os homens desse tempo julgavam mais facil carregar e
erguer do que talhar os pedagos de rocha. Nao se podia obter tal esforgo a ndo
ser com a mao de obra servil. Os grandes empreendimentos da Antiguidade
ndo se explicam de outra maneira.”'’* Ao que foi dito por Hautecoeur, acres-
cento o que diz Lewis Mumford: “Foi fortemente desagradavel reconhecer ou

identificar a maquinaria utilizada naquela época, pois o mais potente e com-

M Hautecoeur, Louis. De [’Architecture. Paris: Ed. Albert Morancé, 1938.



Paulo Bicca 17

plexo mecanismo era feito ndo de madeira ou de metal, mas da reunido de
corpos humanos pereciveis, cada um tendo seu papel e sua funcao nesse vasto
mecanismo comandado por 6rgdos hierarquizados. O imenso exército de sa-
bios, sacerdotes, engenheiros, arquitetos, contramestres e operarios que, ao
numero de uma centena de milhares, edificaram a Grande Piramide.”'”?

Na Idade Média, é ébvio, o trabalho cooperativo na producao da arqui-
tetura também esteve presente; e ele ndo era a excecdo, mas a regra. Ndo é
possivel imagind-lo ausente na construcdo dos grandes mosteiros, dos castelos
medievais, das igrejas e das catedrais. Em se tratando da constru¢do de um con-
vento, por exemplo, “os religiosos os construiam com as suas proprias maos”.
Mas “as pedras sao tiradas das pedreiras proximas, desbastadas e, a seguir, le-
vadas para o local da obra sobre carretas atreladas de boi [...]. Conversos as
talham, enquanto que outros preparam a argamassa, sobem nas escadas, car-
regam os materiais, erguem os muros, trabalham as partes visiveis das pedras;
um deles, com a régua em uma mao, o esquadro na outra, parece ser o mestre
pedreiro que dirige o canteiro [...]. Nenhum laico, mas somente conversos [...].
Entretanto, por vezes, fez-se necessario recorrer a operarios locais dirigidos
pelos monges, artifices conducti, ou a mercenari, empregados, sem duvidas, nos
trabalhos pesados.”'” Na construgao das catedrais, além das varias e distintas
corporacoes de oficio, a presenga de um grande numero dos chamados jorna-
leiros (espécie de diaristas, ndo pertencentes as corporacoes) garantia a rea-
lizagao das tarefas menos especializadas, fazendo parte do “corpo produtivo”

comandado pelo(s) mestre(s).

O trabalho cooperativo, portanto, no que concerne a producao da ar-
quitetura, ndo é uma invencdo do capitalismo manufatureiro, embora neste
tenha adquirido caracteristicas que lhes sdo proprias. Tal organizacao do tra-
balho, pode-se dizer, € inerente a construcdo de qualquer edificagao, sobretu-

do a partir de uma certa escala da mesma; razoes pelas quais, suponho, Marx

72 Mumford, Lewis. A Cidade na Histéria. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1963.
7 Aubert, Marcel. Op. cit.
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a utiliza como exemplo. O canteiro de obras, assim como um estaleiro naval,
exige um trabalho impossivel de ser realizado por uma s6 pessoa ou mesmo
por poucas, diferentemente do que pode ocorrer quando da producdo de uma
cadeira ou de um tecido. O que ndo significa, entretanto, dizer que o trabalho
cooperativo se da sempre da mesma maneira no tocante as relacoes técnicas e
sociais do trabalho - e as diferencas que a respeito encontramos na producao
das arquiteturas romanica, gotica e renascentista o atestam. Diferencas que
podem ser vistas, igualmente, quando confrontamos as suas caracteristicas
construtivas e estéticas. Portanto, e € isso que enfatizo, se o trabalho coopera-
tivo associado a produgdo da arquitetura renascentista era, digamos, uma “he-
rancga’, ele, entretanto, foi significativamente reestruturado em outros moldes:

o manufatureiro.

Ademais, outra importante variavel que também pode ser considera-
da como heranca de um passado pré-capitalista, e que perduraria por muito
tempo, encontra-se na producdo da arquitetura enquanto valor de uso. A esse
respeito, € valido fazer uma generalizagdo afirmando que a grande maioria das
obras - se ndo todas - das quais os arquitetos participaram durante o Renasci-
mento, e mesmo muito depois dele, eram obras destinadas ao usufruto daque-
les que as encomendavam. Se considerarmos, como Marx, que “os valores de
uso so se realizam no uso ou na consumagao”'’*, e que “eles formam a matéria
da riqueza, qualquer que seja a forma social dessa riqueza”’; e se igualmente
levarmos em conta que no capitalismo “eles s3o a0 mesmo tempo os suportes
materiais do valor de troca”’, é correto, no nosso caso e desse ponto de vista,
afirmar que existe uma significativa diferenca (ja exaustivamente destacada)
entre a arquitetura produzida enquanto mercadoria (valor de troca) e a arquite-
tura que tradicionalmente as historiografias apresentam como renascentistas,
e para as quais concorreu o trabalho de um ou mais arquitetos. Essa arquitetu-

rando era, primordialmente, suporte de valor de troca ou, a0 menos, nao tinha

™ Marx, Karl. Le Capital, Livre I. Paris: Ed. Flammarion, 1985.
75 bid.
6 1bid.
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a sua producao determinada, digamos, pela légica do mercado. Ela nao era fei-
ta com o objetivo de ser comercializada e, muito menos ainda, a sua produgao
ndo visava, como seu principal objetivo, a reproduc¢do ampliada do capital nela
empregado, embora isso de fato ocorresse. E mesmo que na producao dessa
arquitetura a mais-valia tivesse sido produzida (e foi), faltava, no entanto, a sua

realizagdo, isto é, o ganho ou lucro obtido com a sua venda.

Sobre isso relembro, adaptando ao nosso caso, o que disse Henri Lefeb-
vre: “a burguesia ‘progressista’ que toma a seu cargo o crescimento economico,
dotado de instrumentos ideoldgicos adequados [...] substitui a obra pelo produ-
to [...]. Quanto aos senhores das sociedades anteriores a democracia burgue-
sa - principes, reis, imperadores -, estes tiveram o sentido e o gosto da obra,
em particular no setor arquitetonico e urbanistico. Com efeito, a obra depen-
de mais do valor de uso do que do valor de troca.”’’”” Além disso, se nos repor-
tarmos as arquiteturas projetadas por arquitetos, do Renascimento ao século
XIX, o que encontramos sao obras destinadas ao usufruto dos nobres, dos ca-
pitalistas e da plutocracia. Os arquitetos, vide os regulamentos da Academia
Francesa, estavam proibidos, para usarmos uma expressdo contemporanea,
de “trabalhar para o mercado”. Alias, no imaginario da burguesia pré-indus-
trial, o mal resolvido complexo de inferioridade em relacdo a realeza era ainda
maior do que hoje. Sendo assim, usufruir e ostentar uma arquitetura projetada
por um arquiteto de renome, reservada aos nobres (laicos ou religiosos), signi-
ficava, para os banqueiros, os proprietarios das manufaturas, os mercadores,
etc. um enorme sinal de prestigio. A arquitetura de prestigio ou a magnificén-
cia era um objeto a usufruir e expor, como é comum e necessario as “classes

ociosas”, tal como as classifica Thorstein Veblen.”7®

Quando afirmo que, na época, a producao dos edificios ndo se fazia en-
quanto producdo de mercadorias, ndo estou dizendo que, em todas as etapas

do seu processo produtivo, o dinheiro participou apenas como “equivalente

77 Lefebvre, Henri. O Direito a Cidade. Sao Paulo: Ed. Documentos, 1969.
78 Veblen, Thorstein. A Teoria da Classe ociosa. Sao Paulo: Ed. Pioneira, 1965.
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geral” e ndo como capital. Essa ultima condi¢do se torna evidente, por exem-
plo, quando se leva em conta que muitos materiais usados na construcao eram
produzidos enquanto mercadorias a serem vendidas aos comitentes das obras.
Os que as comercializavam exploravam mao de obra alheia, aplicando entdo o
seu dinheiro como capital. Alias, tudo isso fazia-se também presente na produ-
cao da arquitetura medieval, a0 menos nas grandes obras. Ela dependia, par-
ticularmente a partir do gético que nasce associado a uma burguesia urbana e
ao mundo mercantil, da compra de materiais e da contratacdo de uma mao de
obra - muitas vezes estrangeira, isto é, ndo da prépria cidade ou até mesmo do
pais onde a obra estava sendo construida - organizada em equipes, conforme
as ja vigentes regras das corporacdes naquilo que dizia respeito aos oficios liga-
dos a construcgdo. Alguns exemplos nos ajudam a conhecer melhor essa ques-
tdo: “No caso de Saint-Bénigne de Dijon” (figura 44), afirma John Harvey, “nés
sabemos que a empresa foi dirigida pelo italiano Guillaume de Volpiano,'” que
leva mestres pedreiros da Italia.”’*
Harvey também coloca em evidéncia
o fato de que as construcdes das ca-
tedrais inglesas, no século XI, depen-
diam da “aquisicao e do transporte de
quantidades enormes de materiais.
Apenas o fato de que a pedra de Caen,
extraida sobre uma vasta escala das
pedreiras da Normandia e facilmen-
te transportadas por via aquatica, ali-
mentava os canteiros da Inglaterra,

indica a que ponto os primeiros cons-

trutores romanicos do ultra mancha

Figura 44: Catedral Saint-Bénigne de Dijon, Franca; dependiam ainda de seu quartel gene-
foto de Francois de Dijon » .
ral normando.”® Donal King reforca

" Guillaume de Volpiano foi padre e abade de Saint-Bénigne de Dijon.
80 Harvey, John. L art des batisseurs; in Chateaux et Cathédrales; Geneve: Ed. Edito-Service.
® bid.
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essas afirmacoes ao sublinhar que “a Inglaterra do sudeste, faltando-lhe pe-
dras de boa qualidade para construcao, utiliza o calcario [...] das pedreiras de
Caen”,'® chamando igualmente a atencao para o fato de que “as esculturas de
pedra sdo por vezes expedidas para muito longe: as fontes batismais de Tornai
para a Inglaterra, no século XII, e os alabastros de Nottinghan para a Franca,
no século XV. Tijolos e telhas sdo fabricados em numerosos lugares; Flandres e
Holanda os exportam em grande quantidade.”® E Jean Ginpel sublinha que “a
extracdo da pedra era ela propria na Idade Média uma industria bem mais im-
portante que todas as outras operacdes mineiras reunidas. Essa importancia é
unicamente comparavel a exploragao sistematica das grandes minas de carvao

no século XIX e a descoberta e a exploracao do petréleo no século XX."1%

Atente-se que, quando me referi a arquitetura produzida enquanto va-
lor de uso, ndo estava afirmando que todas aquelas construidas no periodo
do qual estamos tratando se enquadrariam integralmente nessa categoria. As
condigdes sociais das cidades a época, sobretudo com o processo de urbaniza-
cao que se da a partir do século XI, com o declinio do feudalismo e a ascens@o
da burguesia, classe urbana por natureza, permitem-me supor que algumas
construcoes foram entdo feitas para comercializacao, ao menos sob a forma de
aluguel. Alids, construcoes especulativas, destinadas sobretudo a habitacdo, ja
vém de longa data e antecedem em muito o capitalismo e mesmo a Idade Mé-
dia. Na Roma Antiga, por exemplo, tal pratica foi largamente utilizada. “Des-
de o fim da Republica e sob o Império, as pessoas de condigdes modestas e o0s
pobres habitavam em grandes imoveis coletivos, que os textos chamam de in-
sulae, em oposicao a residéncia particular ou domus [...], a qualidade das cons-
trucdes e as condicdes de habitat variam de uma parte com o nivel social, mas
de outra parte em funcao dos imperativos do mercado imobiliario e da pres-
sdo, mais ou menos forte, da demanda por habitacdo. Desse ponto de vista,

Roma oferece o exemplo de uma evolugao urbana dominada pela especulacao

8 King, Donald. Les courants comerciaux- [industrie, le commerce et ['argente; in La Civilization Médie-
vale. Genéve: Ed Edito-Service,1974.

8 bid.

8 Gimpel, Jean. La revolution industriel du Moyen Age. Paris: Editions du Seuil, 1975.
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que se apoia sobre um crescimento demografico no quadro de um territério
utilizavel relativamente restrito.”'® E ja foi visto no capitulo anterior que uma
das atividades lucrativas exercida pelo patriciado era a especulagdo imobilia-
ria; o que impede de afirmar que nenhuma arquitetura foi entao tratada como
mercadoria, visando a sua comercializacao pelo seu proprietario, mesmo que,

repito, sob a forma de aluguel.

Considerando-se o periodo do Renascimento e mesmo alguns séculos
depois e em se tratando das arquiteturas produzidas como mercadorias, sabe-
-se que os arquitetos, por varias razoes, nao participaram da sua produgao. As
condigbes sociais da profissao, compreendido ai o seu reconhecimento, bem
como a forma e as regras as quais estava subordinado o seu exercicio, impe-
diam esse vinculo. Na Franca do século XVII, isso se torna mesmo explicito
nos termos de um regulamento: “Os fundamentos juridicos da profissao liberal
(trabalho ndo assalariado e ndo visando o lucro) sdo inscritos nos processos-
-verbais das sessoes da Academia, que conferem a nocao da arquitetura como
arte liberal, distinta do artesanato e do comércio. A Academia Real de Arquite-
tura nao tolera a promiscuidade dos ‘mestres pedreiros, empreendedores e ou-
tras pessoas se envolvendo nos edificios’ [...]. A consequéncia mais evidente foi
a de que uma linha divisoria se estabelece entre a arquitetura dos arquitetos,
encomendada pelo Rei, a Igreja e os Grandes, e aquelas que nés chamamos,
por referéncia a uma hierarquia estabelecida dos géneros, a arquitetura me-

nor, abandonada aos empreendedores e pedreiros.”

Basta olhar as historiografias da arquitetura que abordam o periodo
que vai do Renascimento ao Séc. XIX para se ver quais sao as obras que nelas
comparecem; todas, invariavelmente, destinadas ao usufruto de quem as en-
comendou e associadas a um ou outro arquiteto. Mesmo as mais simples sao
feitas para o prestigio e o desfrute da nobreza (laica ou religiosa) e das classes

dominantes, visando, fundamentalmente, trés objetivos, dos quais estaria ex-

85 Roux, Simone. La maison dans [histoire. Paris: Ed. Albin Michel, 1976.
'8 Moulin, Raymonde et alt. Les Architectes. Paris: Ed.Calman-Lévy, 1974.
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cluida a sua comercializacdo: a) abrigar com o que se entendia como maximo
conforto e, sobretudo, com o maximo de riqueza, pompa e fausto; atestados
também pela “nobreza” dos materiais e pelo uso de uma suntuosa ornamenta-
cao, incluindo as pinturas e as esculturas - essas significativamente distintas
daquelas utilizadas pelas arquiteturas roméanica e gotica; b) reproduzir e valo-
rizar, pela sua simbdlica, o status social do proprietario, isto é, representar o
seu poder por meio da sua representacdo arquitetonica, marcando a especifi-
cidade dessa em relagdo a todas as demais arquiteturas tratadas como incultas,
igndbeis, plebeias; c) expressar, por meio do estilo ou da linguagem da arquite-
tura renascentista - a linguagem a classica -, a ruptura com o mundo medieval

e suas arquiteturas “grotescas” e “barbaras”.

Conjunto de fatores que levariam John Ruskin a afirmar que a arquite-
tura do Renascimento era a expressao de um “pedantismo arrogante que que-
ria apenas se dirigir aos doutos eruditos e letrados, aqueles que tinham lido
Vitravio; da sua gloriosa atitude servil que, para se pavonear de erudicao, redu-
ziatodo o mérito a conhecer e a repetir a perfeicdo as formas gregas e romanas;
de sua dignidade pretensiosamente correta e da sua fria insoléncia aristocrati-
ca que visavam tao somente humilhar os homens simples e lhes dar, pelas mas-
sas nuas dos seus edificios, pelas suas repeticoes enfaticas e suas amplificagdo
de colunatas, uma es-
magadora ideia da ri-
queza dos mestres do
palacio””  (figuras.
45 e 46). Tal descricao
da linguagem da ar-
quitetura do Renasci-
mento ndo expressa

apenas as ideias de

W Cf. Milsan, Jacques. L Es-
thétique Anglaise. Paris: Figura 45: Banqueting House (em primeiro plano), Londres;
Librarie Fischbacher, s/d. arquitetos Inigo Jones e Nicholas Stone.



alguém que nutria por ela
um grande desprezo, pois
tal linguagem s6 podera ser
decodificada e o seu sim-
bolismo entendido se os

elementos ai enunciados

por Ruskin forem tomados

Figura 46: O Gande Hall da Banqueting House, com pinturas no teto de

autoria de Peter Paul Rubens. em conta. Eles ndo expres-

sam tudo, é verdade, mas
pdem a nu muitos dos objetivos sociais dos quais a arquitetura se fazia supor-
te e meio. Entre esses objetivos, a separacdo radical entre arte e povo era co-
locada em lugar de destaque: arte de elite que ai renascia de forma plena e
intencional, apoiada, ndo por acaso, na cultura classica; arte dos grandes artis-
tas frequentadores dos grandes saloes que, muitas vezes, eles proprios haviam
projetado. Assim personificavam, em tais condi¢cdes, um dos mais expressivos
“sinais dos tempos”. Alids, basta observar a maneira como se vestiam os pinto-
res e os arquitetos, sobretudo a partir do século XVII, para termos uma ideia
clara das classes as quais eles estavam associados (figuras 47e 48).

Todavia, é necessario sublinhar que
essas criticas que fago, assim como aquelas
feitas por Ruskin, dirigidas a arquitetura da
elite renascentista, podem e devem ser es-
tendidas, sob alguns aspectos, as elites que
tiveram o gotico (isso ndo podendo ser dito
da arquitetura romanica) como sua expres-
sdo arquitetonica, posto que, por meio de
muitas das suas mais expressivas obras (as

da ordem de Cluny, por exemplo ), ela foi

também representativa do poder e da rique-

Figura 47: Retrato do Arquiteto Robert Cotte; au- . . .
toria Joseph Vivien za eclesiasticas e lalcas, Ccujos representantes
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muitas vezes pertenciam a mesma familia.
“O personagem Henri de Blois”, afirma
Christopher Brooke, “principe-bispo de
Winchester, ilustra bem a situacdo ambi-
gua de um bispo. Filho do Conde de Bloise,
neto, por sua mae, de Guillaume le Con-
quérant, entra cedo na Abadia de Cluny
(figura 49) e, logo formando-se na vida mo-
nastica, recebe, com outros jovens nobres,

uma educacdo que o destinava as mais al-

tas funcoes eclesiasticas. Ele ndo deixou ja-

Figura 48: Retrato do Arquiteto Louis Le Vau; auto-
ria atribuida a Pierre Rabon. mais de ser a0 mesmo tempo um religioso

e um principe. A partir de 1129, ele acumu-
la a funcdo de abade de Glastonbury, a mais antiga e uma das mais ricas aba-
dias inglesas, e de bispo de Winchester, sede cuja renda avaliava-se entdo em
milhoes. Ele se torna assim grande proprietdrio e grande financista; ele ama

ver o trigo ondulando nos campos e tem o espirito dos negdcios.”*

Ademais, ja vimos que as questoes
relativas a ostentacdo de riqueza por meio
da arquitetura foi motivo de lutas intesti-
nas a Igreja Catdlica, bem antes da Refor-
ma. Panofsky, ao referir-se as disputas entre
o abade Suger e St. Bernard, a propdsito da
abadia de Saint-Denis (figura 50), sublinha
que, segundo Suger, nao existe “pior pecado
por omissao do que aquele de subtrair do
servico de Deus e dos Seus santos [...] vasos

de ouro ou de matéria preciosa ornamenta-

dos de pérolas ou de gemas, candelabros de P

Figura 49: Partes remanescentes da Abadia
88 King, Donald: Op. Cit. de Cluny, Frangg; foto Dronepicr
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Figura 50: Basilica de Saint-Denis, Franga;
foto de Thomas Clouet.

BOURGES. — FACADE DU PALAIR Jarnmms.Crmmrn. — NI

Figura 51: Paldcio de Jacques-Coeur,
Bourges, Franca.
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ouro ou panos de altar, esculturas e vitrais,
mosaicos e revestimentos, vestimentas
vistosas e tapecarias”.’® E ndo foram ape-
nas os “principes’ da Igreja que utilizaram
a arquitetura medieval como expressdo
concreta e simbdlica dos seus status e ri-
queza. A burguesia comercial e financeira
dela entdo também fez bom uso, seja para
as suas residéncias, seja para os edificios
representativos das suas atividades e do
seu poder mercantil e financeiro. Sobre
isso, Donald King, referindo-se ao palacio
de Jacques Coeur (figura 51), tesoureiro do
rei Carlos VI, edificado em torno de 1450,
destaca que ele “possui uma fachada com
ornamento refinado e um pétio ainda mais
ornamentado”.’®® Mas, sublinhe-se que o
refinamento ao qual, no caso, se refere
Donald King, ndo pode, em absoluto, ser
comparado com aquele que encontramos,
por exemplo, nas arquiteturas renascen-
tistas e, sobretudo, barrocas. Nesse sen-
tido, é preciso destacar que, mesmo 0s
edificios mais expressivos das arquitetu-
ras medievais ndo sdo comparaveis - e
por razdes especificamente arquitetonicas

- ao fausto, a riqueza e ao luxo das gran-

des obras de magnificéncia que os sucederam, tanto civis quanto religiosas.

A pompa e a ostentacdo que se encontra nas arquiteturas da Basilica de

'8 panofsky, Erwin. Architecture gothique e pensée scolastique. Paris: Ed. de Minuit, 1967.

0 King, Donald: Op. Cit.
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Sdo Pedro (figura 52) ou da Igreja Jesus
de Roma (figura 53), por exemplo, ja-
mais estiveram presentes nas catedrais
géticas mesmo dentre as mais expres-
sivas, como as Chartres (figura 54) e
Amiens (figura 55).

Mas como as questdes envolven-
do essas disputas, dado o escopo deste
livro, ndo sdo aqui as mais relevantes,
podendo mesmo desviar do foco, dei-
xo0-as de lado e retorno ao ponto de par-
tida, isto ¢, a producdo da arquitetura
enquanto valor de uso durante e apds o
Renascimento. Quanto a isso, poder-se-
-ia mesmo dizer que, do ponto de vista
estritamente financeiro, os investimen-

tos nas suntuosas arquiteturas para a
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Figura 52: Nave da Basilica de SGo Pedro, Vaticano,
Roma; pintura de Giovanni Paolo Panini.

Figura 53: Nave da Igreja Jesus de Roma;
foto de Deguendel.

Figura 55: Interior da Catedral de Amiens, pintura de Jules Victor
Génisson.

Figura 54: Nave da Catedral Notre-Dame
de Chartrers; foto de MMensler.
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elite participavam entdo como “faux frais”, indispensaveis, entretanto, a re-
producdo do sistema socioeconomico no seu todo. Alias, fato que ainda hoje
continua a existir, sobretudo, por exemplo, naquelas obras por meio das quais
a “imagem” pessoal do capitalista e das empresas joga um papel importante.
Sdo as “trocas simbolicas” - para usarmos as expressoes de Pierre Bour-
dieu -,*! necessarias a reprodugdo das relacoes sociais de producdo que re-

gem as trocas materiais.

Era com essa arquitetura que os arquitetos mantinham um vinculo or-
ganico; e mesmo que a profissao, durante o Renascimento, ainda nao fosse,
digamos, regulamentada legal e institucionalmente, ela ja tinha sido reconhe-
cida como tal formalmente, pois era exclusivamente aos arquitetos que entdo
a aristocracia recorria. Os vinculos eram tais que o status de arquiteto foi ori-
ginalmente conferido pelo mecenas, posto que, e como prova de reconheci-
mento, este ndo apenas delegava a certo individuo a concepcao arquitetonica
e o controle do canteiro, mas também, via de regra, o aceitava enquanto cor-
tesdo, isto €, membro da corte. Situacao que perduraria por um bom tempo; e
as Academias posteriormente criadas, reproduziriam, institucionalizando, tal
tipo de relacdo e dependéncia®’. Ao menos, e em parte ja vimos, esse foi o caso
da Franca, onde a criacdo da Acade-
mie Royal d’Architecture (figura 56)
em 1648, no reinado de Louis XIV
e governo de Colbert, significou a
institucionalizagcdo de algo que ja

ocorria, no minimo, desde o Renas-

" Bordieu, Pierre. A economia das trocas sim-
bélicas. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1982.
O poder simbélico. Rio de Janeiro: Ed. Ber-
trand Brasil, 1989.

2 Sobre as Academias, ver Pevsner, Nikolaus.
Academias de arte: passado e presente. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2005. Bicca, Pau-
lo. Selvageria Gética-Perfeicdo Renascentista
- Volume 1 - Uso e significado da expressdo Figura 56: Medalha comemorativa a inauguragao da
Gotico. Porto Alegre: Edigbes CAU/RS, 2020 Academia Real de Arquitetura da Franga.
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cimento e que continuaria ocorrendo ainda por muito tempo. “No essencial e
tendo-se em conta o cardter aristocratico da sociedade, os meios de existéncia
e o reconhecimento social dos arquitetos repousavam sobre a demanda e a re-
lacao de pessoa a pessoa que constitui 0 mecenato. O arquiteto [...] sabia fazer-
-se de interprete adequado dos desejos dos grandes ou, ao menos, das ‘gentes
de bem’: a adesdo daquele que encomendava e do arquiteto a mesma escala
de valores estd na origem, tanto da arquitetura de gléria e representacdo do
Grande Século quanto da arquitetura do hedonismo e da comodidade do Sé-
culo XVII. Os grupos privilegiados, beneficidrios da estratificacdo decorrente
do status consagravam o arquiteto diante dos outros artistas na propria medida
em que eles possuiam os valores reconhecidos pelo conjunto. Nessa sociedade,
na qual o reconhecimento de uma obra passava pela intermediacdo das cama-
das dominantes, receber uma demanda da Igreja, de um grande, ou melhor, do

rei, representava a forma maior de sucesso social.”***

Foi na Italia renascentista que primeiro se desenvolveu essa nova re-
lagdo, na qual temos, de um lado, o mecenas e, de outro, os seus artistas e
arquitetos, entdo ja frequentadores da corte. Entre esses mecenas, o florenti-
no Lorenzo de Médici, que recebeu dos seus contemporaneos o titulo de Lo-
renzo, o Magnifico, € uma Figuraura exemplar. Segundo Franz Funck-Bretano,
“ele representa para o historiador o tipo mais brilhante e o mais fortemente
marcado dos grandes tiranos da Renascenca, homens de governo, humanis-
tas e protetores das artes [...]. As artes, as letras, as ciéncias encontraram em
Lorenzo de Médici o mais inteligente dos Mecenas.”*** Observe-se que, segun-
do Funck-Bretano, ndo hd contradicao em ser “tirano” e a0 mesmo tempo ser
“humanista e protetor das artes”. Acrescente-se que Andrew Martindale nos
mostra um significativo exemplo do aparecimento do artista, socialmente dis-
tinto do artesdo e a sua ascensao a condicao de “valeti e famiglia hospiti” de uma
casa real. Trata-se de Giotto di Bondone, da sua acolhida na Corte de Napoli e

do documento que confirma tal situacdo, que aqui transcrevo: “De nossa ple-

% Moulin, Raymonde et alt. Op. cit.
" Funck-Bretano, Frantz. La Renaissance. Paris: Ed. A. Fayard et Cie, 1935.
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na vontade, nds o associamos a comunidade da nossa famiglia pela correcido
da sua vida e pelo que recomenda a sua particular exceléncia. Em consequén-
cia, consciente de que este Mestre Giotto de Florenca (figuras 57 e 58), pintor,
familiaris e nosso fiel servidor, ganha a sua vida por acoes sabias e estd pre-

Figura 57: Retrato de Giotto de Bondone; Figura 58: Batistério de San Giovanni, Florenca, arquiteto Giotto
autoria Escola Florentina. de Bondone; foto Lorenzo Testa.

parado para fazer servicos fecundos, nés o acolhemos como nosso familiaris
e o vinculamos a nossa casa para que ele seja possuidor e desfrute das hon-
ras e dos privilégios que possuem os outros familiaris ap6s ter pronunciado o
sermao de praxe.”’® Sublinhe-se que Giotto, talvez o primeiro artista cortesdo,
viveu de 1267 a 1337, morrendo quase um século antes de se iniciar o Renasci-
mento. Sua vida, portanto, ocorreu no inicio do longo periodo do Proto-renasci-
mento; e para muitos historiadores, ele foi o primeiro pintor, depois de Cimabue,
a afastar-se da pintura medieval, abrindo as portas para aquela que prevaleceria

na cultura renascentista.

No que concerne as relacOes entre os savants e as elites dominantes, Serge
Moscovic faz uma boa descrigao de como as coisas se passavam: “O engenheiro,

ou aquele que oferece os seus servigos aos principes [...], s6 conhece, quanto a

5 Martindale, Andrew. Aparition de [artiste: transformation de la condition d artisan; in La Civilisation
Medievale; Genéve: Ed. Editon-Service, 1974.
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ele, uma unica recompensa: o sucesso para ele pro-
prio, a vitdria para o seu contratante.”**.Moscovic
se apoia em textos que faz chegar até nds, e dois de-
les, a0 menos, julgo importante citar e transcrever,
posto que os seus conteudos foram escritos por
duas proeminentes Figurauras: Leonardo Da Vinci
(figura 59) e Galileu (figura 60).

O primeiro, em cartadirigidaa Ludovico Sfor-
za, oferece os seus servicos nos seguintes termos:
“Tendo, muito ilustre senhor, visto e considerado
as experiéncias de todos aqueles que professam ser
mestres nas artes de inventar maquinas de guerra, e
tendo encontrado que seus engenhos nao se diferen-
ciam essencialmente daqueles que sdo geralmente
empregados, eu me atrevo, sem querer lesar quem
quer que seja, a dar a conhecer a Vossa Exceléncia
alguns dos meus proprios segredos™?’ (figuras 61 e
62). Como se observa, Da Vinci ndo apenas pintou,
entre outras, a Mona Lisa e a Virgem das Rochas, mas
também concebeu maquinas de guerra. Enquanto
pintor, exaltava a beleza e a candura; enquan-
to cientista, contribuia para a indudstria da morte.

Alias, a personalidade de Da Vinci pode ser tam-
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Figura 59: Autorretrato de Leonardo
da Vinci.

Figura 60: Retrato de Galileu Galilei;
autoria de Justus Sustermans.

bém conhecida por meio da sua associacdo com Maquiavel, quando ambos se re-

uniram em favor de Florenga, entdo em luta contra Siena. Alids, em boa medida,

repetindo a semelhante e igualmente frustrada iniciativa coordenada bem antes

por Brunelleschi, s6 que, no caso, contra a cidade de Luca.®® Ja Galileu, no to-

%6 Moscovic, Serge. Op. cit.
Y bid.

8 Sobre essas disputas entre Florenca e outras cidades, envolvendo primeiro Brunelleschi e depois Da
Vinci, leia: Master, Roger. Da Vinci e Maquiavel: um sonho renascentista. Rio de Janeiro: Jorge Zahar

Editor, 1999.
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Figura 61: Espécie de tanque de guerra blindado,
projetado por Leonardo da Vinci

g el st g
s e o o

Figura 62: Desenho de um enorme balestra,
concebido por Leonardo da Vinci.
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cante a servir aos poderosos, ndo pensava
nem agia de maneira essencialmente
diferente, pois tendo a intencao de tro-
car de Senhor, isto é, querendo deixar
Veneza e entrar na Corte de Florenca, as-
sim escreveu ao chefe desta: “.. eu ndo
queria, Senhor, que minhas palavras vos
incitassem a pensar que eu carrego pre-
tensOes ndo razoaveis, reclamando um
soldo sem merecer, ou sem prestar servi-
¢o, pois esse ndo é meu pensamento. Ao
contrario, no que concerne ao mérito, eu
disponho de muitas invengdes das quais
uma s6, se ela chegar a um grande prin-
cipe que por ela tome prazer, pode ser su-
ficiente, ndo somente a me proteger da
miséria durante toda a minha vida; pois
a experiéncia me mostra que coisas que
eram, talvez, bem menos preservaveis,
trouxeram aos seus autores grandes van-
tagens; e eu sempre pensei as oferecer
sobretudo ao meu principe e soberano
legitimo, a fim de que ele dispusesse de-
las e do seu inventor segundo o seu bel

prazer (grifos meus); e se ele o julgar bom, ndo apenas tomar o minério, mas

também a mina; pois todos os dias eu descubro novas coisas e eu encontrarei

ainda mais se eu tiver mais tempo livre, e mais operarios a minha disposicao que

poderao servir-me em diferentes experiéncias”.’”

O contetdo dessa carta de Galileu nos revela, de modo bastante pre-

9 Moscovic, Serge. Op. Cit.
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ciso, as condi¢Oes nas quais o “mundo da ciéncia” se vinculava de maneira
submissa aos poderosos. As relacdes entre o mundo do saber e o do po-
der econdmico e politico ai aparecem sem meias palavras. A submissao do
cientista se mostra entao em toda a sua nudez, assim como se revela, de ma-
neira transparente a divisdo do trabalho na qual se baseava a estrutura da
producdo e da apropriacdo do conhecimento cientifico e tecnoldgico e o
desenvolvimento intelectual dos homens da ciéncia. Ndo apenas os princi-
pes viviam as custas dos operarios, pois Galileu também dependia de “mais
operarios a sua disposi¢do”. Além disso, o saber que ele produzia nao seria
jamais compartilhado com os seus submissos empregados, muito antes pelo
contrario, mas apenas com o seu “principe e soberano legitimo, a fim de
que ele dispusesse dele e do seu inventor ao seu bel prazer”; submetendo-se,
portanto, a condi¢do de verdadeiro vassalo. O que, segundo as suas proprias
palavras, o protegeria da miséria por toda a sua vida. Fatos como esses sdo
testemunhos da histéria da ciéncia e da técnica - assim como das artes - e
suas relacoes com o mundo burgués, tal como, sucintamente, Horkheimer
descreve: “A ciéncia da sociedade burguesa é, na sua origem, inseparavel
do desenvolvimento da técnica e da industria; é absolutamente impossivel
compreendé-la se ndo levar em conta a dominacdo dessa sociedade sobre a
natureza. Mas essa sociedade nao repousa apenas sobre a dominacdo da na-
tureza stricto sensu, sobre a invencdo de novos métodos de produgao, sobre a
construcao de maquinas, sobre a obtengao de certos niveis de higiene; ela se
fundamenta igualmente sobre a dominacdo de homens por outros homens.
O conjunto dos meios que conduzem a essa dominacao e das medidas que

servem a sua manutencdo chama-se politica.”®

Da mesma forma, as arquiteturas da sociedade burguesa e do absolutis-
mo monarquico, j4 nas suas origens, so se tornam inteligiveis se considerarmos
como seus fundamentos a dominacdo dos poderosos sobre elas. Os palacios, os

castelos, as igrejas, as villas etc. (figuras 63, 64 e 65) foram seus tipos e programas

200 Horkeimer, Max. Les débuts de la philosophie bourgeoise de [histoire.
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Figura 63: Fachada do Palacio do Louvre, Paris, projeto
do arquiteto Pierre Lescot, representada em gravura
publicada em 1576 por Jacques Androuet du Cerceau

Figura 64: Palacio O Escorial, Espanha, arquitetos Juan Bautista
de Toledo e Juan de Herrera; foto de Bbjiacehko

Figura 65: Villa Farnesina, Roma, projeto do arquiteto
Baldassare Peruzzi; foto de Peter 1936F.
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arquitetonicos privilegiados, em
cuja produgao a presenga marcante
dos arquitetos, dada as novas rela-
cOes sociais e de trabalho, tornou-
-se praticamente indispensavel. A
esse universo das obras de osten-
tacao, simbolo dos poderosos, res-
tringiu-se, como ja vimos, a atuacao

desse novo profissional. Mais ain-

da: para eles, o territério dessa arqui-

tetura transformou-se entdo em seu
“champ de chasse gardée”. Nesse ter-
ritério, as obras seriam entdo inte-
gralmente “criacdo” suas, ou seja,
apenas eles ali poderiam atuar de
maneira inteligente, enquanto ho-
mens do projeto, dirigindo e sub-
metendo os trabalhadores manuais
as suas “ordens de servico”, confor-
me expressOes originalmente utili-
zadas por Sérgio Ferro.” Alias, Max
Weber ja sublinhou que “o contetido
dadisciplina é apenas a execucao da
ordem recebida, coerentemente ra-
cionalizada, metodicamente treina-
da e exata, na qual a critica pessoal
é incondicionalmente eliminada e o
agente se torna um mecanismo pre-

parado exclusivamente para a exe-

201 Ferro, Sérgio. O canteiro e o desenho.
Sao Paulo: Ed. Projeto, 1982.
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cucdo da ordem. Além disso, tal comportamento em relagao as ordens é uniforme.
Sua qualidade como acdo comunal de uma organizacdo de massa condiciona os
efeitos especificos dessa uniformidade [...]. Para a disciplina, é decisivo que a

obediéncia de uma pluralidade de homens seja racionalmente uniforme.”*”

Assim volto a questdo, tal producao arquitetonica ndo estava associada
diretamente a obtengao de um lucro pelo comitente. Mesmo que, em alguns ca-
sos, isso possa ter ocorrido, certamente esses eram a excecao que confirmava a
regra. O que se dava, no geral, era um processo de entesouramento - fundado
na exploragao do trabalho operario, é verdade - para o qual a riqueza material
dos edificios se prestava em muito; era mesmo indispensavel. Entesouramento
economico e simbdlico, por meio do qual, a riqueza, e o decorrente prestigio do
proprietario exibiam-se de modo pleno. Alids, penso que essas condigdes nas
quais se constituiu a profissdo arquiteto e a sua autorrepresentagdo marcaram
a sua ideologia até os dias de hoje. Refiro-me ao fato de que, de maneira mais
ou menos explicita - e mesmo que esteja fazendo o oposto -, o arquiteto tende
a ndo admitir sua participacdo na producdo de
um produto e, muito menos ainda, da producao
de uma mercadoria. Ele prefere se ver apenas
como alguém que “concebe”, que “cria”; e refere-
-se a “sua” arquitetura tdo somente como obra e
ndo como produto. Ademais, e isso é ainda mais
significativo, o arquiteto raramente se refere a
producdo da arquitetura, mas sim a criagdo da
arquitetura. Alids, é conhecida, j4 na Idade Mé-
dia, a imagem crista de Deus como “o arquiteto
do universo”; e nunca ninguém se referiu a ele
como tendo produzido o universo, mas sim como

o tendo criado (figura 66).

Figura 66: Deus desenhando o Universo,
22 \Weber, Max. Ensaios de Sociologia. Rio de Janeiro: Editora iluminura constante de uma Biblia, Viena,
Guanabara, 1982. em torno de 1250.
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Se insisto no fato de que tais edificacoes ndo eram produzidas entdo
como mercadorias é porque considero tal aspecto importante para a com-
preensdo das suas arquiteturas. O estilo, a técnica construtiva, os materiais etc.
explicam-se, em muito, pelos objetivos entdo procurados por meio delas, j4 an-
teriormente destacados. Os recursos, sobretudo financeiros nelas gastos e o
“tesouro” resultante sob a forma de arquitetura seriam, em ultima instancia,

determinados pelo luxo, pelo esplendor e pela dimensao dos edificios.

No produto enquanto valor de uso, o conforto e a magnificéncia da ar-
quitetura reuniam-se como “ponto de fuga”, para o qual deveriam convergir as
preocupacoes da “arte de bem construir”. No que concerne a isso, o texto de
Andrea Palladio (figuras 67 e 68), que a seguir transcrevo, expressa bem as in-
tengoes e 0s objetivos que moviam os arquitetos na ansia de bem servir as elites
e assim serem reconhecidos e acolhidos por aqueles que sustentavam as suas

existéncias: “Se as casas da Villa”, dizia Palladio, “contribuem ao esplendor e a

Figura 67: Retrato do Arquiteto Figura 68: Capa do | Quatro Libri dell Arquitetura do
Andrea Palladio Arquiteto Andrea Palladio.
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magnificéncia dos senhores, que devem ai residir pelo tempo que lhes é neces-

sario ao exercicio de suas funcoes e para seu proprio negocio, as casas de cam-

po ndo lhes s3o de uma menor utilidade, para o resto do tempo que eles irao

al passar, seja para ver e enriquecer suas propriedades, seja para aumentar o

produto por meio das melhorias e do
aperfeicoamento na arte da agricultu-
ra; o exercicio que faz no campo, seja
a pé, seja a cavalo, também contribui
bastante para conservar as forcas e a
saude; e o espirito cansado pela vida
agitada das cidades ai reencontra o
repouso e o passatempo; € la que
eles podem se aplicar aos estudos
das letras, e meditar sobre as grandes
verdades: é assim que costumavam
se comportar os sabios ancides, nos
seus lugares solitarios e agradaveis,
ornamentados de fontes e de jardins,
nos quais recebiam seus amigos, seu
parentes, e gozavam assim de toda
felicidade que se pode desfrutar nes-
sa vida, quando se é virtuoso”** (fi-
guras 69 e 70). Alias, a villa foi um
tipo de arquitetura herdado da An-
tiguidade Romana; sendo a Villa do
Imperador Adriano, seguramente, a
mais expressiva (figura 71).

No entanto - e assim deixo

um pouco de lado essas questoes -, 0

203 palladio, Andrea. in De Vitruve a Le Corbusier-
textes d"architects. Paris: Ed. Dunod, 1968.

Figura 69: Villa Cornaro, Provincia de Padua, Itlia,
arquiteto Andrea Palladio; foto de Hans A. Roshach.

Figura 70: Villa Capra (La Rotonday), Vicenza, Italia,
arquiteto Andrea Palladio; foto de Hans A Rosbach.

Figura 71: Teatro Maritimo da Villa Adriana, Tivoli, Italia;
foto de Marie-Lan Nguyen.
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que define, na esséncia, o arquiteto renascentista e os seus sucedaneos nao é o
fato de ele projetar arquiteturas destinadas ao usufruto e ao prestigio das eli-
tes, dos classicus, isto é, cidaddos de primeira classe. Isso faz parte, ja vimos,
das suas relacOes sociais com essa aristocracia burguesa e/ou cortesa. Porém,
ater-se tdo somente a essas relacoes é deixar de fora aquelas que dizem respei-
to ao mundo do trabalho e que sdo determinantes do ser arquiteto e da lingua-
gem entdo adotada nas suas arquiteturas: a linguagem classica. Linguagem a
qual estavam associados os saberes e os fazeres que se contrapunham a cultu-
ra e aos hdbitos medievais; o que, sublinhe-se, ndo se deu sem contradicoes e
resisténcia. Nesse sentido, vejamos o que diz Louis Hautecoeur: “A resisténcia
que a arquitetura gética opunha, mesmo no século XVI e XVII, a arquitetura da
Renascenca era devida as tradicOes, aos movimentos das maos, a maneira de
fazer os contornos que legavam de pai para filhos os mestres pedreiros e os ar-
tesdos. Quando o estilo cldssico triunfa, suas
formas se perpetuaram durante trés séculos:
os arquitetos, na sua maior parte, estavam
unidos entre eles por vinculos de parentesco;
verdadeiras dinastias mantiveram-se apos a
, Idade Média até o século XVIII: os Mansart,
S5 i) p'aga) (figuras 72 e 73) os Gabriel (figuras 74, 75, 76)

SomETL

os Lemercier (figuras 77, 78) herdaram pro-

Figura 72: Place Venddme, Paris;

arquiteto Jules Hardouin-Mansart jetos, desenhos, estudos de geracdes anterio-

res.”2%

A inegavel existéncia desses conflitos,
e o que eles significaram, torna o conheci-
mento deles indispensaveis a explicacdo das
mudangas entdo ocorridas na histdria dos es-

tilos arquitetonicos quando se passa do go-

tico ao renascentista; e mostra-nos como isso

Figura 73: Os Invalidos, Paris, arquiteto Jules 204 Hautecoeur, Louis. De [architecture. Paris: Editions Albert
Hardouin-Mansart, vista do Rio Sena. Morancé, 1938.
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Figura 74: Escola Militar de Paris, arquiteto Ange-
-Jacques Gabriel.

Figura 75: Escola Militar de Paris, arquiteto Ange-Jacques Figura 77: Capela da Sorbonne, Paris,
Gabriel; foto de DXR arquiteto Jacques Lemercier.

Figura 76: Praca da Concorde (com vista sobre a Rua Royal e a Igreja Madeleine),
arquiteto Ange-Jacques Gabriel; foto Jebulon.

Figura 78: Pavilhdo do Relogio

(hoje Pavilho Sully), Palacio do Louvre,
Paris, arquiteto Jacques Lemercier;

foto Jastrow.
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se tornou a0 mesmo tempo necessario e possivel.” Ja de inicio é preciso afir-
mar que tal mudanca estilistica nao se explica, principalmente, por uma ques-
tao de “gosto”, pois ela foi antes uma exigéncia imposta pelas novas elites e o
capitalismo emergente, enquanto mudangas necessarias aos seus projetos de
dominacao da sociedade, nas suas variadas e distintas dimensoes. Dadas as
circunstancias, as arquiteturas, sobretudo da Roma Antiga, assumirdo a con-
digdo de “origem” a qual se deveria retornar. Retornar néo para copiar, isto é,
ndo para fazer algo igual, mas para imitar, ou seja, basear-se nos mesmos prin-
cipios conceituais e formais que, no caso, serviram de paradigmas para todos
os arquitetos e todas as obras renascentistas, a excecao (?), por paradoxal que
seja, da famosa cupula de Brunelleschi (trata-se de uma questao controversa).

Nesse sentido, cabe frisar que a existéncia de principios transcen-
dentes a cada arquiteto e a cada obra, sejam eles mais ou menos explicitos,
ndo é uma novidade introduzida pelo Renascimento, pois apenas reproduz
aquilo que, conforme sublinha Arnold Hauser, encontramos na histéria de
qualquer estilo, isto é: “[o] fato paradoxal de os esforcos de varios artistas,
trabalhando separadamente e muitas vezes independentemente, terem reve-
lado uma direcdo comum de as suas aspiracoes individuais estarem incons-
cientemente subordinadas a uma tendéncia impessoal, supraindividual”.?*
Tendéncia que, entretanto, ndo é gestada em um metafisico mundo das
Ideias ou no ilusério movimento independente do Espirito, mas sim como re-
sultado das condicdes sociais concretas que, no caso do Renascimento, cria-
ram um especifico movimento cultural, a partir da Italia, espalhando-se para
muitas outras partes do mundo. Isso, alias, ja havia acontecido, por exemplo,
com o gotico, cuja origem se da no norte da Franca, mais precisamente em
St. Denis, na regido parisiense, de onde se espalha pela Europa, malgrado as
importantes diferengas que encontramos nos goticos de distintos paises,

regioes e periodos.

205 Sobre esses conflitos entre os arquitetos e os mestres artesaos, ja tratei no meu livro Selvageria Gotica-
-Perfei¢cdo Renascentista- Volume 1: Uso e significado da expressdo Gético.
206 Hauser, Arnold. Teorias da Arte. Lisboa: Editorial Presenca, 1973.
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Pensar o contrario é, no minimo, inverter totalmente o sentido das
coisas, tal como presenciamos no comportamento intelectual de um nu-
mero expressivo de criticos e historiadores. Portanto, é preciso refutar as
simplérias e pretensas explicacdes para as mudancas de estilo, a exemplo
daquelas formuladas G. Uniack, relativas ao surgimento do estilo renascen-
tista: “O aparecimento de uma nova arquitetura nao foi um fenémeno es-
pontaneo, mas o resultado progressivo de um vasto movimento do espirito
marcado por uma reacdo contra certos abusos medievais e por certa admi-
racgao pela antiguidade.””” Que um “movimento do espirito” existiu e que a
arquitetura do Renascimento o expressa, nao resta duvida. Mas dai a fazer
desse movimento algo autdnomo ou determinante da arquitetura que entdo
nascia vai uma diferenca essencial. Tampouco esse “movimento do espiri-
to” é uma explicacdo para as relacoes que o Renascimento estabeleceu com
o passado préoximo ou longinquo. Logo, aceitar sem reparos ou criticas as
afirmacoes de Uniack, significaria, por principio, admitir que a realidade,
enquanto sintese de varias determinagdes, seria tdo somente ou essencial-
mente a pura e simples realizacdo das ideias que os homens fazem de si e do
mundo. Ademais, o “espirito renascentista” ndo era transcendente nem se
constituiu, por ele préprio, em um universo metafisico. Ele era tdo somente
o espirito gestado pelas elites econdmicas, sociais e intelectuais, necessario,
ja foi enfatizado, ao exercicio da dominacao sobre o conjunto da sociedade

nos moldes entdo impostos.

Todavia, ndo se deve substituir o idealismo por uma visao materia-
lista mecanicista. Tal mudanca de terreno néo alteraria muito as coisas, nao
nos afastaria de graves equivocos. “A filosofia europeia do Iluminismo”, afir-
ma Samir Amin, “definiu o quadro essencial da ideologia do capitalismo
europeu. Essa filosofia funda-se sobre uma tradicao do materialismo me-
canicista que enuncia uma série de cadeias de determinagdes causais uni-

vocas. A principal dessas é que a ciéncia e a técnica determinam, pelo seu

27 Uniack, G. in De Vitruvio a Le Corbusier-textes d architects. Paris: Ed. Dunod, 1968.
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progresso (autonomo), os dominios da vida social. A luta de classes é eva-
cuada da histéria: ela é substituida por determinagdo mecanica que se im-
poOe como uma forga exterior, como uma lei da natureza. Esse materialismo
grosseiro, que se acredita ser oposto ao idealismo, ndo é outra coisa do que o

seu irmao gémeo: sdo as duas faces de uma mesma moeda.”?*

Feitas essas observacoes, retorno as questdes relativas a mudancga de
estilo repetindo duas perguntas formuladas por Arnold Hauser: “Qual é a razao
de os acontecimentos tomarem entdo um novo rumo e de os homens comeca-
rem a procurar novos padroes de beleza e de verdade? Por que velhas formas
deixam de satisfazer?”*” Ao formular essas questoes, Hauser salienta que uma
das tantas tentativas de respostas a elas seria encontrada na chamada teoria
do esgotamento, a qual, a partir de uma abordagem antes de tudo psicolégica,
explicaria os motivos das transformacdes dos gostos e dos estilos como resul-
tado do cansaco. O proprio Hauser, a seguir, faz criticas a essa concepcao afir-
mando que “a explicacdo de um fenomeno tdo complexo como a mudanca de
estilo por meio da utilizagdo de conceitos como a saciedade, a fadiga nervosa
e a estimulagdo cada vez mais violenta a opor a essa fadiga ndo é muito mais
satisfatoria do que o recurso a uma légica interna da evolucao [...]. O cansaco é
um fendomeno secundario originado em atitudes pessoais de um carater geral e

é normalmente condicionado de modo social.”?'?

Ademais, para se compreender a negagdo concreta de um estilo e a
afirmacao de outro, é fundamental que se faca também as seguintes pergun-
tas: Qual é a natureza do novo estilo que se tornou dominante em uma dada
sociedade? Por que essa produz esse estilo, isto é, por que, em um dado mo-
mento, ela tem necessidade de “inventar” certo estilo e ndo outro? Nesse sen-
tido, e retornando a Hauser, “a teoria do esgotamento s6 pode reivindicar a
descoberta de um fator negativo; na melhor das hipdteses, oferece uma ex-

plicacdo para a decadéncia de um estilo, mas nunca, como se tem afirmado,

208 Amin, Samir. Op. cit.
29 Hauser, Arnold. Teorias da Arte. Ed. Editorial Presenca.
20 |bid.
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para a natureza do estilo que se segue”.?!! Mesmo considerando importantes
as observacoes de Hauser e as suas criticas a teoria do esgotamento, penso que
essa se torna limitada quando ele faz certa concessado a essa teoria ao admitir
que, por meio dela, podemos explicar a decadéncia de um estilo, mas nao se
consegue explicar o motivo do novo estilo. Separar as duas explica¢oes é um
equivoco, ja que, ao fim e ao cabo, os mesmos fatores que explicam histori-
camente a decadéncia do velho sdo os que explicam o nascimento do novo.
Esse ndo consegue afirmar-se a ndo ser como negacao do que lhe antece-
deu. Negacdo que se faz pela ruptura, e ndo enquanto resultado de uma 16gi-
ca interna de um suposto desenvolvimento continuo e linear, conforme, por
exemplo, corretamente chama a atencdo André Scobeltzine, ao analisar as
transformacoes que se processaram na arquitetura no periodo final do esti-
lo romanico antecedendo o surgimento do gético: “E apenas em certas obras
tardias [...] que se comecard a sentir [...] os germens de uma colocacdo em
causa da superioridade da muralha ou do pilar e, por ai, do principio de su-
jeicao fundamental que reagrupava os homens na sociedade feudal. Essa co-
locacdo em causa, que se percebe em certas criacoes tardias, nao resulta de
uma evolugdo, mas de uma ruptura e € [...] outro estilo e, por muitos aspec-

tos, outra civilizacao que se anuncia”?? (figuras 79 e 80).

Deixo de lado as ques-
toes relativas a uma possivel
teoria geral da mudanca de es-
tilo e retorno a nossa questdo
inicial, isto é, o conflito entre
as arquiteturas feitas durante
a Idade Média e a Classica Re-
nascentista. Que estatem entre

seus fundamentos uma lingua-

2 bid.
22 Scobeltzine, André. L "Art feodal et son Figura 79: Nave da Basilica de Sainte-Marie-Madeleine de Veselay,
enjeu social. Paris: Ed. Gallimar, 1973. Franga; foto Jean-Christophe Benoist.
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gem significativamente distinta daquelas
¢ uma verdade por demais evidente, so-
bre a qual ndo vale a pena perder tempo
insistindo na questdo sem a aprofundar.
As regras de composicdo arquitetonica
entdo impostas e as suas consequéncias
formais, certas técnicas e certos siste-
mas construtivos, os materiais emprega-
dos (ndo os tectonicos) nem a maneira
como eles eram tratados esteticamente,

as transformacoes espaciais e a adogdo

da perspectiva etc. confirmam isso de

Figura 80: Parte gética da Basilica de Sainte-Ma- maneira sob eja N3io se deve considerar a
rie-Madeleine de Veselay, Franga; foto :
de Jacquym. linguagem arquitetonica apenas enquan-

to sinonimo de estilo - na verdade, ela é
mais do que isso -, mas também como meio pelo qual os sujeitos dessa lin-
guagem “falam” a sociedade. As classes dominantes se autorrepresentam e
se comunicam por meio dela. Assim, na Renascenca, torna-se condicao ne-
cessaria a criacdo de uma nova linguagem arquiteténica oposta a das classes
dominantes medievais e, sobretudo, as dos artesdos. A Igreja Catélica, por
exemplo, para adaptar-se e usufruir dos novos tempos - que, por sinal, ela
ajudava a criar -, s6 poderia seguir o mesmo curso, paradoxalmente abando-
nando a arquitetura gética que, segundo muitos, entre eles Francois-René de
Chateaubriand, foi a expressdo arquitetonica maior do “génie du christianis-
me”, ideia comungada por G. W. F. Hegel.?"* Porém, para a cultura do renas-
cimento, sublinha F. Funck-Bretano, cabia tdo “somente considerar o estilo
gético - que os alemaes chamavam de estilo francés: opus francigenun - como

uma vila e louca carapaca feita por e para um mundo barbaro™* (figura 81).

Um texto de Marx nos auxilia a compreender melhor a que se deve o re-

73 Hegel, G. W. F. Les arts plastiques: Architecture - Sculpture. Paris: Aubier-Montaigne, 1964.
24 Funck-Bretano, Frantz: Op. cit.
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curso a uma linguagem do passado, a classica
no caso: “Os homens fazem sua prépria histd-
ria, mas eles ndo a fazem arbitrariamente em
condicoes escolhidas por eles, mas em con-
diges diretamente dadas e herdadas do pas-
sado. A tradi¢do de todas as geragOes mortas
pesa de maneira muito forte sobre os cére-

bros dos vivos. Mesmo quando eles parecem

ocupados em se transformar, a si proprios e

Figura 81: Catedral de Reims, Franga; . . L.
foto de Ludovic Péron. as coisas, a criar qualquer coisa 1ntegralmen—

te nova, é precisamente nessas épocas de crise
revolucionaria que eles evocam timidamente os espiritos do passado, que lhes
tomam de empréstimo suas palavras de ordem, seus costumes, para aparecer
na nova cena da histéria sob essa fantasia respeitavel e com essa linguagem
emprestada. E assim que Lutero toma a méscara do apéstolo Paulo, que a Re-
volugao de 1789 a 1814 se envolve sucessivamente no costume da Republica
Romana, depois naquele do Império romano, e que a Revolucao de 1848 nio
soube fazer nada de melhor que néo fosse parodiar, tanto 1789 quanto a tradi-
cio revoluciondria de 1793 a 1795. E assim que o debutante aprendiz de uma
nova lingua a traduz sempre na sua lingua materna, mas ele somente consegue
assimilar o espirito dessa nova lingua e dela se servir livremente quando ele
chega a maneja-la sem lembrar da sua lingua materna e quando ele chega mes-

mo a esquecer completamente esta tltima.”?®

O que se pode depreender desse texto de Marx é que a criagdo de uma
linguagem nao se da de maneira arbitraria, espontanea e livre em relacdo as
formas anteriores de expressao. Mas, no nosso caso, a linguagem arquiteto-
nica do passado ndo poderia ser a medieval, pelos motivos ja vistos. Assim,
a linguagem da arquitetura renascentista teria que ser herdeira daquela que,

em relacdo a ela, poderia desempenhar o papel de lingua materna, ndo ape-

25 Marx, Karl. Le 18 Brumaire de Louis Bonaparte. Paris: Ed. Sociales, 1969.
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Figura 82: Arco de Trajano, Roma, gravura
de Giovanni Piranesi.

Figura 83: Pantedo de Agrippa, entao com
0s campanarios colocados pelo Arquiteto
Lorenzo Berni; gravura de Giovanni Bat-
tista Pianesi

PHMCKIA NANTEOND.

Figura 84: Pantedo de Agrippa, cortes e
planta baixa.
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nas por ser conhecida, mas também, e sobre-
tudo, por ser reconhecida como tal, isto é, uma
linguagem que preenchia os predicados refe-
renciais entdo exigidos pelo classicismo renas-
centista que dela se sentia um filho natural.
Para os italianos empenhados em uma rinascita
defendida explicitamente por Dante Alighieri,
ndo havia outra linguagem que melhor aten-
desse os requisitos para tanto que ndo fosse
aquela da arquitetura produzida pela Roma Im-
perial (figuras 82,83 e 84), e da qual os homens
da Renascenca, incluindo ai os nobres da Igre-
ja, sentiam-se, voluntaria e compulsoriamente,
0s seus unicos e legitimos herdeiros. Arquitetu-
ra disponivel para ser estudada in loco e cujos
principios estariam descritos na obra de Vitru-
vio, transformada em leitura imprescindivel a
sua inteligibilidade - malgrado as dificuldades
que o texto vitruviano apresentava para sua
compreensao. E se, por um lado, as condicoes
objetivas para tanto existiam, por outro, as mo-
tivacOes eram muitas a estimular essa volta ao
passado, pois, para a ideologia dos homens do
Renascimento, tal atitude representava a reto-
mada, o retorno, o resgate de uma civilizacao
em relacdo a qual a Idade Média teria significa-
do um longo interregno, um periodo de trevas,
barbaro, um estorvo, um acidente da historia
que precisava ser eliminado para que entdo se
estabelecessem lacos profundos entre os novos
tempos e a Antiguidade que “renascia”.
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Trata-se da ideologia do “recomeco”, conforme Gerard Mairet: “tedlo-
gos, artistas, tedricos, sabios, contistas e homens de letras, navegadores e poli-
ticos tinham plenamente consciéncia de viver um renovar cultural intenso, de
serem os autores de um renascimento. Mais ainda, ndo é raro que essa mesma
novidade seja tomada em conta como um status da acao e da reflexdo; entre-
tanto, a novidade ndo é jamais absoluta, ela é marcada pela ambiguidade: ela
se alimenta do antigo como sua fonte. Roma e Grécia sdo os modelos a imitar,
a reencontrar por meio ou além da tenebrosa [sic] Idade Média. Em verdade, 1a
é onde ¢ possivel descobrir a novidade, na préopria Antiguidade: o estudo dos
Antigos no momento onde cessa a acdo é a condicao necessaria a imaginacao
e a concepgdo de uma agdo nova, isto é, a um auténtico recomeco.”?"® Se tal
vinculo ideoldgico com a Antiguidade Classica expressava-se pelo reconheci-
mento e pela entronizacao dos ensinamentos legados pelas culturas grega e ro-
mana, o entao necessario acesso aos mesmos ensinamentos dava-se, é dbvio,
por meio da divulgacdo dos escritos antigos, restritos, é claro, apenas aos letra-
dos - divulgacdo que a inven¢do da imprensa por Johannes Gutemberg (1400-
1468) (figura 85) tornou possivel em uma escala até entdo inimaginavel, capaz
de atender satisfatoriamente a demanda do circulo crescente de iniciados.

Contudo, as condicoes e as razoes das
mudancas entdo ocorridas, e que nao se expli-
cam apenas nem principalmente pelo retorno a
Antiguidade, vao se tornando mais claras, mais
abrangentes e melhores explicitadas se atentar-
mos para o que diz Moscovic: “A nova concep-
cao da arte, das qualidades necessarias ao seu
sucesso, pretende triunfar em todos os domi-

nios. Desde entdo, cria-se todo um sistema de

relacdes, de instituicOes, de redes de comunica-

coes que tem por finalidade manter e melhorar  Figura85: Retrato de Johannes Gutenberg.

76 Mairet, Gerard. Moyen Age, Humanisme Renaissance: naissance d'une idéologie - in Histoire des
Idéologies; vol.2. Paris, Ed. Hachette, 1978.
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as faculdades da classe dos artistas-engenheiros [...]. O ciclo da aprendizagem

se inspirando no trabalho artesanal constitui apenas uma partida, e seu signifi-

cado é transformado no contexto fornecido pelo contetido da arte do engenhei-

ro [...]. Os rudimentos da geometria e da aritmética se adquirem nas escolas

de dbaco. Os matematicos (recorde Toscanelli) ai ensinam aos engenheiros os

elementos de Euclides e o célculo, por vezes os artistas engenheiros se tornam

professores de matematicos, tal qual Luca Pacioli, aluno de Piero della Fran-

cesca (f1guras 86, 87). O canteiro de arquitetura, os arsenais do engenheiro mi-

Figura 86: Retrato de Piero della Frances-
ca, autoria de Giorgio Vasari.

Figura 87: A Virgem como o Menino e
quatro anjos, autoria de Piero della
Francesca

27 Moscovic, Serge. Op. cit.

litar, os ateliers dos pintores e dos escultores, as
lojas dos joalheiros e dos relojoeiros tornam-se
lugar de troca, de pesquisa e de ensino, verdadei-
ros centros de instru¢do em detrimento do meio
e do curriculo das corporacoes. A aprendizagem
manual tdo somente torna-se inutil, mesmo ne-
fasta. A formacgdo do engenheiro, do artesdo su-
perior, assim como a organizacao do seu trabalho
- sua reproducdo portanto - saem dos limites do
atelier, do horizonte imediato do artesanato. Es-
sas condicOes provocam o aparecimento de toda
uma literatura técnica, de uma atividade intensa
de traducdo dos tratados antigos na medida em
que os artistas engenheiros se transformam, pro-
gressivamente, em seus proprios pedagogos.’?’
E 6bvio que mudancas dessa natureza, apoiadas
naideologia do humanismo e do classicismo, ndo
poderiam ter, no territério da arquitetura, outro re-
sultado que nao aquele que é conhecido. Nao eram
apenas as classes dominantes que necessitavam
de uma nova linguagem arquitetonica que fosse a

sua expressao. Essa era igualmente imprescindivel
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aos arquitetos que, por meio dela, afastavam-se do mundo artesdo, plebeu e
“inculto” das corporagoes de oficios. Como sempre, e em todos os dominios,
a linguagem ou os estilos sdo sempre fatores de distin¢do - empregando aqui
essa expressao com o significado que lhe atribui Pierre Bordieu -*#; mais ain-

da, e com muita frequéncia, fatores de hierarquizacgao.

Do que afirma Moscovic, algumas conclusdes de imediato se impoem:
assim como o estilo arquitetonico do Renascimento nao era resultante do de-
senvolvimento e da transformacdo dos estilos produzidos pela Idade Média,
mas sim uma ruptura em relacdo a esses, o conhecimento no qual o entao
nascente arquiteto se apoiava significava igualmente uma ruptura com o co-
nhecimento associado a produgdo arquitetonica medieval, baseada essa no
savoir-faire do artesdo. Para que tal ocorresse, por meio do estudo e ndo da pra-
tica no territorio da construcao (o canteiro), a volta ao que havia sido produzido
pela Antiguidade era muito importante, até mesmo indispensavel. A recupe-
racdo da heranca cultural deixada pelos gregos e romanos, mesmo que essa
jamais tenham totalmente desaparecido na Idade Média (recorde-se o roma-
nico), adquiria novos contornos e significados e se impunha como uma ne-
cessidade determinada por varios fatores; seja pelo fato de o passado ser um
condicionante do presente; seja por razoes tao somente ideoldgicas; seja, no
caso, pela necessidade de a elite cultural renascentista ter como um dos seus
importantes fundamentos os saberes estranhos, mesmo hostis e incompativeis

com o savoir-faire do mundo artesanal corporativo.

Uma Idade Média nascida do desmantelamento do mundo antigo via-
-se agora, pouco a pouco, destruida pelo “renascimento” desse. No que con-
cerne a arquitetura, a ja lembrada recuperagao de Vitrivio ndo seria apenas
um marco simbdlico, mas um evento sociocultural de enorme importancia -
seja porque ele era um idedlogo da arquitetura de elite (seu tratado foi dedica-
do ao Imperador Augusto) (figura 88); seja pelos seus ensinamentos a respeito
da arquitetura da Antiguidade; seja pelos seus principios estéticos; seja ain-

z¢ Bordieu, Pierre. A Distin¢do. Sao Paulo: Ed. Edusp, 2008.
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da - aspecto fundamental - enquan-
to modelo de arquiteto a ser adotado
plenamente, conforme a divisdo so-

cial do trabalho na qual se assentava

a producdo arquitetonica manufatu-
Figura 88: Vitrivio, apresentando os Des livros de reira. Ademais, sublinhe-se um outro
Arquitetura ao Imperador Augusto ) ’

fato igualmente importantissimo: s
os alfabetizados poderiam a ele ter acesso - condicdo que a quase totalidade
dos artesdos nao preenchia. Assim, estabelecia-se uma nitida linha diviséria
entre os “cultos” e os “ignorantes” que se aprofundou ao longo do tempo e per-

manece até hoje.

E esse Vitrtivio, a0 mesmo tempo tedrico, artista e técnico e que tinha,
“portanto, conhecimento de engenheiro e conhecimentos de arquitetura”, que
personificara o modelo ideal de arquiteto. Motivo pelo qual, como bem subli-
nha Simone Roux, “a partir do século XV, seu papel torna-se determinante na
histéria da arquitetura na Europa Ocidental. Bastante considerado, é preciso
reconhecer que foi apenas na Renascenca que ele verdadeiramente encontrou
sucesso. O manuscrito ja era conhecido na Idade Média; mas, em 1486, ele foi
publicado por G. Sulpicio e Pomponio Leto. Numerosas edi¢oes posteriores, na
Franca e na Italia, testemunham sua crescente influéncia nos primeiros anos
do século XVI. Ele se torna uma espécie de referéncia primeira a toda reflexao
sobre a arte de construir e é abundantemente citado.”” E a influéncia de Vitra-
vio pode ser constatada diretamente nas obras e nas teorias de muitos arquite-
tos e tedricos expressivos do Renascimento. Conforme sublinha Jean Mallion,
“o tratado De re aedificatoria de L. B. Alberti, (figuras 89,90,91) mesmo mani-
festando certa independéncia em relagdo as doutrinas de Vitrivio, entretanto,
mantém-se na mesma linha de pensamento”.” E também Mallion que se re-
fere ao nascimento dos tedricos da arquitetura na Franca salientando nesses

a heranca deixada por Vitravio: “Eles aparecem no século XV e no XVI, e € sin-

2% Roux, Simone. Op. cit.
20 Mallion, Jean. Victor Hugo et 'art architecturale. Paris: Ed. P.U.F, 1962.



Figura 89: Retrato de Leon Battista Alberti. Figura 90: Fachada da Basilica de Sant Andrea, Mantua,
Italia; arq. Leon B. Alberti; foto Vitold Muratovi.

gular observar que todos, ou quase to-
dos, limitaram-se a comentar Vitruvio.
Eles vinculavam-se assim a Antiguida-
de, para além da Idade Média, que havia
se contentado em construir as catedrais
sem especular sobre elas.””! Ainda so-

bre a influéncia de Vitrivio na Franca,

ela foi durante muito tempo determi-

Figura 91: O Templo Malatestiano, Duomo de Rimini,

intervengéo do arq. Leon B. Alberti; nante na Academia Real de Arquitetura,
foto de Michele1978rimini

a qual dedicou varias das suas reunices
a discussao do seu Tratado, conforme nos revelam os seus Procés Verbaux , uma
espécie de atas das reunides. Nas primeiras dessas, foi utilizado para tanto a
traducdo de Vitruvio feita em 1564 pelo arquiteto francés Jean Bullant,(figura

21 bid.
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92) um dos arquitetos do Palacio das
Tuilleries (figura 93), construido em
Paris para a rainha Catarina de Médi-
cis. No entanto, logo a sua traducado
foi deixada de lado por ter sido con-

siderada pouco confidvel. As discus-
Figura 92: Castelo de Ecouen, arquiteto Jean sGes foram suspensas até que ficasse
Bullant; foto de Pposchiadel pronta uma nova traduco, entfo so-
licitada ao arquiteto Claude Perrault
(figura 94, 95), membro da Acade-
mia, e que permanece até hoje como
atraducdo “oficial” em lingua france-

sa - traducdo acompanhada de um

~ expressivo e valioso conjunto de ob-

servacOes e comentdrios feitos pelo

Figura 93: Paldcio dasTuilleries, Paris; args. Philibert
de Lorme e Jean Bulant. préprio Perrault.

lementos da doutrina de Vitruvio, sobretudo

o que ele considerava como condi¢do neces-
egundo o seu modelo, comec¢ando pelas suas
%rquitetura: “A arquitetura é uma ciéncia que
grande diversidade de estudos e conhecimen-
odas as obras das outras artes que lhe perten-
la prdtica e pela teoria: a prdtica consiste em
¢ao dos desenhos (grifos meus) que se hd pro-
! conveniente é dada & matéria das quais todas
a e demonstra a conveniéncia das proporgoes
er fabricar: isso faz com que os arquitetos que
\|sua arte, somente pelo exercicio da mao, ndo
avancarem em nada, por maior que tenha

Figura 94: Pagina da edicdo de Vitrivio, traduzida . N .
por Claude Perrualt sido o seu trabalho, ndo mais do que aque-
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les que acreditaram que apenas
o conhecimento das letras e so-
mente o raciocinio ai lhes po-
deria conduzir; pois eles jamais
viram outra coisa que nao fosse
a sombra; mas aqueles que reu-

niram a pratica a teoria foram

0s Unicos que conseguiram su-

Figura 95: Desenho da fachada leste do Paldcio do Louvre, com des- .
taque para as colunatas, projeto do arq. Claude Perrault. Cesso em suas empreltadas, es-

tando munidos de tudo que é
necessario para se chegar ao objetivo.”??

Pode-se observar que Vitruvio, nesse trecho, ndo se refere a arquitetura
enquanto objeto material, enquanto coisa, mas na condicao de “ciéncia”, isto
é, como disciplina composta por um conjunto de conhecimentos (mais adiante
veremos quais), em parte, tomado de empréstimo de outras ciéncias. A rela-
cao entre a teoria e a pratica é colocada como condicdo necessaria a forma-
cao de um arquiteto competente. Nao se trata, em hipdtese alguma, da pratica
enquanto acdo direta sobre a natureza a ser transformada em arquitetura por
meio do trabalho material. A pratica, tal como a formula Vitravio, confunde-
-se e limita-se ao ato de desenhar, isto é, e para usarmos a expressao atual, a
acdo de projetar. A teoria, basicamente, seria constituida pelo conhecimento
dos “principios” da estética, classica, é claro, que ele no texto acima sintetiza
na expressao proporgoes. Frise-se igualmente que, quando nos seus Dez Livros
Vitruvio se refere a sua famosa trilogia (venustas, firmitas e utilitas), ele esta se
referindo a predicados que a arquitetura enquanto coisa, construcao, deve sa-
tisfazer. Portanto, estd falando da arquitetura enquanto objeto, e ndo enquanto
disciplina. Alias, esse duplo significado atribuido ao termo arquitetura, que se
encontra no discurso vitruviano, faz-se ainda presente em nossos dias, com va-

rias consequéncias nefastas ao conhecimento da prépria arquitetura e, sobre-

22 Vitruvio. Op. Cit.
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tudo, da sua produgao. Sera neutro o significado dessa “confusao”? Respondo
pela negativa.

O que Vitravio entendia por pratica e teoria associadas ao arquiteto,
ressalto aqui, o Renascimento as realizara em condicOes ainda muita mais
plenas do que aquelas vigentes na Roma Antiga. Refiro-me as relacoes entdo
estabelecidas no territério da arquitetura, entre as artes liberais e as artes me-
canicas,? colocando em campos diametralmente opostos e conflitantes a acao
de desenhar (projetar) e a de construir. Como sobre isso voltarei mais adiante,
aqui me limito a citar Moscovic quando ele se refere as praticas e as ideologias
dos “artistas-engenheiros” do Renascimento: “Uma aritmética estranha com-
bina o ato verbal e o ato empirico, fornece as regras de seu amalgama e serve
para definir uma arte como mecanica ou liberal ao proclamé-la digna ou indig-
na de um homem livre. A Idade Média sistematizou essas diferencas, erigiu-as
em critérios rigidos de uma hierarquia que serve para definir uma arte como
mecanica, aquela que faz intervir a mao e o instrumento, e que ocupa, em ge-
ral, uma posicdo subalterna. As artes liberais, aquelas que sdo consagradas de
preferéncia a palavra e a reflexdo, sdo consideradas elevadas. E assim que na
Renascenga, quando o artista-engenheiro adquire uma individualidade e se
constitui em categoria natural, lhe é necessario determinar o seu lugar entre
os outros artesdos, marcar a sua originalidade, encontrar uma tradugao social
apropriada ao seu saber, que o diferencie do conjunto do artesanato. Em outros
termos, essa categoria deve distinguir-se também por um critério visivel aos
olhos da sociedade, critério que assegure o reconhecimento da sua arte como
maior e mesmo superior as outras artes. O Unico recurso que ela tem para ai
chegar é de se colocar como liberal, isto é, como tendo integrado na sua ativida-
de o pensamento tedrico, fazer passar o seu trabalho por intelectual. E somen-
te dessa forma que um desenvolvimento normal das suas capacidades criativas

e uma retribuicao conveniente lhes serao garantidas.”**

2 Sobre essas questoes, dediquei um capitulo no meu ja citado livro Selvageria Gética - Perfei¢Go Re-
nascentista - Vol. 1: Uso e significado da expressao Gotico.
24 Moscovic, Serge. Op. cit.
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A identidade do arquiteto renascentista, distinto e oposto do mestre ar-
tesdo medieval, bem como as razdes das suas necessarias relacoes com o pen-
samento vitruviano tornam-se assim claras, posto que este, ao dar a disciplina
arquitetura a pretendida condicao de ciéncia, deferia ao arquiteto, por decor-
réncia, o status de trabalhador intelectual, ndo apenas distinto, mas antagoni-
co ao trabalhador manual que o artesdo personificava. A pratica enquanto tao
somente desenho e a teoria enquanto conhecimento adquirido pelo estudo, e
nao de maneira empirica, isto é, pela experiéncia no trabalho concreto, sdo a
roupagem com as quais o arquiteto aparece em cena: “Assim é necessario”, di-
zia Vitruvio, “que ele [0 arquiteto] seja engenhoso e laborioso a0 mesmo tem-
PO, pois o espirito sem o trabalho ou o trabalho sem o espirito jamais tornam
um operdrio perfeito. Ele deve, pois, saber escrever e desenhar, ser instruido
na geometria e nao ser ignorante em 6tica, ter apreendido aritmética e saber
bastante de histdria, ter estudado bem a filosofia, ter conhecimento de musica
e de algumas tinturas de medicina, da jurisprudéncia e da astrologia.”* Se to-
dos, ou até mesmo a maioria dos arquitetos renascentistas, preenchiam essas

condicoes, tenho minhas fundadas duvidas, mas esse era o arquétipo.

0 que Vitruvio propunha como modelo de arquiteto, portanto, era aque-
le sujeito munido de certos conhecimentos que, exceto alguns de aritmética e
geometria, seriam totalmente estranhos ao universo dos oficios artesanais. E
mesmo os conhecimentos matematicos eram entdo utilizados pelos arquitetos
nao da maneira como eles eram empregados na estereotomia, aquele comple-
x0 savoir-faire do qual faziam uso os artesdos para o corte das pedras a serem
utilizadas, por exemplo, na execuc¢do de abobodas e escadas que até hoje nos
impressionam pela sua engenhosidade. Para os arquitetos, a matematica esta-
va principalmente associada a questdes espaciais e formais, incluindo a dimen-
sdo simbdlica de ambas, ndo se relacionando ou se relacionando pouco com as
construtivas, pois essas os artesaos as dominavam integralmente; embora isso

se altere, em parte apenas, na construcdo da Ctupula de Santa Maria del Fiori,

25 Vitravio. Op. cit.
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por obra de Brunelleschi. Para a comprovagao dessa distancia dos arquitetos

em relacdo aos aspectos tectonicos, basta ver os tratados de arquitetura, na

sua maior parte alheios a firmitas ou, quando muito, tratando-a de maneira su-

perficial, sem adentrarem, por exemplo, nos aspectos estruturais. A excegao,

diga-se, encontramos no tratado L ‘Architecture (figura 96) do arquiteto francés

Philibert de Lorme (figura 97). E ao percebermos que da matemdtica Vitruvio

extraia, como sustentacdo da sua ideologia estética, tdo somente aquilo passi-

Figura 96: Capa do Tratado de Arqui-
tetura do Arq. Philibert de Lorme.

Figura 97: Retrato do Arquiteto Phili-
bert de Lorme, autoria de Auguste-
-Toussaint Leclerc.

vel de ser associado a sua teoria das proporgoes, e
que esta foi reutilizada pelos arquitetos renascen-
tistas, torna-se mais facil compreender as caracte-
risticas do novo estilo enquanto negacgao daquilo
que a Idade Média havia produzido tanto do ponto

de vista formal quanto do construtivo.

A pratica do desenho baseada nos traga-
dos geométricos, nas proporcoes matematicas e na
perspectiva, bem como a teoria que buscava fun-
damentos nas filosofias estéticas da Antiguidade
deveriam ser de tal natureza que as arquiteturas
projetadas pelos arquitetos fossem tdo distintas
das medievas quanto os arquitetos eram distintos
dos mestres de obras. Ter a matematica como fun-
damento do desenho arquitetonico ja havia dado
provas, na Antiguidade, da sua eficicia enquanto
instrumento ndo apenas de controle formal da ar-
quitetura, mas também do controle autoritario do
canteiro de obras, ao qual os operarios de entdo
deveriam se submeter. As sacrossantas ordens ar-
quitetonicas serviam para isso; eram seus eficazes

instrumentos.
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Tudo como parte da “racionalizacdo” da arquitetura (formas sim-
ples, producdo em série, repeticdo dos gestos construtivos etc.), adotada
igualmente séculos depois pelo modernismo mais ortodoxo, posto que ade-
quada a uma arquitetura feita nos moldes entdo exigidos: produtividade e
economia de meios - sobretudo economia a custa de uma méao de obra qua-
lificada e autbnoma que deveria ser eliminada do canteiro em favor de outra
desqualificada e heteronoma. E para que tais objetivos fossem alcancados,
a participacao do arquiteto era apresentada por ele mesmo como sua con-
dicdo sine qua non - o que se pode comprovar, entre outros, no discurso de
Philbert de L'Orme, “que ap0s ter servido ao Cardeal du Bellay, ascende a
condicdo de arquiteto do rei Henri II, situacdo para a qual é conduzido pela
regente Catherine de Médici, [que] o chama a corte e lhe confia trabalhos
importantes”.?® Eis, em poucas palavras, as recomendagoes e as advertén-
cias feitas por Delorme: “o senhor deve inquirir diligentemente sobre a ca-
pacidade do arquiteto e também estar a par de quais sdo as suas obras, a sua
modéstia, a sua seguranca, o seu bom comportamento, a direcdo e as feli-
cidades em suas obras. Igualmente, se ele nasceu para bem conduzir suas
obras, se ele é sabio e se ele tem as partes que sdo requeridas a um bom ar-
quiteto, isso tem grande importéncia, pois, se ele é imprudente, vangloria-
-se, € presuncoso ou ignorante, ele empreendera uma grande obra a qual ele
ndo podera dignamente satisfazer e consumira em gastos o senhor, por mal
considerar e prever as coisas necessarias.”?’ S¢ faltou dizer de maneira ex-
plicita (se é que néo disse): tal modelo, com tamanhos predicados positivos,
encontra-se plenamente realizado na minha pessoa.

Um processo assim pensado e levado a cabo deveria, necessariamen-
te, demandar muito mais do que um estilo arquitetonico que lhe fosse o mais
adequado e significativamente distinto daqueles que haviam povoado as cida-

des e os campos na Idade Média. O sistema construtivo também deveria ser

26 Uniack, G. Op. cit.
27 De Lorme, Philibert. In De Vitruve a Le Corbusier - textes d"architects. Paris: Ed. Dunod, 1968.
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outro. As abdbodas de ogiva, os arcobotantes e os contrafortes foram entzo
substituidos pelas ctpulas, pelos robustos pilares e pelas paredes a exemplo
dos encontrados antes na arquitetura romana. Diferencas que, ndo se limitan-
do a essas, abarcaram os ornamentos e as esculturas, nao mais deixados a livre
imaginacdo e habilidade do artesao-escultor, que antes se expressavam inclu-
sive no talhe das pedras. Sobre as paredes, entdo revestidas, falsas cantarias
foram desenhadas, uniforme e geometricamente, escondendo as verdadeiras
realizadas pela mao do operario. Era uma forma sutil, mas extremamente efi-
caz, de apagar visualmente (leia-se esteticamente) a presenca do seu trabalho
na obra. Sérgio Ferro ja falou sobre isso, e a arquitetura do Renascimento e a
histéria do (re)nascimento da profissdo arquiteto confirmam o que Marx ha-
via dito, aqui ja por mim citado. A recuperacdo da linguagem arquitetonica
da Antiguidade e da ideologia vitruviana pelos arquitetos mostra, de forma
categorica, “que eles evocam os espiritos do passado, que eles lhes tomam de
empréstimo os nomes, as suas palavras de ordem, os seus costumes, para apa-
recer sobre a nova cena da histéria sob esse disfarce respeitavel e com uma

linguagem emprestada”.?*

A histéria da arquitetura de elite entdo comecada na Italia, e que con-
tinuaria, no minimo, até o século XIX, atesta que essa referéncia ao passa-
do esteve presente por muitos séculos. As querelas entre o neoclassico e o
neogotico, por exemplo, iniciadas no final do século XVIII e que se prolon-
garam durante o século XIX, e as quais o ecletismo se somaria como falsa so-
lucdo, atestam, por meio dos estilos arquitetonicos, ndo apenas os conflitos
ideologicos de entdo, mas também a incapacidade dos arquitetos de tratarem
a arquitetura libertos das amarras com os diferentes passados. Possibilidade
que comega a ser construida pela revolucdo industrial capitalista iniciada no
final do século XVIII e que, durante todo o século seguinte, vai pouco a pouco
imprimindo a sua légica também a arquitetura por meio de novos materiais,

novas técnicas construtivas e nova estética, tudo determinado pelo modo de

28 Marx, Karl. Le 18 Brumaire de Louis Bonaparte. Paris: Ed. Sociales, 1969.
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produgdo no qual se d4 a submissao real do trabalho ao capital.

Deixo de lado essa pequena digressao e retorno a Vitruvio, salientando
entdo que a sua doutrina teve importancia também no que tange a certos fun-
damentos ou pressupostos, digamos, éticos da profissao arquiteto. Como he-
ranga vitruviana (ja falei sobre isso), o arquiteto é representado como alguém
que ndo trabalha para enriquecer. Ademais, segundo sua doutrina, a “verda-
deira” arquitetura (ou arquitetura tout court) deveria ser a expressdao material
e simbolica do poder e da riqueza, mas nao deveria ser pensada como fonte
de riqueza material: “o estudo da filosofia”, dizia Vitravio, “serve também a
tornar perfeito o arquiteto, que deve ter a alma grande e ousada sem arrogan-
cia, justo, fiel e, o que é mais importante, totalmente isento de avareza: pois
é impossivel que, sem fidelidade e sem honra, possa-se fazer o bem. Ele nao
deve nunca ser interessado e deve menos sonhar em enriquecer do que ad-
quirir a honra e a reputacao para o arquiteto, jamais fazendo-se indigno de
uma profissdo tdo honrada: pois é o que prescreve a filosofia.”?® Mas, aten-
cao! Para se compreender o real cardter da ética vitruviana, assim como a
do Renascimento, e conhecer os seus limites, é preciso levar em conta o que
Vitravio afirmava poucas linhas depois dessa “bela” e “honrada” pregacgao.
Refiro-me a passagem em que ele relaciona os conhecimentos associados a
musica com os engenhos de guerra, a cuja producao os saberes do arquiteto
deveriam também se dirigir: “para o que é da musica, ele deve ser absorvido,
a fim de saber a proporg¢do candnica e matematica, para descobrir como se
faz maquinas de guerra como balisticas, catapultas e escorpioes”.?** Recorde-
-se os engenhos de guerra concebidos por Da Vinci que, também nesse aspec-
to, fez-se herdeiro de Vitruvio. Alias, desconheco qualquer mestre construtor
medieval que tenha incursionado pela seara dos engenhos bélicos. E nao se
trata de buscar insoluveis contradicoes entre as duas formas de pensar e falar

contidas no texto vitruviano.

Na verdade, a continuidade do discurso e da ideologia ndo foi rompida
29 Vitravio. Op. cit.
20 |bid.
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quando nele se passa do territorio da arquitetura para o da guerra. A mudanca
de objeto nao significa uma mudanca de objetivo. Os meios é que sdo distintos.
Em ultima instancia, o arquiteto e o militar Vitrivio? manteve-se sempre no
mesmo terreno. Apenas os campos de batalha eram diferentes; e, na produgao
arquitetonica, ocorre uma guerra mais sutil e menos aparente. Refiro-me a luta
de classes que, no caso, tem como lugar privilegiado de sua realizag¢do o campo
de batalha que lhe é préprio: o canteiro de obras. Ai desenvolve-se uma estra-
nha guerra, é verdade, na qual o “estado maior” defronta-se com os seus pro-
prios “soldados” - e ndo esquecamos que Vitravio foi fruto do Império Romano,
e suas ideias sobre urbanismo, fundacao de cidades, engenhos de guerra nao se
explicam de outra maneira, e fazem parte de um mesmo projeto de conquista.
Alias, é sabido o quanto a guerra de conquista foi instrumento utilizado pelos
imperadores, indispensével a expansao do Império; e como a construcao de ci-
dades como Thingad, estruturada pelo cardus e o dectimano, foram indispensa-
veis para tanto. “A guerra de conquista’, afirma Maurice Godelier, “somente faz
exercer pela violéncia [o direito do conquistador] em detrimento dos grupos ini-
migos cuja derrota os priva de todo direito sobre o préprio solo [...], violéncia,
necessaria [...] para expropriar as comunidades estrangeiras, [e] forcar regular-

mente os vencidos a produzir trabalho suplementar paras os vencedores.”?*

Diante do que afirma Godelier, formulo uma pergunta: pode-se, ndo
apenas metaforicamente, afirmar que a luta pelo territério da arquitetura
levada a efeito pelas classes dominantes e pelos arquitetos do Renascimento
significava, em relacdo ao mundo artesdo, uma verdadeira guerra de conquis-
ta? Penso que sim, pois os artesdos eram entao os inimigos e foram privados
dos direitos que tinham sobre o seu territdrio: o canteiro de obras. Os artesdos

e os operarios menos qualificados ndo eram entdo considerados “estrangeiros”

21 Pouco se sabe sobre a vida de Vitrivio, mas, por sua propria descrigao, serviu como um artilheiro da
terceira classe de armas nas divisoes militares romanas. Provavelmente ele serviu como oficial sénior
de artilharia no comando dos doctores ballistarum (especialistas em artilharia e catapultas) e dos li-
bratores que realmente operavam as maquinas. Como um engenheiro do exército, ele se especializou
na construcao de ballista (catapultas) e scorpio (arremessador de dardos), armas de artilharia de
guerra para cercos. E possivel que Vitriivio tenha servido com o engenheiro-chefe de Jilio César, Lu-
cius Cornelius Balbus.

22 Godelier, Maurice. Rationalité et irrationalité em economie. Paris: Ed. Maspero, 1969.
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ao universo dos arquitetos, devendo participar da producdao como submissos?
Os arquitetos ndo se constituiram como uma verdadeira “tribo” vencedora, or-
ganizados muitas vezes em verdadeiras dinastias, conforme sublinhou Haute-
coeur? A organizagdo do trabalho da qual o arquiteto era peca chave nao era
uma das importantes garantias da realizacdo, em “tempos e de paz”, de um
novo modo de produgdo para o qual a derrota inicial das corporacdes era ape-
nas uma condicdo necessaria, mas nao suficiente? Os engenhos de guerra nao
estavam la para fazer medo e repor a “ordem” sempre que as amarras ideol6gi-
cas e econOmicas se mostrassem frageis? De fato, os arquitetos renascentistas

nao poderiam ter encontrado outro patrono mais adequado do que Vitravio.

Assim, as referéncias a Vitruvio e a escolha da linguagem arquitetonica
da Antiguidade Classica explicam-se, ao fim e ao cabo, pelo que entdo estava
em jogo como fator determinante na producéo da arquitetura. No caso, a bus-
ca da tdo propalada perfeicao formal era e sempre foi um biombo por traz do
qual se esconde o que de fato se pretende: a busca de formas arquitetonicas
mais eficazes na tarefa de dominagao da produgao e dos trabalhadores diretos.
O chamado rigor formal, tido como condigao indispensavel a boa arquitetu-
ra e sempre defendido pelas ideologias estéticas de natureza cldssica, servia
apenas para justificar e legitimar o rigor imposto as novas relagdes de traba-
lho. E nesse sentido que devemos dirigir o nosso olhar se quisermos romper
com as falsas verdades, revelando o que elas ocultam. Para tanto, insisto, faz-
-se necessario ir além do objeto arquitetonico em si, penetrando no cerne da
ideologia que o acompanha e pela qual se tende a sua fetichizacdo. No nosso
caso, na medida em que com ela rompemos, o confronto entre a arquitetura
gotica e a renascentista, bem como as relacoes de ambas com a arquitetura
da Antiguidade ndo serdo vistos apenas, nem fundamentalmente, como rela-
coes entre coisas (construcdes e estilos), mas sim enquanto suportes materiais
de distintas relagoes sociais de producdo. E se tomassemos de empréstimo as
palavras de Georg Lukacs, utilizando-as para o nosso caso, poderiamos afir-

mar: “E somente nessa perspectiva que as formas fetichizadas da objetivida-
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de, engendradas necessariamente pela producao capitalista, sao desfeitas em
uma aparéncia que se compreende enquanto aparéncia necessaria, mas que
continua sendo uma aparéncia. As relacoes reflexivas dessas formas fetichis-
tas, suas “leis”, surgem elas também necessariamente da sociedade capitalista,
mas dissimulando as relacdes reais entre os objetos, mostram-se como as re-
presentacOes necessarias que se fazem os agentes da producao capitalista. Elas
sdo, portanto, objeto de conhecimento, mas o objeto conhecido nas e por essas
formas fetichistas ndo é a ordem capitalista de produgdo em si, € a ideologia da

classe dominante.”?*

Se levarmos em consideracdo o que diz Lukacs, e, nunca é demais repe-
tir, se buscarmos romper com os fetiches arquitetonicos, os verdadeiros signi-
ficados das ideias engendradas pelos arquitetos e pelos tedricos renascentistas
s0 se tornarao inteligiveis se rompermos com as ideologias que, como tais, ao
invés de revela-los, os escondem. Apenas assim a nova producao arquitetonica
(processo e produto) podera ser conhecida enquanto fato histérico determi-
nado e ndo como realizacdo do “movimento do espirito”, como algo transcen-
dente, supra-histdrico, ou como resultado tdo somente do génio dos arquitetos.
Nessas condicOes, e apenas nelas, tanto a arquitetura renascentista quanto o
(re)nascimento do arquiteto tornam-se efetivamente objetos do conhecimen-
to, deixando de ser objetos da ideologia. Assim, e ndo apenas em relacdo a ar-
quitetura renascentista, é falacioso continuar simplesmente afirmando, por
exemplo, o que disse Oscar Niemayer: “a forma plastica evoluiu em arquitetura
gracas as novas técnicas e aos novos materiais que lhe deram aspectos diferen-
tes e originais”.”?* A arquitetura renascentista desmente isso, a0 mesmo tempo
em que ndo permite que nela se veja uma evolucdo em relagdo ao que antes ha-
via sido construido - a comegar pelo fato de que a “evolucao” da forma plastica
da qual ela supostamente seria o suporte, de fato buscava os seus fundamen-
tos em algo ocorrido ha muitos séculos. Ademais, que evolucdo tecnoldgica a

arquitetura renascentista representou em relacdo as técnicas construtivas, so-

23 | ukacs, Georg. Histoire et conscience de classe. Paris: Ed. de Minuit, 1960.
24 Niemeyer, Oscar. La forme em architecture. Paris: Ed. Métropolis. 1978.
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bretudo estruturais, associadas ao goético? O que se deu, com rarissimas exce-
cOes, ndo foi propriamente uma evolucdo (afora a ja nomeada cupula de Santa
Maria del Fiori (figura 98), mas um retrocesso que, de maneira mais ou me-
nos explicita, seria salientado por Viollet-le-Duc no Séc. XIX (figura 99) ao re-
conhecer no sistema estrutural adotado pelo gotico (estrutura independente,
paredes nao portantes etc.), algo bem mais “moderno” do que aquele que foi
depois adotado na arquitetura da Renascenga e que perdurou até o periodo
eclético na maioria das suas obras.

Quanto aos “novos materiais”, pergunto:
quais foram usados na arquitetura do Renascimen- =

¥

to? Basicamente os mesmo que ja vinham sendo
empregados ha séculos nas mais distintas civiliza-
coes. Alias, pode-se dizer que até a Revolucao In-
dustrial, quando sé a partir de entdo materiais
artificiais comegaram a ser produzidos em larga es-
cala, todas as arquiteturas foram construidas quase
que exclusivamente com os trés materiais naturais:
a pedra, a terra e a madeira. E ao fazer essas ob-
servacoes, nao quero apenas excluir explicacoes

simplificadoras e meca-

nicistas para a histéria

das “formas pldsticas”,
mas também sublinhar Figura 98: Ciipula da Santa Maria del

que tal maneira de pen- Fiori; Arq,‘Fillipo !Srunelleschi;
foto de Birasuegi.
sar, na qual as relacoes de
producao e trabalho sdo ignoradas e substituidas por
relacOes entre técnicas construtivas distintas e dife-

rentes materiais de construcdo, permite-me ou até

mesmo me obriga a relembrar o que Engels afirma-

Figura 99: Retrato de Viollet-le-Duc;
foto de Felix Nadar. va para a economia em geral nos seus comentarios
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a Critica da Economia Politica de Marx: “A economia ndo trata de coisas, mas de
relacdes entre pessoas e, em ultima instancia, entre classes; mas essas relacoes
sdo sempre ligadas a coisas e aparecem como coisas”.”*° Isso nos ajuda a com-
preender porque as historiografias e as teorias arquitetonicas, que de maneira
fetichista dao exclusividade ao movimento das coisas e nao ao das relacoes de
producdo, escondem as mudancas ocorridas na producado da arquitetura quan-
do, no caso, saiu-se da Idade Média para se constituir o Renascimento. Passa-se,
simplesmente, da coisa arquitetura gética para a coisa arquitetura renascentista.
Ignoram, entre outras, as mudancas que punham o arquiteto contra os artesaos
e os demais trabalhadores diretos - condi¢do, como vimos, necessaria a produ-
cao de uma arquitetura baseada, ao maximo entao possivel, na divisdo entre tra-
balho intelectual e trabalho manual. A maioria dos historiadores comporta-se
como se isso ndo houvesse ocorrido ou fosse irrelevante para o conhecimento

das histdrias das arquiteturas e da profissao arquiteto.

Ignora-se ou esconde-se o que alguns poucos historiadores ajudam a
revelar, como é o caso, em parte, de Raymonde Moulin: “uma mudanca radi-
cal em matéria de ideia sobre a arquitetura, o arquiteto e seu lugar na socie-
dade, coincide com a Renascenca. Na Italia da Renascenca, a0 mesmo tempo
que pintura, escultura, arquitetura adquirem o status de artes liberais e que se
elabora a ideia de beaux-arts, assiste-se o nascimento de um tipo social novo:
aquele do arquiteto. Na realidade concreta, a posi¢ao social do pintor, do es-
cultor, daquele que vai se tornar arquiteto elevou-se consideravelmente ao
longo dos séculos XIV e XV. Os pintores, os escultores e os mestres de obras,
a exemplo dos universitarios da Idade Média, foram atraidos pelos novos cen-
tros de riqueza. Eles se juntaram aos grupos sociais vivendo das rendas de
natureza medieval ou senhorial, ou capitalista. Protegidos dos grandes, fun-
cionarios ou cortesdos dos principes, familiar dos humanistas com os quais
eles privam nas cortes, eles se diferenciam objetivamente tanto pela sua se-

guranca intelectual quanto pelas suas condi¢des de existéncia do mundo ano-

25 |n Lukaacs, Georg. Op. cit.
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nimo dos trabalhadores manuais. ‘Entre pertencer ao mundo do trabalho e
a integracao aos grupos privilegiados, o universitario do fim da Idade Média
definitivamente escolheu. Os pintores, os escultores, os arquitetos também e
no mesmo sentido.” Para que o arquiteto possa fundamentar a sua diferenca
em relagdo ao mestre de obras da Ida Média (que era, o mais seguido, com o
consentimento dos outros mestres de corporacdo, o mestre pedreiro), a re-
definicao de sua pratica constituia-se em condigdo necessaria para que essa
ganhasse em especificidade e se elevasse na hierarquia entre as atividades, o
acento deveria ser colocado ndo mais sobre o trabalho manual, mas sobre a

atividade intelectual.”?%

Mas esse texto de Raymonde Moulin, aqui citado por mim integral-
mente de maneira intencional, exige algumas correcdes importantes. Refiro-
-me aquelas que dizem respeito a suposta transformacédo do mestre de obras
em arquiteto nas condicdes e pelas razoes por ela descritas. De acordo com
essas, o velho teria se transformado no novo sem que houvesse ruptura, mas
continuidade; no maximo transformacao. Alias, as historiografias que tratam
dessas questdes, na sua maioria, tendem a seguir a mesma linha. No entanto,
equivocam-se. Se retomarmos o que diz Moulin quando se refere ao “nasci-
mento de um tipo social novo: aquele do arquiteto”, é preciso sublinhar que
esse nascimento ndo ocorreu no mesmo territério dos mestres de obras; e,
desde suas origens, o seu locus era totalmente outro do que aquele das corpo-
ragoes de oficios, ou seja, o canteiro de obras. Brunelleschi, Alberti, Braman-
te, Michelangelo, Vignola (figura 100), Sérlio (figura 101) e todos os demais
arquitetos renascentistas e posteriores nunca passaram por ele. Alids, dele
sempre quiseram distancia. Veja-se, para tanto, as suas biografias. As exce-
cOes talvez se encontrem apenas em dois casos: Philbert de I'Orme, filho de
mestre pedreiro com o qual trabalhou; e Andrea Palladio, que comecou como

lapicida, isto é, pedreiro.

Todavia, Moulin destaca aspectos importantes, mesmo imprescindiveis,

26 Moulin, Raymonde et outros. Les Architectes. Paris: Ed. Calman-Lévy, 1974.
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Figura 100: Capa do Tratado Regra das
Cincos Ordens de Arquitetura, do Arq.
Giacomo B. da Vignola.

Figura 101: Retrato do Arquiteto Sebastia-
no Serlio; autoria de Vincenzo Raggio.
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para o conhecimento do que entdo ocorreu: o
nascimento do arquiteto e a sua condicao de su-
porte de dada divisdo técnica e social do trabalho;
a divisdo do trabalho entre intelectual e ma-
nual, estando o arquiteto associado tao somente
ao primeiro termo e totalmente distante do se-
gundo. Como sobre isso ja falei um pouco e me
deterei mais adiante; aqui me limito a fazer algu-
mas consideracOes que associam essas questoes
as relagdes dos arquitetos renascentistas com o
passado. Como Moulin utilizou a expressao “nas-
cimento do arquiteto”, relembro aqui o que foi
dito no inicio do século XIX pelo arquiteto e ted-
rico neoclassico francés Quatremere de Quinci:
“nada vem do nada”. Ao menos nisso devemos
estar de acordo com ele, e relacionar o que ele
diz com o que antes aqui ja foi dito. Comegan-
do por destacar que a validade do que afirmava
Quatremere ndo se aplica apenas as coisas, mas
também aos fatos sociais, entre esses, os concer-
nentes a constituicdo das classes e dos grupos
sociais, como aquele do qual fazem parte os ar-
quitetos, enquanto, digamos, um subgrupo es-
pecifico.

Frise-se, entretanto, que essas classes e
esses grupos ndo se constituem tdo somente pelo

lugar que ocupam no mundo da produgdo mate-

rial. Esse € o locus determinante da sua existéncia, mas ndo € o inico. No nosso

caso, e disso ja tratei um pouco acima, em se tratando dos arquitetos enquan-

to grupo social, a sua existéncia depende de algo que transcenda o especifico
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mundo do trabalho e englobe outros elementos constituintes e estruturan-
tes das relacoes sociais lato sensu, e nao apenas de produgdo. Enquanto gru-
po social que ocupa ou pretende ocupar dada posicao na hierarquia social, os
aspectos estritamente laborais nfo bastam para tanto. E preciso, repito, apre-
sentar-se na cena social com a roupagem que atenda essas pretensdes. A sua
imagem conta muito, como ja vimos ao falarmos dos artistas cortesdes e da
maneira como se vestiam. Enquanto participes de um grupo social que trans-
cende a profissdo, aos arquitetos é exigido tudo aquilo que é necessario para
tanto; eles devem, por um lado, assemelhar-se aos seus pares e, por outro, di-
ferenciar-se de todos aqueles dos quais quer se afastar. Assim, enquanto gru-
po social, e ndo apenas profissional, os arquitetos apresentavam-se, a exemplo
dos humanistas, como a personificacdo de uma Cultura com C maiusculo que
ia muito além dos saberes praticos; e essa Cultura, ja vimos, nao seria aquela do
“Inculto” e do “barbaro” passado recente - o medievo -, mas sim a da Antigui-
dade.

Os arquitetos, como recomendava Vitrivio e exigiam os humanistas,
precisavam mostrar-se sabios, eruditos, com o lustro intelectual requerido
para tanto; mostrar-se enquanto homens do Saber. Assim, na unidade savoir-
-faire entdo rompida, o arquiteto vincula-se tdo somente ao primeiro termo,
sem o menor vinculo como o segundo. Porém, a que savoir se vincula ele? Nao
poderia ser aquele essencialmente ligado ao faire. Pois esse savoir era de domi-
nio pleno dos seus adversarios: os mestres de obras. E se o saber era decanta-
do como a principal marca distintiva do arquiteto e se dele emanava a posicdo
que queria ocupar no territdrio da arquitetura, uma pergunta entdo se colo-
ca: como a ele acessar? Viu-se que ndo poderia ser pelo mesmo caminho dos
mestres de obras, nem a sua origem poderia ser a mesma: o canteiro. Todavia,
o saber do arquiteto também ndo poderia - segundo Quatremere - nascer do
nada. Portanto, quais seriam as suas fontes? Uma delas, ja falamos sobre isso,
eram as chamadas artes liberais, divididas em dois grupos: o trivium e o quadri-

vium. O primeiro constituido pela logica, pela gramdtica e pela retorica; o segun-
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do pela aritmetica, pela miisica, pela geometria e pela astronomia. No entanto, se
o conhecimento dos contetidos dessas disciplinas era considerado indispen-
savel, eles, contudo, ndo eram suficientes para esse humanista particular cha-
mado de arquiteto; pois, se assim o fosse, qualquer um dos demais humanistas
poderia assumir a sua condicdo. Portanto, algo além fazia-se necessario, ou
seja: os saberes, ou tidos como tais, especificamente arquitetonicos. A fonte
desses, tanto do ponto de vista ideoldgico quanto pratico, conforme as razdes
ja aqui exaustivamente expostas, s6 poderia ser inicialmente a heranca deixa-
da pelas obras da Antiguidade classica. Estas se encontravam, sobretudo, na
cidade Roma, uma verdadeira Meca para a qual se dirigiram os pretendentes a
arquiteto, comec¢ando por Brunelleschi.

Permito-me mais uma digressdo, lembrando o que Marx ja sublinhou
quando se referiu aos periodos histéricos comparando-os como eras geologicas
e pondo como comum a ambos o fato de ser dificil definir com precisdo quando
comegam e quando acabam. Dada a natureza e a complexidade da histdria cons-
truida pelos homens, ela ndo é um somatdrio de sucessivos periodos no qual o
seguinte seria sempre, e em todos os aspectos, distinto do anterior, isto é: 0 novo
se constituiria de imediato e de maneira acabada, ndo contendo, desde o inicio,
nada do velho. A histéria nos mostra que ela ndo é uma sucessao linear de perio-
dos; sucessdo na qual, na medida em que um foi suplantado, a ele ndo se retorna,
por minimo ou transitoriamente que seja. A histéria da arquitetura desmente
isso por meio dos mais variados tipos de historicismo que no seu curso encontra-
mos. Alias, depois do historicismo romano, referenciado na arquitetura grega,
o historicismo renascentista foi o primeiro a ser constituido de maneira expli-
cita e consciente. Mesmo que na arquitetura romanica (dai o nome) se encontre
elementos derivados da arquitetura romana, eu nao a classificaria, rigorosamente,
como historicista. Também nao aceito a ideia de que todos ou alguns seres so-
ciais sempre existiram e continuardo existindo e que as suas transformacoes,
mesmo quando expressivas, nao afetariam a sua natureza, a sua esséncia. Assim

recuso-me, e sobre isso voltarei ainda de maneira mais aprofundada, a pensar



Paulo Bicca 169

que o arquiteto renascentista é apenas uma nova e distinta geracdo dos mestres
medievais, como se deles tivessem nascido naturalmente possuindo, portanto, o
mesmo DNA. Nada mais falso. O mestre de obras ndo é uma forma anterior, pas-
sada, de existéncia do arquiteto. Nao se trata de uma mudanca de forma, mas de

natureza; ndo se podendo, portanto, usar o mesmo termo para designar a ambos.

Entdo no que se fundamenta esse posicionamento que privilegia essa
suposta relacdo de continuidade em detrimento da ruptura, a tal ponto de que
0 mesmo termo arquiteto é, com enorme frequéncia, usado para designar se-
res sociais essencialmente distintos? Pode-se supor que, por um lado, isso se
da, digamos, por uma questao de “comodidade” e/ou “conveniéncia”, ou seja:
adota-se o uso de um termo que supostamente abarcaria todas as distintas si-
tuacdes, sem exigir um esforco intelectual maior que demandasse um refina-
mento no olhar. Porém, esse refinamento do olhar (e ai estd o risco) teria como
consequéncia revelar o que talvez nao se queira. Por outro lado, a explicacao
talvez esteja no processo de formacao dessa nova Figuraura: o arquiteto. Nesse
sentido, faz-se necessario sublinhar que a dialética do real (social) nos obriga
a ver os fatos histdricos ndo em repouso, mas em movimento, em transforma-
cao - processo no qual as relacoes entre o velho e o novo sdo complexas, pois,
enquanto ndo se dd a ruptura, ambos os termos existem como - digamos, mas
com restricoes - duas faces de uma mesma moeda. Nele, o velho se encontra,
por um bom e indeterminado tempo, presente no processo de constituicdo do
novo. Entretanto, na medida em que o préprio processo faz com que ambos os
termos se tornem progressivamente mais desiguais, inclusive pelo acréscimo
de novas diferencgas entre eles, percebe-se que algo de efetivamente novo esta
surgindo e se consolidando. Quando isso ocorre, aquilo que antes era apenas
diferenga, mesmo que importante, transforma-se em contradi¢do na qual o
novo j& ndo é mais o velho modificado, mas a sua negacio. E isso o que ocorre,
mesmo que as aparéncias e as analises superficiais enganem a respeito. Isso
se torna ainda mais evidente, eu diria mesmo mais verdadeiro, quando os anta-

gonismos inerentes a determinada sociedade se apresentam em todas as suas



170 A ARQUITETURA, O ARQUITETO E O PASSADO

dimensoes, ou seja: quando as instancias do econémico, do politico e do ideo-
légico se estruturam enquanto expressio, objetiva e subjetiva, de profundas
contradigOes entre o que nega e o que é negado.

A mesma dialética social encontramos no objeto descrito por Marx
quando se referia as origens do capitalismo sublinhando que em um dado mo-
mento desse processo histérico, em muitos casos, o mestre e o capitalista se
fundiam em um mesmo agente social e de produgdo. Marx destaca igualmen-
te que as realidades expressas por esses dois termos estavam em contradicao
entre si. O ser mestre estava em contradi¢do com o ser capitalista, dito de outra
maneira: o ser e o ndo ser estavam simultaneamente presentes em um mesmo
ente social de constituicao hibrida. E a histéria demonstrou que o mestre ca-
pitalista, enquanto unidade na diversidade, deixa de existir para dar lugar ao
capitalista tdo somente. Porém, afirmar com precisao quando se deu a ruptu-
ra da unidade mestre capitalista nao é apenas muito dificil, mas impossivel,
pois nao existiu o dia, o més, o ano e o lugar em que isso teria ocorrido. Nao
se tratou de um evento com data e local marcados, mas de um processo cuja
duracao se deu por alguns séculos. Um exemplo dessa impossibilidade, con-
cernente a formagao de novas classes ou novos grupos sociais, nos é dado por
Yves Barel quando trata do nascimento do patriciado. “Nao é facil”, diz ele,
“por numerosas razoes, datar com precisdo o nascimento e a morte do patri-
ciado. A existéncia de individuos que tém certas caracteristicas dos patricios é
assinalada bem cedo no século IX em Veneza e talvez em Mildo. No século X,
os historiadores, utilizando um vocabuldrio prudente, assinalam a existéncia
de mercadores ricos, poderosos [...], em Mildo, em Pddua, em Ratisbona, em
Colonia, em Verdun, em Cambrai etc. [...]. Trata-se ja de um grupo social em
formacao, ou sempre de individuos isolados, mesmo que mais numerosos? Ja
é possivel considerar esses individuos, mesmo muito ricos, como patricios?

Nao se pode responder a essas questoes.”*

Guardadas as especificidades de cada caso, algo de natureza muito se-

27 Barel, Yves. La Ville Mediévale; Grenoble, Presses Universitaires’ de Grenoble. 1975.
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melhante ocorreu no processo de constituicao do ser arquiteto e das suas rela-
coes com o passado. Como decorréncia, isso se refletiu nas historiografias e nao
apenas nas arquitetonicas que, quando tratam da Idade Média enquanto passa-
do em relagdo ao Renascimento, nela “encontram” a Figuraura do arquiteto. Dai
resultam, em parte, as imprecisoes e/ou as ambiguidades presentes na maioria
dos textos que abordam esses dois periodos. Mas ao fazer essas observacoes, ndo
estou negando que isso decorre, em boa medida, do préprio objeto, isto €, do
grupo de individuos que participavam da producao da arquitetura medieval en-
quanto membros ou ndo das corporacdes de oficio. Porém, isso ndo me impede,
antes pelo contrario, de sublinhar que aqueles que ainda hoje utilizam, indistin-
tamente, os termos mestre de obras e arquiteto, quando se trata da Idade Média,
jamais usam o primeiro termo mestre como sinénimo do segundo se os periodos
estudados sdo o Renascimento e os posteriores. Por qué? Seguramente porque
s6 entdo, ou seja, a partir do Renascimento, é que entra em cena a Figuraura do
arquiteto despido de qualquer traco de mestre de obras. Contudo, a maioria dos
historiadores e dos criticos ndo enfrenta essas questoes, e assim nao formula as
perguntas que elas nos colocam. E melhor ignoré-las. Alids, questiono-me: o que
pensariamos se os historiadores nao fizessem uma radical diferenca entre os se-

nhores feudais e o patriciado; ou entre esses e a burguesia industrial?

Isso posto, retomo o que Marx disse ao se referir a existéncia do mes-
tre capitalista. No nosso caso, e por semelhanca, sugiro usarmos a expressao
mestre-arquiteto, como aquela que, a meu ver, melhor caracterizaria o perso-
nagem que durante um bom tempo existiu nesse periodo de transi¢do entre a
Baixa Idade Média e o inicio do Renascimento. E ao transpor para o territdrio
da arquitetura aquela denominacao utilizada por Marx, estou ciente dos riscos
que corro ao fazer essa analogia, mas penso que vale a pena corré-lo. No nosso
caso, esse ser hibrido é constituido por um “mestre” que jd nao mais existe so-
mente como tal e um “arquiteto” que ainda ndo existe integralmente como tal.
Unidade em que coexistem elementos de duas realidades de naturezas antago-

nicas, e que assim se manterd até que os elementos de um dos polos da contra-
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digdo se imponham completamente, criando uma nova realidade. Durante um
largo tempo, a contradicdo existente nessa unidade ainda nao se havia mani-
festado de maneira plena, e os seus termos ainda podiam conviver. No entanto,
isso se altera radicalmente, e, assim como o mestre capitalista desparece para
dar lugar a quem, a partir de entdo, é tdo somente capitalista, o mesmo ocor-
re quando o mestre-arquiteto deixa de existir em favor daquele que é apenas
arquiteto. Além disso, ndo € insignificante que a constituicao do mestre capi-
talista e do mestre-arquiteto tenham se dado nas mesmas circunstancias histo-

ricas, assim como o desaparecimento de ambos.

Porém, n3o se trata de denominacdes por meio das quais, hipotetica-
mente, eliminariamos as dificuldades que o problema coloca. Se tais designa-
cOes sdo Uteis e necessarias, elas por si s6 ndo sdo suficientes para a apreensao
mais substantiva das realidades as quais se referem cada uma delas. E assim
como a denominacao mestre capitalista, ou apenas mestre ou capitalista, exi-
ge uma explicitacdo dos termos, antes de tudo a partir da maneira como eles
participavam da producdo (e comercializagdo) dos bem materiais, 0 mesmo
se requer no que concerne a expressao mestre-arquiteto, ou apenas mestre ou
arquiteto. Nao resta duvida de que, tanto sobre aquilo que falava Marx quanto
sobre o que estou falando, em cada caso, as trés denominagdes dizem respeito
a sujeitos sociais distintos - distin¢ao que se vai acentuando com o passar do
tempo, chegando a uma situacdo em que, repito, ndo cabe mais a unido dos
termos, mas sim a sua separacdo: ou € mestre ou é capitalista; ou é mestre ou
é arquiteto. Da-se entdo, em uma linguagem Figuraurada, a total separacdo de
corpos e mentes; cindindo-se em duas a atividade que, no territério da arqui-
tetura, antes reunia, digamos, projeto e execucao. Pela nova divisao técnica e
social do trabalho, elas sdo, a partir dai, radicalmente separadas entre si. No
arquiteto, concentra-se a atividade de desenhar (projetar), como preconizava

Vitruvio; e naqueles transformados em operarios, as tarefas executivas.

Em tais circunstancias, e para que tal divisdo nao atrapalhasse e pu-
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desse ser mais facilmente operacionalizada, visando o controle do processo de
trabalho pelo arquiteto, a ado¢do da linguagem cléssica, sobre a qual ja falei,
mostrou-se muito util. Por qué? Porque pelas suas caracteristicas formais ela
se adapta, tanto quanto possivel, a “arte del disegno” desenvolvida pelo arqui-
teto. Isso também ajuda a explicar porque foi principalmente para os aspec-
tos formais que a ideologia arquitetonica renascentista dirigiu o seu foco. Era,
sobretudo, por meio da venustas que o arquiteto buscava o seu prestigio, a sua
distincdo e a sua legitimacao - eu diria mesmo a sua durea; pois no campo da
firmitas, ja sublinhei, o verdadeiro e indispensével saber ainda estava nas maos
e nas cabecas dos mestres de oficio. As criticas feitas pelos arquitetos renas-
centistas a arquitetura gética, quando se referiam as abobodas de ogiva, aos
arcos agudos, aos arcobotantes, aos contrafortes, nao eram (via de regra) do
ponto de vista estrutural, mas sim do ponto de vista estético, pois seriam eles a

expressao da “desordem”, da “anarquia”, da “desarmonia”.

Ademais, o mundo abstrato das formas e do desenho nao se confunde
com o mundo sensivel da matéria; aquele é uma criacao totalmente intelec-

tual. Nesse sentido, recordemos do que dizia Alberti:

“A arte aedificatoria (arquitetura), no seu todo, compde-se de delinea-
mento e construcédo. Toda a funcéo e razao de ser do delineamento re-
sume-se em encontrar um processo, exato e perfeito, de ajustar e unir
entre si linhas e angulos, afim de que, por meio daquelas e desses, se
possa delimitar e definir a forma do edificio.”**

Ou, ainda:

“O desenho nao contém em si nada que dependa do material [...], po-
demos projetar mentalmente a forma na sua integridade, prescindindo
dos fatos materiais. Forma na qual as partes que as constituem, bem
como a colocacdo e a ordenagdo de cada uma, correspondem exata-
mente entre si. Para tanto, bastara desenhar angulos e linhas, definin-
do-a com exatiddo de ordenamento e conexdo. Assim procedendo, o

28 Alberti, Leon Battista. Da Arte Edificatoria. Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 2011.
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desenho sera um tracado preciso e uniforme. Concebido na mente,
executado por linhas e angulos e conduzido a termo por pessoa dota-
da de engenho e cultura.””

Lembremo-nos de que, segundo Vitruvio, “a arquitetura é uma cién-
cia”, e essa ideia foi aceita plenamente pelos renascentistas, ndo apenas ar-
quitetos. Como bem observa Anthony Blunt, “a definicdo do artista como
um homem engajado em uma tarefa cientifica é uma constante no inicio
do Renascimento; e essa concepcao se encontra em todos os escritos de Alber-
ti [...]. No caso da arquitetura, por exemplo, o primeiro livro esta integral-
mente consagrado a importancia dos desenhos que Alberti considera como
o traco de unido entre a arquitetura e as matematicas. As matematicas es-
tavam incluidas no circulo estreito das artes liberais; se os artistas podiam
mostrar que as suas artes implicavam o conhecimento das matematicas,
isso confirmaria a tese segundo a qual suas artes eram artes liberais.”** To-
davia, sublinhe-se que, por varias e distintas razoes, o delineamento ou o de-
senho que Alberti considerava como constituinte da “arte edificatoria” ndo
mantém a minima relagdo com o que ocorria no medievo; sendo, na verda-
de, a sua antitese. E impossivel imaginar que o delineamento, tal como Al-
berti o concebe, seria aplicavel a producao da arquitetura gotica, mas é
perfeitamente adequado as caracteristicas morfoldgicas cldssicas; ambos
sdo os reversos de uma mesma medalha. Ademais, a atividade do arqui-
teto enquanto “arte del disegno” se restringe a uma atividade exclusiva-
mente intelectual, cujo produto, o desenho, “ndo contém em si nada que
dependa do material”. Algo inimagindvel na producdo das arquiteturas

feitas pelos artesdos medievais.

Sendo assim, inclusive e particularmente no que concerne as suas re-
lacoes com o desenho, o que ocorreu no Renascimento néo foi apenas uma mu-

dancga no existente, alterando-se tdo somente alguns aspectos e deixando-se o

29 |bid.
20 Blunt, Anthony: La théorie des arts em Italie; Brionne, Editeur Gerard Monfort, 1988.
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essencial intacto. Nao foi tdo somente um processo que conteria, desde as suas
origens, os mesmos elementos, que a cada periodo tomariam as formas que
melhor se adaptassem as novas demandas e exigéncias. A respeito do estilo,
nao se tratava tampouco de mudancas que se restringissem a, por exemplo,
substituir as colunas romanicas ou géticas pelas colunas de origem grega; ou
substituir os arcos agudos (erroneamente chamados ogivais) pelos arcos ple-
nos de origem romana, estes, alids, presentes na arquitetura romanica. Nao es-
tamos diante de uma mudanca no estilo, mas sim de uma radical mudanca de
estilo. Nao houve uma mudanga no modo de producdo, mas sim uma mudanca
de modo de producado; assim como a sociedade renascentista ndo resultou de
mudancas na sociedade medieval, mas sim de mudanca de sociedade. A exis-
téncia do arquiteto, ndo mais mestre de obras, nao decorreu de um processo de
natureza diferente, como em parte ja vimos. Ela ndo resultou de mudangas na

profissdo, mas mudanca de profissao.

Ademais, a arquitetura de elite a partir do Renascimento nao é mais
uma arquitetura de pessoas anénimas ou desconhecidas pela historiogra-
fia, como ocorre quando se trata da grande maioria das arquiteturas medie-
vais. Alids, em se tratando do passado pré-renascentista, ainda hoje sabe-se
- ou fala-se - mais sobre os arquitetos (Hipodamos, Eupalinos, Ictinos, Sa-
tiro, Fidias, Dinocrato etc.) e os escultores (Policleto, Praxisteles, Lisipo,
Leocares, Eufranor etc.) da Grécia Antiga, do que sobre os mestres constru-
tores e escultores medievais. Com o Renascimento surge entdo a “obra de
autor”, que tem como seu corolario o decantado abandono da arquitetura
gética, como se vé ainda expresso no livro escrito em 1755 pelo jesuita fran-
cés Marc-Antoine Laugier, Abade de Cordemoy: “abandona-se os ridiculos
penduricalhos do gético e do arabesco para substitui-los pelos vigorosos e
elegantes ornamentos do Dérico, do Jonico, do Corintio. Os Franceses lentos
em imaginar, invejaram a Itdlia pela gloria de ressuscitar essas magnificas
criacOes da Grécia. Tudo esta cheio, entre nds, de monumentos que atestam

o ardor, que constatam o sucesso dessa emulagdo de nosso pais. Nos tive-
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mos nossos Bramantes, nossos Miguel Angelos, nossos Vignolas.”?*

Porém, a quase total auséncia dos nomes dos mestres construtores me-
dievais, na historiografia, ndo significa que esses nao tenham, a sua época, me-
recido o devido reconhecimento pela importancia do trabalho que fizeram. Era
de se esperar que assim fosse, sobretudo em relacdo aqueles, os mais importan-
tes, que ajudaram a construir as grandes catedrais. “Os arquitetos e os artistas
gozavam no século XII e no XIII de uma verdadeira consideracdo”,?** sublinha
Paul Deschamps. “Eles eram honrados também apés a sua morte: Benzet que
empreendeu quase ainda jovem a construcdo da ponte de Avignon, cujo suces-
so foi considerado como uma coisa milagrosa para as pessoas do seu tempo, foi
enterrado na capela da ponte e canonizado. [E] seguido os arquitetos eram enter-
rados nas igrejas que eles haviam edificado; e assim foi com Guillaume em Sain-
t-Etienne de Caen (figura 102), Pierre de Montreuil em Saint-Germain-des-Pres
(figura 103 ) e, em Sain-Nicaise de Reims (figura 104), Hugues Libergier [...]. Os
‘labirintos colocados nos pisos das catedrais conservam as esfinges e os nomes
dos sucessivos arquitetos do edificio, e as inscricOes retratam as suas participa-
coes na obra. Tais sdo os labirintos de Reims e Amiens. Sobre a inscrigdo deste
ultimo, nés vemos os nomes dos arqui-
tetos Robert de Luzarches, Thomas de
Gormont e seu filho Renaud de Gor-
mont. Poder-se-ia citar outros exem-
plos de filhos tendo sucedido seus pais
e mesmo dinastias de arquitetos. Um
texto curioso nesse sentido foi aque-

le [...] mencionando, no final do sécu-

lo XI, um certo Alois que, em uma ata

Figura 102: Igreja Saint-Etienne de Caen, comosnovos  de doacdo, lembra de que seus ances-

edificios mauristas do séc. XVIIl, Franga; . . .
imagem fornecida por Jchancerel, trais eram arquitetos dos bispos de Gre-

21 Laugier, Marc-Antoine. Essais sur l’Architecture e Observations sur ['Architecture. Bruxelles: Ed. Pierre
Mardaga, 1979.
22 Deschamps, Paul. Op.cit
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noble.”” Se ainda hoje seus nomes sao
pouco ou nada conhecidos, isso nao se

deve aos séculos que deles nos separam

- pois, se essa fosse a razdo, os ja citados

arquitetos e escultores gregos seriam

ainda mais ignorados. As razoes sdo de
outra natureza e certamente se devem Figura 103: Abbaye Saint Germain des Prés,

entorno de 1687.
ao fato de que esses mestres construto-
res foram derrotados pela realidade que
se implantou a partir do Renascimento.
Como ja foi dito, as historiografias (so-
bretudo as “oficiais”) ndo costumam re-

servar um lugar para os perdedores.

Isso posto, e retornando as di-
ferencas entre “obra anonima” e “obra

de autor”, presentes nas distingdes

entre o gotico e os seus sucedaneos,

. Figura 104: Igreja de St-Nicaise de Reims;
sublinhe-se que essas nos remetem, imagem disponibilizada por G. Garitan.

ainda uma vez, ao territério da organi-

zacdo-divisdo do trabalho. E sobre isso que trata Javier Elizalde ao se referir
a construcdo de uma catedral gotica: “A catedral gética nédo é fruto da con-
cepcdo de um s arquiteto, sendo obra de um sistema de trabalho coletivo no
qual, como sublinhou Zevi, o operario nao era mero executor: a individua-
lidade de centenas e de milhares de artesdos e mestres deixava sua marca
em um conjunto colossal de capitéis e pinaculos.”** Ou ainda, como enfatiza
John James: “A catedral de Chartres nao foi desenhada por trés, nem mesmo
cinco ou seis arquitetos. No sentido em que se entende hoje essa palavra, ndo

houve arquiteto, somente construtores dirigidos por homens conhecendo in-

%3 |bid.
24 Elizalde, Javier. In Ideologia y Ensefianza de la Arquitectura en la Espafia Contemporanea. Madri: Tucar
Ediciones, 1975.
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timamente os mais sutis aspectos de suas artes.””*® Exatamente o oposto da-
quelas condicOes nas quais o arquiteto diferenciava-se “objetivamente tanto
por sua seguranca intelectual que por suas condicdes de existéncia, do mun-

do andnimo dos trabalhadores manuais”.

Nesse sentido, retomo algumas questdes por meio do que diz Jac-
ques Le Goff: “Uma clivagem se produz, que separa uma camada superior
da sociedade urbana - digamos, por comodidade, a burguesia - das camadas
inferiores: grandes mercadores, cambistas, os ricos de um lado, pequenos ar-
tesdos, operarios, os pobres de outro. Na Italia, em Florenga, por exemplo, o
contraste afirma-se nas instituicdes (‘artes maiores’) se opondo as ‘artes meno-
res’, cujos membros sdo excluidos das atividades municipais [...]. Uma nova
fronteira de desprezo se instala e passa no meio das novas classes sociais, no
meio mesmo das profissoes. Favorecido pelo extremo esfacelamento dos ofi-
cios [...]. O florentino Giovanni Villani (figura 105), representante tipico da
grande burguesia de negdcios italiana, tem somente desprezo pela turba dos
oficios inferiores. Se o trabalho em si nao é mais a li-
nha divisoria entre categorias desprezadas, é o traba-
lho manual que constitui a nova fronteira da estima e
do desprezo. Os intelectuais - universitarios na cabe-
ca - se esforcam para se situar no lado bom. O ‘pobre’
Rutebef escreve: ‘Eu ndo sou operario das maos’. Dian-
te dos ‘trabalhadores manuais’, dos ‘bracais’, o mundo
do patriciado, das novas aristocracias agrupa aqueles
que ndo trabalham com as maos: contratadores de

obras e rentistas.”?*

Figura 105: Estdtua de Giovanni Em tais circunstancias, como nao desprezar

Villan; foto de Sailko igualmente aquela arquitetura que era o resultado do

trabalho artesdo, antes autonomo e criativo? Desprezo

%5 James, John: Les maitres constructeurs de Chartres. Bailleau le Pin: Jean Michel Editeur, 1999.
%6 | e Goff, Jacques Op. cit.
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que se fazia com o manifesto estimulo e aval dos adeptos do humanismo re-
nascentista. “O antigo humanismo”, diz Pierre Jaccard, “o qual, deve-se bem
reconhecer, ndo era nada humano, reaparece em todo o seu esplendor, mas
também em toda a sua dureza a respeito do homem nao privilegiado por nasci-
mento, cultura ou dinheiro. Retomando os velhos argumentos de Aristoteles,
reencontrado pelos escoldsticos, os escribas da época guardam de propdsito
menosprezo para com os oficios. Um dos historiégrafos da cidade de Lyon co-
locava os joalheiros entre os homens que se dedicam a ocupacoes ‘sordidas e
desonestas’. Os membros da ‘seita artesa’ e os ‘mecanicos’ ndo tinham os mes-
mos direitos que os outros cidaddos: eles deviam ser atingidos por inimeros

interditos ilegais.”*"’

Uma arquitetura baseada nos vérios trabalhos dos artifices, cujo va-
lor e significado se faziam presentes de maneira expressa na propria cons-
trugdo, sede entdo totalmente lugar a outra, dominada pelo individualismo
do arquiteto, e, na qual, segundo procura fazer crer a ideologia, o impor-
tante, o fundamental, estaria nas grandes linhas de composicao de acor-
do com os tracados reguladores, nas proporcoes matematicas, no conjunto
dos elementos estereotipados (colunas, frontdes etc.). Nada mais coeren-
te, portanto, que da estética dessa arquitetura fosse excluido, ao maximo
possivel, tudo aquilo que pudesse revelar a presenca de um trabalho con-
siderado desprezivel, mesmo que de fato indispensavel, isto é, o trabalho
daqueles que portavam “calcados embarrados”. Para tanto, muitos com-
ponentes “nao nobres” da arquitetura deveriam ser escondidos, ter nega-
da a sua presenca visual, diferentemente do que se dava na arquitetura
medieval, conforme sublinha Viollet-le-Duc: “Na arquitetura francesa da
Idade Média, toda a necessidade é um motivo de decoragdo: o sétdo, as ca-
lhas das 4guas, a introdugdo da luz, os meios de acesso e de circulacdo aos
diferentes pavimentos do edificio, até os minimos objetos tais como as fer-

ragens, as encanacoes, as chumbagens, os suportes, os meios de calefagao,

27 Jacard, Pierre. Op. cit.



180 A ARQUITETURA, O ARQUITETO E O PASSADO

de aeracdo, ndo s6 nunca sao dissimulados, como se faz seguido depois do
século XVI nos nossos edificios, mas sdo, ao contrario, francamente destaca-
dos e contribuem, por sua engenhosa combinacdo e gosto que sempre pre-
side a sua execugao, para a riqueza da arquitetura. Em um belo edificio do
comeco do século XIII, por mais espléndido que se o suponha, ndo hd um
ornamento a retirar, pois cada ornamento nao € outra coisa do que a conse-
quéncia de uma necessidade satisfeita.”?*® Ao que disse Viollet-le-Duc, acres-
cento o que foi dito por F. Funck-Bretano quando destaca os conflitos entre a
arquitetura de descendéncia renascentista, no caso a francesa, e as tradi¢oes
medievais que entdo ainda persistiam: “Na propria arquitetura da Renascen-
ca, sobretudo da primeira Renascenca, aquela que precede Francois I, a forca
da tradicdo imediata, os costumes [...] contribuiram para manter numerosos
elementos antigos [medievais, explicito eu]; mas que veremos aparecer pelo
empenho daqueles que seguirdo, acentuando, o desenvolvimento do ‘modo’
novo? Longe de ser por necessidades, como diz Viollet-le-Duc, restam moti-
vos de decoragao, e se esforcam a dissimula-los e, por vezes, da maneira mais

desajeitada, mais pesada e maciga.”**

As edificagOes objetivavam essa nova atitude de maneira explicita ou
mais ou menos sutil, como aquela que se dava, ja vimos, por meio dos revesti-
mentos das paredes, sobre 0s quais (mais uma ironia) os operarios eram obri-
gados a “desenhar” as falsas pedras, “obra” do arquiteto, que escondiam o muro
feito das verdadeiras pedras, por eles executados. Na medida em que a pedra,
na sua materialidade e rudeza (ainda quando bem talhada) é escondida, o que
se faz integralmente presente e ganha realce é tdo somente o plano da parede -
plano homogeéneo, “copia” do plano da geometria, via de regra nas suas formas
retangular ou quadrada, facilmente representaveis pelo desenho constituido

de linhas e angulos, como propugnava Alberti.

As esculturas medievais, sobretudo na arquitetura romanica, eram,

com enorme frequéncia, indissociaveis dos elementos construtivos, isto é,
28 \iollet-le-Duc, citado por Frantz Funck-Bretano; Op. Cit.
29 Funck-Bretano, Frantz. Op. cit.



Figura 106. Igreja de Saint-Trophime, Arles,
Franca.

Figura 107: Portal da Catedral Saint-Lazare de
Autun, com o timpano do Juizo Final, Franga;
foto de Daniel Jolivet.
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das paredes e, por vezes, também dos pi-
lares (figuras 106 e 107), conforme bem
demonstra Andrei Scobeltzine.” Sobretu-
do a partir do Renascimento, utilizam-se
elementos cujas formas prontas e acabadas
sdo, a priori, definidas nos seus pormeno-
res. Por exemplo, os modelos de capitéis
herdados da Grécia e de Roma (figura 108)
foram transformados, mais uma vez, em
coisas belas em si, e indispensaveis a toda
arquitetura “digna”. Capitéis passiveis, e as-
sim ocorria, de serem produzidos em sé-
rie, por um trabalho mecanico, a partir dos
modelos conhecidos e prescritos aos ope-
rarios. As esculturas diretamente associa-
das (mas nao ligadas) a construcao, quando
existem, comparecem muitas vezes na con-
dicdo de objetos mediocres e abastardados
por uma produc¢do mercantil. Como de res-
to entdo acontecia com muitos outros obje-
tos considerados ou ndo obras de arte, tal
como nos revela Donald King ao falar sobre
0 que ocorreu na passagem da Idade Média

: i S xecu
ara a Renascenca: “As obras de artes importantes, sempre executadas por

encomenda, ndo tomavam, em geral, as vias comerciais; entretanto, no fim

daIdade Média, o comércio de obras de artes e das antiguidades floresce em

torno dos grandes amadores, tais quais o duque Jean Berry, como antes se

deu com o comércio de reliquias religiosas em torno dos principes devotos

e dos prelados. Certa producgéo de pinturas mediocres é também destinada

ao comércio, tal quais os quadros religiosos baratos vendidos por Datine

20 Scobeltizine, Andrei. L art féodal et son enjeu social. Paris: Editions Gallimard, 1973.
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em Avignon. No final do século XIV, a apli-

cacdo da imprensa as imagens religiosas e

as cartas de jogo faz passar esses objetos
para o dominio industrial. Da mesma ma-

neira, a producdo e a difusdo de livros to-
mam um carater mais comercial quando a
obra impressa substitui o manuscrito, no
século XV, tendo como principais centros
a Alemanha, a Italia e os Paises-Baixos.

Uma grande parte da escultura é produzi-

da a escala comercial.”®*

A partir do que diz Donald King, jul-
Figura 108: As Ordens Cldssicas segundo go que uma pequena digressao ajudard na
Sebastiano Serlio.

compreensdao e na explicitacdo das ques-

tdes que estou tratando. Refiro-me, inicial-
mente, a passagem na qual ele sublinha que “a producao e a difuséo de livros
tomam um carater mais comercial quando a obra impressa substitui o manus-
crito”. O que também se deve observar nessa radical mudanga ndo é apenas a
sua relagdo com o mundo do comércio, por mais importante que tenha sido;
é preciso que se atente igualmente para as alteragdes ocorridas na producao
do livro e na divisdo do trabalho que com elas se instaurou. No manuscrito, o
autor do livro é, a0 mesmo tempo, o produtor do livro como objeto, nao ha in-
termediacdo alguma entre eles. Ademais, sdo as diferentes caligrafias de cada
um dos autores que neles se expressam; umas revelando maior habilidade,
outras menos; todas elas, no entanto, resultados das diferentes maos que a
escreveram. No livro impresso ndo. Ai se estabelece, necessariamente, uma
divisdo do trabalho na qual quem escreve ndo é quem produz o objeto livro. A
produgdo deste fica a cargo de quem nao o escreveu: o operario da grafica. A

“caligrafia” impressa serd sempre a mesma, impessoal e dele independente.

1 King, Donald. Op. cit.
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Algo bastante semelhante ao que ocorria, simultaneamente, no territério da
arquitetura: o arquiteto “escreve” - desenha - sobre o papel ou o pergaminho
aquilo que depois sera “impresso” pelo operario sobre a matéria, gerando ou-
tro objeto que é a “reproducdo” ou a “cépia” do primeiro; ndo um livro, é 6b-
vio, mas uma construcao. Alids, a oficina da grafica deve ter sido o primeiro
local em que se deu a produgao nos moldes industriais, pois nela os produtos
eram feitos em série por meio de maquina operada por operario: a impres-
sora. Além disso, em boa medida, a inven¢do da imprensa tornou supérfluos
os copistas. Esses, via de regra, eram monges que tinham como tarefa copiar
obras importantes; e, é 6bvio, a caligrafia era algo pessoal de cada um e distin-
ta de todas as demais. Igualmente interessante, é que esses copistas, por ve-
zes, faziam mudancas nos textos que estavam copiando, ou seja: alteravam o

original dando a sua contribuicado - e isso era admitido.

Porém, se os monges copistas podiam fazer alteracoes no original, o mes-
mo direito ndo era dado aos simples operarios que, na arquitetura renascentista,
elaboravam materialmente os seus componentes “copiando” o original, isto é, o
modelo que lhes havia sido dado. O contrario iria de encontro a “racionalizacdo”
da producdo, que demanda, igualmente, componentes estandardizados, cujos
modelos deveriam ser facilmente produzidos em série. Para tanto, a simplifica-
cao formal desses tornava-se recomendavel, pois € mais simples copiar coisas
simples. Isso para ndo falar na enorme simplificacdo formal que encontramos
na arquitetura renascentista como um todo, e nao apenas nesse ou naquele com-
ponente. A reproducdo dos mesmos gestos mecanicos produzindo as mesmas
coisas € instituida como norma e principio reguladores de cada trabalho indi-
vidual tido como desprovido de “espirito” e sensibilidade. Uma arquitetura que,
diziam os seus ideo6logos, se afasta do “impuro” mundo sensivel para se recolher
no universo das formas mortas da matematica, que, por todos os meios, procu-
ram fazer renascer. Mesmo quando nos capitéis, ao invés das volutas do jonico,
sdo as folhas de acanto da ordem corintia que comparecem, essas nao tém a

vida que lhes foi retirada pelo esteredtipo - caracteristica presente em toda a
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“decoracao servil”, para usarmos a expressoes de John Ruskin.?

Como j4 estabeleci uma relagao entre a arquitetura e o livro, aqui a ela
retorno em outros termos destacando que os conflitos entre o livro impres-
S0 e as arquiteturas romanica e gotica eram de tal ordem e importancia que,
para alguns, o proprio aparecimento desse novo tipo de livro pos em xeque as
arquiteturas medievais, em algo que lhes era intrinseco e lhes dava uma sin-
gular, relevante e insubstituivel funcdo. Para melhor explicitar o que afirmo,
recorro ao que disse Victor Hugo: “Na Idade Média, o género humano néo pen-
sou nada de importante que ele ndo tenha escrito em pedra [...]. No século XV,
tudo muda [...] as letras de pedra de Orfeu vao suceder as letras em chumbo de
Gutemberg.””? Para Victor Hugo, tal evento com suas consequéncias sobre a
arquitetura gotica teria sido de tal monta a ponto de lhe permitir afirmar: “ela
esta morta, assassinada pelo livro impresso”. Ja Emile Male, comentando as
observagoes de Victor Hugo, deixa-se, em boa medida, levar pelo mesmo cami-
nho, reforcando suas ideias: “A catedral é um livro [...]. Para a imensa popula-
cao de iletrados, para a massa, que nao tinha nem manuscritos, nem missais,
que retinha do cristianismo apenas aquilo que via, era necessario materializar
a ideia, revesti-la de uma forma sensivel [...]. E nisto Victor Hugo estd certo: a
catedral é um livro de pedra para os ignorantes, que o livro impresso pouco a
pouco tornou inutil.”** Um modo a mais, e muito eficaz, de afastar a arquitetu-
ra dos iletrados, restringido a sua inteligibilidade a uma elite cultural que nela

(e sé ela) se sentia representada.

Como nao tenho a intencao de aqui tratar dos significados das mensa-
gens religiosas das quais a arquitetura medieval era o principal meio para sua
divulgacao e popularizacdo, limito-me a fazer consideracdes suplementares ao
que acaba de ser dito, afirmando que, se de fato existia uma relagdo entre os
iletrados e as ideias contidas nas pedras esculpidas dos edificios religiosos goti-

cos (assim como nos romanicos), essa relacdo nao se dava apenas no momento

22 Ruskin, John. La natura del gético. Milano: Ed. Jaca Book, 1981.
23 Hugo, Victor. In Maillon, Jean. Op. cit.
254 Male, Emile: L Art religieux du XllI siécle en France. Paris: Librairie Armand Colin,1925
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em que essas ideias transmitidas eram lidas pelo menu peuple; antes disso, é 6b-
vio, elas foram escritas nesse livro em pedras. Escritas por quem? Pelos “incul-
tos” artesdos - fato compreensivel se olharmos na sua plenitude o savoir-faire
do qual resultavam, ndo s6 os elementos estritamente tectonicos da arquite-
tura, mas também aqueles simbdlicos presentes em toda a edificagdo, e nao
apenas nos elementos essencialmente iconograficos, ou seja, nas esculturas,
nas pinturas, nos vitrais etc. Se na Idade Média a producéo dependia da arte do
artesdo e se a expressao arte deve ser entendida como sinénimo de atividade
também criativa e ndo meramente executada, o savoir-faire dela indissocidvel
tinha que ser, e era, capaz de impregnar as pedras de todo o simbolismo reque-
rido a uma linguagem arquitetonica que nao poderia, portanto, ser estranha a
cultura dos artesdos. Eles eram os artifices conscientes da sua época, conscios
do que estavam fazendo e da importancia e do significado do seu trabalho e
do objeto dele resultante.

Alids, Luca Ferry, ao escrever sobre o que designa como vocacao da
arte, comeca fazendo as seguintes afirmacdes: “Eis o que foi, sem duvida desde
sempre, a vocacao essencial da arte: por em cena (poder-se-ia dizer ainda: ‘ex-
por, ‘encarnar’) em um material sensivel (cor, som, pedra...) uma verdade tida
como superior. E a sua finalidade mais essencial, que é provavelmente tio an-
tiga quanto a propria humanidade.””® Concordando integralmente ou ndo com
Ferri, a verdade é que, sobretudo nas edificagoes religiosas medievais, os arte-
sdos, de maneira sabia e intencional, utilizavam-se do material sensivel para
“expor” uma verdade tida como superior. Mesmo que houvesse certas regras
iconograficas, essas eram bastante flexiveis, permitindo que cada artesao, e
em cada circunstancia, pudesse representar a “verdade” de maneira diferen-
te, desde que, € claro, ndo violentasse a sua esséncia, afastando-se da narrati-
va e do significado que estava na Biblia, quando os temas retratados eram de
natureza estritamente religiosa. Mas essas “verdades” cujas descricoes compa-

reciam tao somente sob a forma escrita na Biblia, e ndo por meio de imagens,

%5 Ferry, Luc. La naissance de ['esthétique. Paris: Editions Cercle d Art, 2004.
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permitiam assim uma grande liberdade de representacoes quando as lingua-
gens utilizadas eram de natureza iconografica, intrinsecas a escultura e a pin-
tura. Entdo, para cada tema, como o nascimento de Cristo, por exemplo, ndo
havia um modelo, uma espécie de carimbo a ser reproduzido mecanicamente,
dai a variedade que encontramos decorrente de como cada escultor o imagi-
nava mentalmente. Ademais, “nossos velhos escultores”, sublinha Male, “nao
tinham da arte a mesma ideia que um Benvenuto Celini (figura 109). Eles nao
pensavam que a escolha dos sujeitos fosse indiferente; eles ndo imaginavam
que uma estatua fosse apenas um améavel arabesco
destinado a dar ao olho um momento de volupia.
Na Idade média, toda a forma reveste um pensa-
mento. Dir-se-ia que esse pensamento atua no in-
terior da matéria e a molda. A forma nao pode se
separar da ideia que a criou e a anima. Uma obra
do século XIII, mesmo quando a execugao € insufi-

ciente, nos interessa: nds sentimos qualquer coisa

que se assemelha a uma alma.”¢

: FIORENTINO.
£ SCULTORE L L.
nacgue. nel MD. s nel MDLAK

Contudo, ndo eram apenas as ideias reli-

Figura 109: Retrato do escultor . . .
Benvenuto Celin, giosas que eram escritas sobre a pedra, permitin-
do (naverdade obrigando) a sua leitura de maneira
mais ou menos direta, sobretudo pelos iletrados que entdo cotidianamente
com elas se confrontavam e a elas eram submetidos. Nas pedras da arquitetu-
ra gotica, estavam também escritas “verdades” arquitetonicas ndo teorizadas.
Ela ndo era apenas a grande “biblia em pedra”, como disse John Ruskim se re-
ferindo a catedral de Amiens; ela era, a época, o “grande livro de arquitetura”.
Retornemos a Victor Hugo: “Na Idade Média, o género humano nao pensou
nada de importante que ele ndo tenha escrito em pedra”. Eu diria mais: nao
pensou nada de importante em matéria de arquitetura que ndo tenha escrito

por meio da matéria sensivel, e somente por ela, ndo em livros. Os artesdos

26 Male, Emile, Op. cit.
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que foram os grandes “escritores” da arquitetura ndo eram apenas “copistas”’,
como passaram a ser a partir do Renascimento, quando entdo o “livro” ar-
quitetura expressava um novo conteudo e resultava de uma nova maneira
de ser “escrito” por meio de uma nova linguagem, tanto do ponto de vista da
sua gramatica quanto do seu léxico. Alids, e isso tem um significado que ra-
ramente se leva em conta, o proprio vocabulario arquiteténico construtivo,
ou seja, o conjunto de termos utilizados pelos artesdos, é entdo substituido
por aqueles de ordem classica, originalmente resgatado e enriquecido pelos
renascentistas italianos - sobre isso recomendo a leitura do Symetrie, Goiit,
Caracteére de autoria de Werner Szambien.?’ Tudo de acordo com a nova or-
dem que se impunha integralmente na medida em que o glossario de termos
empregados pelos mestres construtores era parte indissocidvel do seu savoir-
-faire arquitetOnico; e esse tinha que ser negado e substituido por outro que
lhe era estrangeiro e imposto. Em tal situagdo na qual o droit a la parole lhes
era integralmente retirado, quanto menos eles se expressassem, seja pela pa-
lavra oral ou escrita, seja diretamente pela arquitetura, melhor para os arqui-
tetos. O que do artesdo se esperava e exigia era tdo somente a sua habilidade
mecanica nos trabalhos manuais. A ele estava interdito externar qualquer
ideia sobre arquitetura e, muito menos ainda, expressa-la por meio da arqui-

tetura, isto é, na propria construcgao.

No palco da arquitetura renascentista, s6 deveria ser ouvida a prima
donna del bel canto: o arquiteto. A adocao do passado classico, como referén-
cia a cultura arquitetonica renascentista, em detrimento daquela do passado
medieval e que resultou, no fim do medievo, o abandono e o desprezo da ar-
quitetura gética so se torna inteligivel nas suas causas e consequéncias se for
entendida como a conclusdo de um processo que, segundo identifica André
Scobeltizine, j4 se inicia com o declinio da arquitetura romanica, tal como ele
o descreve, pondo em destaque o papel do pedreiro e a sua negacdo decorrente

das mudancas que entdo ocorrem no mundo do trabalho.

57 Szambien, Werner. Symetrie, Godt, Caracteére. Paris: Ed. Picard, 1986.
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“A obra de um pedreiro romanico nio é semelhante a nenhuma ou-
tra, o menor muro, com todas as suas particularidades, o atesta, e as
iniciativas que ele tomava contribuiam a solidez e ao aspecto geral do
edificio. Na maior parte das construcoes em pedra de corte mais mo-
derno, ao contrario, os blocos geométricos sdo concebidos seguin-
do um esquema que deve ser realizado com exatiddo, e o pedreiro,
como talhador de pedra, é apenas um executor substituivel por outro
e ndo pode deixar a sua marca sobre o edificio. Se as alvenarias dos
monumentos da Europa cldssica e moderna nao tém mais os aspectos
vivos do século XI, é porque a sociedade entre esses tempos mudou, é
porque as profissoes da construcao se hierarquizaram, é porque uma
classe privilegiada ai impds seus métodos de organizacdo do traba-
lho, que o arquiteto, finalmente, separou-se, por sua origem social e
seu modo de vida, da massa dos trabalhadores e sentia prazer em va-
lorizar o seu ‘talento’ ou a sua ‘ciéncia’ em detrimento da criatividade

dos pedreiros.”*®

Ao que diz Scobeltizine, acrescento o que afirma Sérgio Ferro:

“A volta ao antigo (mesmo quando) despida de pretensoes litera-
rias ou eruditas é orientada com rigor. Rigor ndo arqueoldgico, mas
na imposicdo de seu molde aos trabalhadores acostumados em outra
tradigdo, aberta as variacOes pessoais (ver, por exemplo, capitéis ro-
manicos e géticos). Ddrico, jonico, corintio, pouco importa, e em cada
caso sua aplicacdo muda; importa a destruicdo do saber anterior, das

normas corporativas.”

28 Scobeltzine, André. Op. cit.
2 Ferro, Sérgio. O canteiro e o desenho.
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CAPITULO 1l

DO MESTRE-ARQUITETO AO ARQUITETO

Na Introdugdo e nos capitulos anteriores, entre outras questdes, tratei
da submissdo formal do trabalho ao capital e das suas relagdes com o Renas-
cimento, destacando os seus vinculos com a producdo manufatureira e a di-
visdo entre o trabalho intelectual e o trabalho manual, mostrando como isso
foi a época determinante na histéria da arquitetura e do arquiteto. Parti dos
textos de Marx, nos quais ele punha em evidéncia que uma das caracteristicas
principais do estdgio da submissdo do trabalho que entdo se inicia, dava-se, en-
tre outros motivos, justamente pelo fato de o capitalista ndo realizar qualquer
atividade manual, assumindo tdo somente e de modo integral, tanto quanto
possivel, o planejamento da produgdo e do processo de trabalho, definindo,
portanto, o que e como fazer. Chamei também a atencgdo para a entdo decorren-
te necessidade de tornar desprezivel, e se possivel (embora objetivamente nao
fosse) ao maximo inttil, o savoir-faire do artesao, no sentido de melhor sujeita-
-lo, seja diretamente aos capitalistas, seja aos seus representantes - condicdo
necessaria a subordinacgao das corporagoes de oficio, que entdo se iniciava e

que teria largo curso até a total eliminacao dessas.

Vimos que a luta de classes que dominou a sociedade urbana a partir
do final da Idade Média, ndo apenas na Itdlia, teve como polo vitorioso aque-
le constituido pelas burguesias mercantil, manufatureira e financeira, em de-
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trimento das corporacdes que perderam relevancia econdmica e social com
o aparecimento de um novo modo de produgao e sua correspondente organi-
zacao-divisdao do trabalho. Sublinhei que a produgdo da arquitetura nao ficou
alheia a tudo isso. Alias, pelo contrario, a sua participacdo foi muito relevante
a comegar pela importancia que a “industria da construcdo” sempre teve para
a economia, como ja atestavam as obras das grandes catedrais medievais, por

exemplo.

Também chamei a atencao para o fato de que na producao arquitetoni-
ca renascentista instaurou-se, como bem sublinhou Scobeltizine, o individua-
lismo do arquiteto em condicoOes as quais se aplica o que diz Nicos Poulantzas
quando descreve a individualizacdo, colocando-a em oposi¢ao a solidariedade
intrinseca ao mundo corporativo: “a individualizacdo € terrivelmente real e o
[seu] fundamento [...] se encontra nas relagoes de producao e na divisdo social
do trabalho que elas instauram. A total privacao da posse pelo trabalhador di-
reto dos seus meios de trabalho da lugar a emergéncia do trabalhador ‘livre’
e ‘nu), afastado da rede de vinculos (pessoais, estatutarios, territoriais) que o
constituiam na sociedade medieval. Essa privacdo imprime assim ao processo
de trabalho uma estrutura determinada [...] de trabalhos executados indepen-
dentemente uns dos outros [...]. Trata-se, falando propriamente, de um modo
de articulacdo dos processos de trabalho que coloca limites estruturais a de-
pendéncia real dos produtores, introduzido pela socializacdo do trabalho. Os
trabalhos sdo, em um quadro imposto pelas relacdes de produgao, executados
independentemente uns dos outros, trabalhos privados, isto é, sem que os pro-
dutores tenham organizado anteriormente sua cooperacao: é entao que domi-

na alei do valor.”*°

Mesmo que os edificios representativos do Renascimento ndo tenham
sido feitos para se tornarem mercadorias, eram essas as relacoes de producado
e de trabalho que organizavam e dirigiam o seu processo produtivo, com as

suas consequéncias na linguagem arquitetonica - linguagem exaltada pelos

%0 Poulantzas, Nicos. Op. cit.
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humanistas e arquitetos, inclusive pela sua enorme carga simbolica acentuada

pela sua presenca cada vez mais forte nas cenas urbana e rural. Veja-se o Palazzo

(figura 110) e a villa.

Se, de um lado, os artesdos
transformados progressivamente em
classe operaria sdo necessarios e
indispensaveis, desde que na condigdo
de subordinados, por outro, os traba-
lhadores intelectuais sdo igualmente
imprescindiveis enquanto sujeitos des-
sa subordinacdo, imposta ndo apenas
pelos senhores, mas também, no nosso
caso, pelo arquiteto, posto que € o “se-
nhor” da arquitetura. Mais uma vez, re-
corro a Marx, pois mesmo que nao fale
explicitamente do periodo renascentis-
ta, o que ele diz pode ser generalizado
para outras situacoOes: “para a Igreja na
Idade Média, o fato de recrutar sua hie-
rarquia sem consideragoes de condi-

coes sociais, de nascimento, de fortuna,

Figura 110: Paldcio Rucellai, Florenca,
arquiteto Leon. B. Alberti.

entre os melhores cérebros do povo, era um dos principais meios de reforcar a

dominacdo do clero e assegurar a manutencao dos laicos sob controle. Quanto

mais uma classe dominante é capaz de acolher nos seus meios os homens mais

importantes da classe dominada, mais a sua opressao € solida e perigosa.”*!

Ainda que os arquitetos, “homens importantes”, na sua quase totalidade ndo

tenham saido das classes dominadas (veja-se as suas biografias), eles se enqua-

dram na categoria daqueles que reforcaram a dominacao da classe dominante,

que os soube acolher e promover. Para isso, e por varios motivos, eles ndo mais

%1 Marx, Karl. In Karl Marx et Friedrich Engels: Critique de ['éducation et de ['enseignement. Paris: Petit

Collection Maspero, 1976.
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poderiam fazer parte da categoria que denominei de mestre-arquiteto. Era ne-
cessario, portanto, romper totalmente com essa condicdo, entdo desconforta-
vel e limitadora, sob todos os aspectos. E sobre essa transicio/ruptura que me
deterei a seguir, tratando das questoOes atinentes, algumas jd abordadas, mas de

maneira insuficiente.

Sublinhe-se de imediato que, quando nos defrontamos com essas ques-
toes, nao sdo poucas as dificuldades que se colocam ja de inicio; a comecar
pela nomenclatura usada na historiografia arquitetonica, sobretudo na mo-
derna e na contemporanea, quando os seus autores se referem a Idade Média
- ainda mais particularmente quando o periodo gético é o foco. Uma das prin-
cipais causas disso, em parte ja vimos, é de natureza historico-tedrica, ou seja,
certos sujeitos sociais sao tratados como se a histéria, depois de cria-los, te-
ria, a partir de entdo, produzido neles tdo somente mudancas. No nosso caso,
tudo teria acontecido como se, depois do seu nascimento e ao longo dos sé-
culos, teriam apenas ocorrido transformagdes nesse ser chamado arquiteto e
diriam respeito a aspectos tdo somente qualitativos, ou seja, ter-se-ia mantido
sempre o substantivo, alterando-se apenas os adjetivos: arquiteto da antigui-
dade, arquiteto medieval, arquiteto renascentista, arquiteto barroco, arquiteto
moderno etc. Diferentes na maneira de ser, mas essencialmente iguais no ser.
Certamente, o pouco rigor no uso da expressao arquiteto se explica também
como decorréncia dos documentos escritos na Idade Média, nos quais os ter-
mos usados para nomear aqueles que trabalhavam no dominio da construgao
se prestavam (e se prestam) a confusdes no que tange aos significantes e aos
respectivos significados. Nesse universo, por exemplo, além do que ja foi des-
tacado, encontram-se textos nos quais palavras assemelhadas a arquiteto sao
utilizadas para designar alguém que era de fato um mestre de obras ou um maitre
d’ouvrage (empreiteiro). Mas cabe uma pergunta: eram utilizadas com esse sig-

nificado ou (uma hipétese) s6 mais tarde passaram a ser assim interpretadas?

Ademais, atentemo-nos (sem aqui entrar no mérito) para o fato de que

ha muito se emprega o termo arte para aqueles objetos que existem sob a forma
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de pintura, escultura, arquitetura quando nos atemos as hoje chamadas (gene-
ricamente e de modo equivocado) belas-artes, artes pldsticas ou artes visuais. £
fundamental termos em conta de que, durante muito tempo, sobretudo quan-
do o artesdo e o seu trabalho eram valorizados, pois quase todas as coisas deles
dependiam, tais objetos hoje considerados “obras de arte” ndo se distinguiam
integralmente dos demais produtos das artes mecdnicas ou Uteis - eles eram
igualmente frutos exclusivos dessas artes praticadas pelos distintos artesaos,
produtores de artefatos. Mais ainda, a época a palavra arte (ars) ndo tinha o sig-
nificado que ha muito lhe foi dado, pois seu uso dizia respeito a uma dada ati-
vidade com os seus respectivos conhecimentos e habilidades - o que dificulta
ainda mais as coisas quando tomamos a expressao ars, utilizada na Antiguida-

de e na Idade Média, sem levar isso em conta.

Feitas essas necessarias observagoes, o que diz Serge Moscovic, embo-
ra insuficiente, ajuda a esclarecer algo importante a respeito daquelas questdes
envolvendo a expressdo arte as quais me referi: “E, pois, errado, quando néds
tragamos a historia da arte, interessar-se unicamente pela pintura, pela escul-
tura, pela ceramica, pela arquitetura [...]. Isso equivale a projetar no passado
uma separacao cujo surgimento € bem recente.””* Portanto, ele chama a aten-
cdo, corretamente, para o grave equivoco que significa projetar, para uma dada
realidade histdrica, verdades que a ela nao pertencem, que lhes sao totalmente
estranhas e, completo eu, por vezes lhes sdo mesmo antindomicas. Isso vale tam-

bém para a expressao arquiteto quando aplicada de maneira indiscriminada.

Mas o que diz Moscovic suscita algumas reflexdes. A primeira delas se
refere ao reconhecimento de que houve uma “separacdo” no, digamos, territo-
rio as artes; a segunda € que essa “separagao” excluiu desse territorio ndo ape-
nas objetos, mas praticas associadas a producao desses. Nao ha duvidas de que
Moscovic se refere aos diversos produtos resultantes das ars dos artesdos;
assim como é certo de que estava falando sobre o Renascimento ao afirmar

que a ocorréncia dessa separacao ¢ historicamente “bem recente”. Temos que

%2 Moscovic, Serge. Op. Cit.
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prestar atencdo também para quando ele faz referéncia ao “projetar no passa-
do” algo que nele néo cabe, que nao lhe corresponde. Porém, e isso € uma ver-
dade muito importante, tal atitude, no que diz respeito a expressio arquiteto,
nao é encontrada nos documentos renascentistas quando eles se referem a Ida-
de Média. Em nenhum caso o conceito arquiteto é “projetado” no passado me-
dieval. Nao se admitia entdo, por menor que fosse, qualquer identidade entre o
arquiteto e o mestre construtor. Para os homens do Renascimento, sendo bem
objetivo, ndo havia arquiteto na Idade Média. Estou seguro em afirmar que
essa atitude de radical separacao sé foi abandonada muito recentemente pelas
historiografias quando historicamente ja havia sido superada de modo integral
a contradi¢do entre ambos, com a eliminagdo de um dos polos, ou seja, com o
integral desparecimento do mestre construtor - resultado, frise-se, da subordi-
nacdo real do trabalho ao capital. A partir de entdo, ja ndo havia mais o perigo
de essa confusdo terminoldgica se refletir na realidade do mundo do trabalho.

Se nos colocarmos no tempo em que ocorreu a separacdo a qual se re-
fere Moscovic, devemos dizer que ela ndo se deu no territorio das artes, pois
sequer a expressao arte existia enquanto palavra por meio da qual seriam no-
meados certos objetos com caracteristicas e significados particulares. Assim,
se nesses termos o vocabulo arte nao existia (ou existia com significado total-
mente distinto do que tem hoje), muito menos ainda existia a palavra artista,
que s6 aparece um bom tempo depois do Renascimento. Mesmo nesse perio-
do, sdo tdo somente empregadas as expressoes pintor, escultor e arquiteto,
como se pode ver, por exemplo, na obra de Giorgio Vasari, A vida dos mais ex-
celentes pintores, escultores e arquitetos, publicada em 1550 e considerada a pri-
meira historiografia da arte, muito embora, como o proprio titulo revela, tenha
tratado, sobretudo, dos “artistas” e nao das “artes”, cujos personagens foram
por ele reunidos em trés categorias distintas em fun¢ao dos respectivos objetos
de trabalho. Todavia, se os objetos sdo distintos (pintura, escultura, arquitetura),
as suas atividades, na visao de Vasari, teriam algo de essencial em comum, ou

seja, seriam todas “arte del disegno”. E por meio dessa arte, leia-se atividade, que
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Vasari estabelece, substantivamente, a ruptura do Renascimento com o medie-
vo; pois sé entdo, e por decorréncia, os “excelentes” pintores, escultores e ar-
quitetos seriam dignos do “excelso” mundo das artes liberais. Tao somente por
isso, suas obras eram, na esséncia, distintas do mero “artefato”, fosse esse um
objeto, uma pintura, uma escultura ou uma arquitetura. Tratava-se, fundamen-
talmente, de valorizar a génese antes da coisa gerada. No entanto, € claro, para
uma distinta génese, haveria de corresponder um igualmente distinto resulta-
do. E tudo isso s6 seria possivel se, no territorio das artes, alguém personificas-
se a “arte del disegno”, ou seja, uma atividade que passa a fazer parte do rol das
artes liberais, em oposicao as artes mecdnicas.

Portanto, e Moscovic tem pleno conhecimento disso, a separagdo que
entdo ocorreu foi bem mais abrangente do que aquela que, a primeira vista, o
seu texto pode nos fazer crer. Ndo se tratava apenas de uma separacgao entre
objetos - artisticos e ndo artisticos - nem tampouco apenas entre atividades.
O que se deu foram mudancas bem mais amplas, mais complexas e indissocia-
veis entre si, envolvendo tanto atividades quanto objetos - e ndo ha davida de
que a separacao/distin¢do, na verdade oposicdo, entre as atividades foi deter-
minante da separacdo entre os objetos. Dito de outra maneira: antes de serem
separados os objetos entre o que seria e 0 que nao seria “arte”, foram separa-
das, radicalmente, as atividades que estariam na origem de cada um deles; a
luz dessas atividades é que os objetos foram, a posteriori, classificados e, sobre-

tudo, valorados.

Empregando-se (sem muito rigor no caso) a expressao artista, pode-se
dizer que, para a cultura do Renascimento, os artesdos medievais nao seriam
artistas, nao apenas nem principalmente, porque eles supostamente ndo reco-
nheceriam uma diferenca essencial entre uma “obra de arte” e um “artefato”.
Eles, os artesdos, ndo seriam artistas, antes de tudo, porque ndo preencheriam
os principios e as condicdes instituidos como verdadeiros canones pela elite
cultural de entdo, indissocidveis esses das artes liberais. E se isso era igualmen-

te valido para quem trabalhava como pintor ou escultor, era ainda mais para o
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arquiteto. Portanto, assim como é um erro transpor para a Idade Média os sig-
nificantes arte e artista com os mesmos significados que hd muito tempo lhes
foi dado, e que ainda hoje perduram, é um grave equivoco fazer isso com o

significante arquiteto.

A isso acrescente-se, admitindo-se certa flexibilizacdo no uso dos ter-
mos, o que diz Andrew Martindale: “Antes do século XV, nada parece existir da
mistica que vai mais tarde aureolar o ‘grande artista’. Parece que se considera-
vam os bons artistas como artesdos superiores especializados, e esse estado
de espirito deve ser a base de todo estudo relativo ao lugar do artista na socie-
dade. O artista é, antes de tudo, um artesao que trabalha, aparentemente, em
um centro cosmopolita ativo e que convive com pessoas praticando todas es-
pécies de oficios.””* Sobre o mesmo assunto, Jean Gimpel vai ainda mais longe
e afirma: “Para terminar com essa questao de terminologia, precisemos, pois,
que deliberadamente nos abstenhamos de empregar a palavra ‘artista’,; que nao
acrescenta nada a grandeza dos construtores das catedrais, cujo sentido atual
é totalmente estrangeiro ao espirito da Idade Média. Alids, é somente no Dic-
tionnaire de l’Academie Francaise de 1762 que o ‘artista’ ¢ mencionado com a sig-
nificacao que conhecemos hoje.”** Pode-se dizer o mesmo no que concerne ao
emprego da palavra arquiteto, quando se fala a respeito da arquitetura medie-
val, pois, além de ser inadequada segundo o significado que passou a ter apos o
Renascimento, ela “nao acrescenta nada a grandeza dos construtores das cate-
drais”. Ademais, em se tratando da expressdo artista, o seu uso se da de manei-
ra pouco rigorosa, nao apenas nos casos acima citados, pois tal ocorre também
quando, ainda hoje, sob essa designagao nos referimos, indistintamente, tanto
ao arquiteto quanto ao pintor e ao escultor, ignorando-se as diferencas entre a

producdo da arquitetura e a da pintura ou a da escultura.

Sobre o arquiteto e a sua suposta existéncia na Idade Média, vejamos

também o que diz Pierre du Colombier: “M. Minvielle, autor de uma tese de

%63 Martindale, Andrew. Op. cit.
264 Gimpel, Jean. Les batisseurs de cathedrals. Paris: Ed. du Seuil, 1958.
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direito sobre a histdria e as condicoes juridicas da profissdao arquiteto, define
essa profissdo, tal como a entendemos hoje, por trés caracteristicas: a) o arqui-
teto traca o plano, estabelece o or¢amento; b) dirige e fiscaliza os trabalhos;
c) verifica e regula os documentos do empreiteiro com o qual o ‘patrdo’ tratou
diretamente. Quase nao ha necessidade de acrescentar que, adotando uma de-
finicdo tdo restritiva, ndo se encontra nada de arquitetos na Idade Média.”*®
Concordo com Colombier, mas, quando se trata dessas questoes, caminha-se
sobre um terreno nada sdlido, no qual todo o cuidado é pouco. Entretanto, de-
ve-se avancar enfrentando as dificuldades, superando os obstaculos e, sobretu-
do, escolhendo o bom caminho a percorrer, ou seja, aquele que tem a producado

arquitetonica como seu fundamento e baliza.

Nesse sentido, recorde-se da organizacao cooperativa do trabalho que a
arquitetura pressupde enquanto intrinseca a sua producao - organizacao que,
por si s6, determina essenciais diferencas entre a maneira como se produz a
arquitetura e aquelas das quais, via de regra, resultam a pintura e a escultu-
ra. Essas podem (e normalmente € isso que ocorre) ser feitas individualmente.
Nao é o caso da arquitetura, pois nessa o trabalho comparece sempre dividi-
do entre distintos individuos, por poucos que as vezes sejam. Contudo, ndo se
pode ignorar, insisto nisso, que o trabalho cooperativo ocorre sempre sob de-
terminadas relacoes de produgdo. No caso da manufatura, e pelas razoes ja ex-
postas, tais relacoes exigem a divisdo/separagdo entre os que personificam o
trabalho intelectual e o trabalho manual. Divisao, no nosso caso, e simplifi-
cando, entre quem projeta (desenha) e quem executa (constréi). Certamente
por isso Bruno Zevi comenta, de maneira genérica e nos seguintes termos, as
relacOes entre projeto e execucdo: “Nao hd atividade artistica na qual as fases de
concepcao e realizacdo estejam separadas tal e como ocorre na arquitetura.
Um quadro que ndo esteja pintado por quem o concebeu nao € de jeito algum
uma obra de arte; de tal maneira isso € certo que, quando o mestre se limita a

preparar um eshoco e encomenda a execucao aos alunos, obra de arte é o

%5 Colombier, Pierre du. Les chantiers des cathedrals. Paris: Ed. A & ). Picar, 1953.
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esboco, e ndo o quadro. Um escultor podera tracar cem desenhos para uma
estatua, porém, seria inimaginavel que se dispensasse de modeld-la em barro,
em cera ou em marmore. Ainda mais absurdo seria um poeta encarregar a um
terceiro o desenvolvimento do seu canto. Uma obra de arte existe, em resumo,
s6 quando se chegou a expressao, e a expressao se chega realizando-a, viven-
do o processo que vai da conFigurauragao esquematica a ultima pincelada, ao
golpe de buril final, a correcdo do ultimo verso, a nota de clausura sinfonica.
Tais condicOes se deram muito raramente na histdria da arquitetura; portanto,
se fossemos despoja-la de todos aqueles edificios nos quais ndo se verificou a
presenca continua e direta de uma mesma personalidade, a reduziriamos [...]
a pouquissimas. Cada vez que um historiador enfrentou, com espirito livre de
conformismos, o problema da relacdo entre projeto e execucdo teve que reco-

nhecer essa exigéncia como radicalmente redutora.”¢

Esse texto de Zevi demanda muitos comentarios, mas me restringirei
a alguns e comeco chamando a atencéo para o fato de que, nao ha davida, ele
esta pensando naquele conjunto de arquiteturas comumente tratada pelos his-
toriadores, dele estando excluida aquela chamada de “arquitetura sem arqui-
teto”. Ademais, segundo meu juizo, Zevi se meteu em uma enrascada; ndo por
ter, segundo as suas proprias palavras, “enfrentado o problema da relacéo en-
tre projeto e execucao”, mas sim pela maneira como o enfrentou. A causa disso
ja se revela quando ele adota uma situacdo particular como se fosse geral, ao
afirmar que “ndo h4 atividade artistica na qual as fases de concepgao e de rea-
lizagdo estejam separadas tal como ocorre na arquitetura”, e acrescenta que,
entretanto, isso ndo acontece na producdo da pintura, da escultura etc., pois,
caso contrario, essas nao seriam “obras de arte”. Parece-me que, na medida em
que o seu pensamento se desenvolve e se expressa ao longo do texto, Zevi se da
conta de que essa verdade valida para todas as demais artes seria “radicalmen-
te redutora” quando aplicada a arquitetura. E ébvio que ele, embora néo utilize

as expressoes, estd pensando, repito com outros termos, na “arquitetura com

26 Zevi, Bruno. Architectura in nuce. Madri: Ed. Aguilar, 1969.
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arquiteto” e tdo somente nessa, pois € na sua producao que se realiza, de modo
pleno, a separagdo entre a concepcao e a realizacdo, e da-se ndo apenas even-
tualmente, mas como algo que lhe é inerente. E isso, é inevitavel, tem as suas
consequéncias, pois, segundo suas proprias palavras, se despojassemos o ter-
ritorio da arquitetura daqueles “edificios nos quais nao se verificou a presenca
continua e direta de uma mesma personalidade, (0) reduziriamos [...] a pou-
quissimos”. Estamos diante, no minimo, de um expressivo paradoxo, do qual o
proprio Zevi se torna ciente sem, no entanto, explicita-lo, pois, caso contrario,
o risco de chegar a uma indesejavel conclusdo seria enorme. Por qué? Porque,
se aplicarmos a arquitetura (enquanto arte) aquelas condi¢Ges inicialmente
por ele colocadas a todo “objeto artistico”, ndo se estaria apenas provocando
uma reducdo da quantidade, mas sim excluindo do universo das obras de arte
todas aquelas projetadas por arquitetos. Ademais, ndo se tome “a presenca
continua e direta de uma mesma personalidade” a qual Zevi se refere e recor-
re, enquanto suposta “solucdo” para o imbréglio, pois a presenca do arquiteto
fiscalizando e, por vezes, orientando pessoalmente o que ocorre no canteiro
ndo resolve em nada a contradicdo decorrente da cisdo entre a concepcao e a
realizagdo. Alias, a obra Architectura in Nuce de Zevi, na qual ele faz os citados
comentarios, foi escrita em 1964; portanto, dez anos apds a sua conhecida His-
toria da Arquitetura Moderna escrita em 1950. Nesta, diferentemente do que es-
creveu naquela, ele afirmava o seguinte, em nitida contradicao: “A arquitetura
gotica era fruto de um sistema de trabalho coletivo, e ndo da concepcao de um
s6 arquiteto mecanicamente transcrita em pedras por grupos de operarios”.
Zevi esqueceu-se do que havia escrito antes? Ou, hipdtese mais plausivel, resol-
veu ignora-lo para ndo ter que enfrentar as questdes da relacdo entre projeto e
construcado, quando, por exemplo, aplicadas a arquitetura gética? “Desobrigan-
do-se” assim, por decorréncia, de explicar as radicais mudancas entdo ocorri-
das a partir do Renascimento.

Ademais, sublinhe-se igualmente que outra Obvia caracteristica dis-

tintiva da produgdo da arquitetura, por um lado, e da pintura e da escultu-
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ra, de outro, encontra-se ndo apenas nos materiais utilizados, mas também
nos meios de produgao. Quanto a esses, e ndo apenas nas obras arquitetonicas
de grande tamanho, a utilizacdo, por exemplo, de instrumentos de trabalho
de certo porte se faz necessaria devido as tarefas que exigem, por exemplo, a
movimentacao de grandes pedras e pecas de madeira, nao realizaveis apenas
pela forca humana. Isso, é evidente, ndo ocorre na produgdo de escultura, a
ndo ser nas de grandes dimensdes. Porém, nao é sobre essas obviedades que
aqui quero tratar, mas sim sobre como esses meios de producdo eram empre-
gados ja na Idade Média, sem diferenca, diga-se, em relacdo aquilo que ocor-
ria no Renascimento e que continuou ainda por muito tempo, em alguns casos
chegando mesmo até hoje. Moscovic, entre outros, refere-se a isso ao falar dos
trabalhos realizados ndo apenas nos canteiros de obras: “Sobre os canteiros
dos construtores, nos arsenais de guerra, nas minas ou nos trabalhos de
fortificagdo, por tudo onde os artesaos afluem, certos mecanismos especificos
sdo indispensaveis a boa marcha do conjunto. Estando dado o volume dos
materiais a transportar, a altura ou a profundidade na qual se trabalha habi-
tualmente, instrumentos de carga devem ser relativamente importantes.””” No
que tange a arquitetura, sdo expressivas as gravuras ou iluminuras (figura 111)
que retratam as “maquinas” utilizadas na construcao dos grandes edificios na
Idade Média, destacando-se entre elas as “gruas”. “Os monta-cargas”, afirma
John Harvey se referindo a uma gravura
francesa do século XV, “eram gruas liga-
das a grandes rodas, acionadas seja por
um cabrestante, seja por um homem ca-
minhando no seu interior.”?

Na producdo da arquitetura, por-
tanto, a utilizacdo de “mdquinas” as quais

os gestos do trabalho humano deveriam

se adaptar, na condicdo de mera forga

Figura 111: lluminura com cena de um canteiro %7 Moscovic, Serge. Op. cit.
medieval. 268 Harvey, John. Op. cit.
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fisica, antecede aquilo que o capitalismo transformaria em norma geral im-
plantada em todos os demais ramos. Sublinhe-se, no entanto, que na Idade Mé-
dia as tarefas diretamente associadas a esses engenhos eram realizadas por
trabalhadores que ndo pertenciam as corporacoes de artesdos - eles eram tdo
somente trabalhadores bracais sem nenhuma qualificagdo especial. Porém, ao
nos reportarmos a esses “aparelhos” e a sua relevancia, deve-se levar em conta
o que destaca Pierre de Colombier: “Finalmente, sdo os bragos dos operarios,
com o0s seus prolongamentos naturais, os instrumentos, que edificaram as
catedrais.”” Portanto, mesmo que “maquinas” tenham sido bastante utiliza-
das, ja que indispensaveis, o que de fato contava como fator determinante no
processo produtivo era, por um lado, a quantidade da forca de trabalho hu-
mano e, por outro, o trabalho dos distintos artesdos que empregavam ins-
trumentos até certo ponto rudimentares, dominaveis por suas maos hdbeis:

talhadeiras, martelos, serrotes, esquadro, prumo etc.

Sobre a reunido desses varios trabalhadores e os seus respectivos traba-
lhos, ndo apenas nos canteiros de obras medievais, sd0 numerosos e consisten-
tes os estudos sobre como isso se dava; assim como sdo relevantes, enquanto
valiosa fonte iconogréfica, as gravuras nas quais cenas dos canteiros sao retra-
tadas com uma relativa riqueza de informacdes a respeito. Os proprios edifi-
cios, muitas vezes, quer seja por meio das suas esculturas, quer seja por meio
dos seus vitrais, se encarregaram de fazer chegar até noés indicagdes importan-
tes sobre a maneira como eles foram construidos. E a abundancia de elementos
descrevendo, cada um ao seu modo, a construcdo das grandes catedrais atesta,
por si s, a relevancia de tais eventos - o que nao é de se admirar dada a sua di-
mensao econdmica, politica e ideoldgica. Mas nao apenas isso, pois, quando 0s
varios trabalhos que concorreram para a construcao da catedral sao nela pro-

pria retratados, esta sendo atestada a importancia que eles tiveram para tanto.

Alias, um fato curioso, até mesmo insélito para nés, mas também muito

revelador, encontra-se na Catedral de Laon (figuras 112), Franca. Se observarmos

29 Colombier, Pierre. Op. cit.
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Figura 112: Catedral de Laon;
foto de Diliff.

Figura 113: Torre da Catedral de Laon,
destacando a presenca das
esculturas dos bois; foto de Vassil.
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as suas duas torres (figura 113), veremos, no alto
de cada uma delas, a presenca de esculturas re-
presentando bois. Segundo historiadores, tal fato
atesta o reconhecimento da importancia desses
animais que, enquanto bestas de carga, ajudaram
atransportar as pedras com as quais a catedral foi
construida. Qualquer coisa, de minimamente se-
melhante, é inimaginavel na aristocratica arquite-

tura classica renascentista.

Para ilustrar as maneiras sob as quais se
dava a associac@o dos distintos trabalhos na pro-
dugdo da arquitetura medieval, relembro alguns
estudos que tém como objeto a organizacdo nao
apenas dos canteiros, mas também das pedreiras.
Pierre du Colombier destaca que, na construgdo
das catedrais goticas, a quantidade de trabalhado-
res diretamente envolvidos era significativamente
menor do que aquela que se tem noticia quando,
por exemplo, trata-se das grandes construcdes do
Egito Antigo. A auséncia de mao de obra escrava,
no caso das catedrais (uma essencial diferenca
qualitativa) certamente explica, em muito, essa di-
ferenca quantitativa. Ademais, a arquitetura goti-
ca exigia uma mao de obra artesa qualificada sob
os mais variados aspectos, responsavel nao apenas
pela complexa materialidade da obra, mas tam-
bém pelas esculturas, pinturas e vitrais, estes dois

ultimos feitos por oficios especificos. Além disso,

a quantidade de artesaos requerida pela construcdo mais ou menos simultanea

de varias catedrais (vide o livro a Cruzada das Catedrais de Jean Gimpel), e dado o
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numero relativamente pequeno dos trabalhadores habilitados, certamente res-
tringia a quantidade desses em cada um dos canteiros. Soma-se a isso o fato de
que os recursos financeiros ndo eram ilimitados, o que indubitavelmente con-
tribuiu para tanto. Um conjunto de fatores que também explica o largo tempo
de construcdo de uma catedral, na totalidade das vezes por alguns séculos.

Porém, Pierre du Colombier ndo se refere apenas a expressiva quanti-
dade dos trabalhadores empregados nas construcoes, pois ele igualmente cita
os varios oficios presentes nos canteiros de obra, usando como exemplos dois
casos ingleses: “(em) um canteiro laico, o mais consideravel [...] que se conhe-
ceu na Inglaterra, e cuja atividade excepcional se explica pelo fato de que se
tratava de uma obra real, e que interesses militares estavam em jogo [...], [loca-
lizado] em Beaumaris Castle, entre 1278 e 1280, encontram-se 500 pedreiros, 30
ferreiros, carpinteiros, mais 1.000 simples operarios manuais e 200 carreteiros.
Entretanto, em Westminster, na época em que o rei Henri III apressava os traba-
lhos, existiam ainda 700 pessoas. No mesmo lugar, em 1253, [e] seguindo apenas
as pessoas de oficio: [encontravam-se] 39 talhadores de pedra, 15 marmoristas,
26 pedreiros-assentadores, 32 carpinteiros, 2 pintores, 13 polidores de marmo-
re, 19 ferreiros, 14 vidraceiros, 4 instaladores hidraulicos, ao todo 167, aos quais
se acrescentariam os simples trabalhadores manuais.””” Observa-se, pois, no
caso, uma grande fragmentacao do trabalho cooperativo e uma correspondente

“especializacao” dos trabalhadores dedicados as tarefas especificas.

Ademais, ja falamos sobre isso, a construcdo da catedral ocorrendo
sempre em um centro urbano nao obtinha nele, é 6bvio, os materiais dos quais
necessitava. Na cidade, evidentemente, ndo existiam a pedra, a madeira etc.
As pedreiras, via de regra, ndo pertenciam aos “chapitres”, devendo as pedras,
portanto, serem compradas e transportadas por uma distancia ndo desprezivel
para a época, dada a precariedade das estradas e dos meios de transporte de
cargas. Atentemo-nos para o fato de que o preco do transporte incidia de ma-
neira intensa no prego das pedras. “Os transportes pesam fortemente sobre o

7 Colombier, Pierre. Op. cit.
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preco, afirma Pierre de Colombier. Quando se faz vir para Troyes a pedra de
Tonnerre (o que s pode ser por carreta), o preco de compra se encontra quin-
tuplicado quando chega no canteiro. Mesmo por dagua, os custos continuam
consideraveis, pois é preciso quase sempre uma carreta da pedreira ao porto
de partida, transbordos, nesse porto e no de chegada, e outra carreta até o can-
teiro.””* Sobre as questOes ai envolvidas, e nao apenas elas, recomendo, em
especial, a leitura dos estudos reunidos por Odette Chapelot e Paul Benoit no
livro Pierre & Métal dans le batiment au Moyen Age.*”

Como as carretas ndo conseguiam transportar muita carga de uma so
vez, e para reduzir ao maximo possivel seu peso e volume, em muitos casos
adotava-se uma organizacao e divisdo do trabalho de molde a permitir que as
pedras fossem entdo talhadas na prépria pedreira, de acordo com as dimen-
sOes e as caracteristicas gerais pré-estabelecidas - o que, por decorréncia, exi-
gia uma mao de obra mais qualificada do que aquela dos operarios que tao
somente extraiam e/ou carregavam as pedras. Como narra John Harvey: “a pe-
dra, em muitas pedreiras, era talhada no local antes do transporte, segundo co-
tas estabelecidas em pergaminho ou sobre telas e enviadas anteriormente”.?”
Isso pressupunha uma predefinicdo das formas e das dimensdes das pedras
a serem utilizadas nas varias partes do edificio - o que se fazia acompanhar,
nesse quesito, de certa previsdo do processo construtivo associado ao gotico,

distinto daquele da grande maioria das construcdes romanicas.

Jean Ginpel também descreve o trabalho nas pedreiras ligadas as cons-
trucoes goticas destacando outros aspectos: “Um dos artesdos importantes das
cruzadas das catedrais foi o trabalhador das pedreiras, mas seguidamente se
ignora. Sabe-se mesmo da sua existéncia? Ele ndo aparece no canteiro, ele pa-
rece viver fora da comunidade. Muito raro sdo os autores que os mencionam.

Etienne Boileau, o primeiro, o esqueceu em seus estatutos [...]. No entanto, o

71 |bid.

22 Chapelot, Odette e Benoit, Paul. Pierre e Métal dans le batiment au Moyen Age. Paris: Editions de L Ecole
des Hautes Etudes em Sciences Sociales, 1985.

73 Harvey, John. Op. cit.
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trabalhador das pedreiras nelas deixou sua juventude e sua saude. Sua vida foi
penosa, pois ele seguido trabalhava em mas condi¢Oes materiais; ele sofreu
humilhacao [...] e foi atingido por silicose nas galerias subterraneas. Ele foi mal

remunerado, nunca mais do que um simples trabalhador manual.”**

Relembre-se também que, ja na baixa Idade Média, periodo no qual pre-
valece o gotico, em muitos casos a produgao das esculturas néo se fazia no can-
teiro ou, menos ainda, diretamente sobre um bloco de pedra indissociavel do
proprio edificio, como ocorria, via de regra, durante o periodo romanico. Tudo
indica que, em varias ocasioes, sobretudo a partir do século XIII, nao apenas
esculturas, mas também alguns componentes da construcdo eram produzidos
“em série”, em ateliers mais ou menos especializados, distantes dos canteiros,
e de acordo com as encomendas que lhes eram feitas. “A Tournai, escultores se
instalam e expedem pecas sob encomenda. Em 1272, o abade de Cambron ne-
gocia com dois entre eles, para o fornecimento e o envio a Bruges de colunas
de janelas a serem talhadas de acordo com dimensoes estipuladas.””’> Quan-
to a produgdo de estdtuas “semi-industrializadas”, atente-se para o que diz Co-
lombier: “Parece mesmo que, no fim do século XIV e no XV, na Inglaterra, as
pedreiras de Purbeck e de Corfe, que forneciam marmores talhados e mesmo
estatuas sob encomenda, foram verdadeiras organizacoes industriais. A Tour-
nai, dois talhadores de pedra entregavam 'tudo feito': colunas, consoles, janelas

que eles executavam segundo moldes que lhes haviam sido enviados.”**

Ademais, e como ja vimos, a construcdo de um edificio ndo pressu-
punha apenas um trabalho cooperativo, mas sim a organizacao de varios tra-
balhos singulares de naturezas diversas (trabalho com a pedra, trabalho com
ferro, com madeira, execucao de vitrais, confeccdo de andaimes e monta-car-
gas etc.), fazendo do canteiro uma reunido de trabalhos objetivamente distin-
tos, seja pela matéria-prima empregada, pelos instrumentos utilizados, pelas
habilidades requeridas, seja pelo produto resultante. No caso das arquiteturas

24 Gimpel, Jean. Les batisseurs de cathedrals. Paris: Ed. du Seuil, 1958.
75 \bid.
76 Colombier, Pierre. Op. cit.



206 DO MESTRE-ARQUITETO AO ARQUITETO

medievais, e em se tratando dos trabalhos mais qualificados que exigiam um
savoir-faire, havia, portanto, uma divisdo de natureza técnica entre os distin-
tos oficios pertencentes as diferentes corporagoes, agindo cada um deles com
autonomia em relacdo aos outros, mas de maneira cooperativa. Salvo algumas
excegoes, no canteiro de obras, um oficio ndo estava subordinado ao outro,
mesmo que, via de regra, o mestre pedreiro fosse, de fato, a Figuraura mais im-
portante, dada a predominéncia e a relevancia do seu trabalho e da sua equipe
sobre os demais. Sobre isso, vejamos o que diz Pierre du Colombier: “Esta claro
que os pedreiros nunca sdo os Unicos nos canteiros. Muitos outros corpos de
oficio estdo em causa [...] carpinteiros, marmoristas, encanadores, ferreiros,
vidraceiros. Esses oficios sdo independentes, e cada um tem seu mestre. O pro-
blema de sua cooperagdo e de sua subordinacdo ndo existe sem certamente
provocar dificuldades, sobretudo no que concerne aos dois corpos principais,
pedreiros e carpinteiros. Para a Inglaterra, nds temos cartas patentes de 1257
pelas quais dois mestres principais sdo nomeados para coordenar as obras de
alvenaria e de carpintaria. Na Franca, onde os oficios eram extremamente ciu-

mentos de suas prerrogativas, as disputas ndo devem ter sido menores.”?”

Existia também uma divisdo e hierarquizacdo entre os trabalhos que
tinham a pedra como matéria-prima, envolvendo tarefas e trabalhadores sig-
nificativamente distintos. No topo da hierarquia, encontram-se aqueles que
possuiam conhecimentos estruturais e o dominio da estereotomia - savoir-faire
associado ao corte e a associacao dos solidos empregados na construcio - e,
mais abaixo, os que trabalhavam nos cortes mais simples das pedras a serem
tdo somente assentadas na confec¢do de um muro ou de uma coluna. Os pri-
meiros, muitas vezes chamados de latomus, e os outros, de cementarius. Além
do mais, como ja vimos sobretudo nas grandes construcoes, dava-se a partici-
pacdo de uma mao de obra “livre”, isto é, ndo pertencente as corporacoes de
oficio, fazendo com que a divisdo do trabalho no canteiro de obras nao se res-
tringisse aquela entre os varios oficios reconhecidos como tais. A esses simples
trabalhadores manuais, eram reservados os trabalhos mais duros e que exi-
77 |bid.
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giam pouca ou nenhuma qualificacdo; desde que nao fossem imbecis, bastava
a forca do corpo. Isso criava uma divisao do trabalho de outra ordem: aquela
entre os artesdos qualificados, associados em corporagdes, e os simples ope-
rarios bracais. “Se fosse desejado que a construgao andasse rapido, o esforgo
recairia sobre estes ultimos.””® Entre essas duas categorias de trabalhadores,
existia uma nitida hierarquia de saldrios, e ndo foram poucas as vezes nas quais

os conflitos entre ambas se manifestaram.

“O trabalho penoso”, diz Hautecoeur, “era utilizado na Franca para a ex-
tragdo e o transporte das pedras. Porém, era necessaria uma mao de obra sdbia
para a construcgdo das abdbodas goticas, dos arcobotantes, dos feixes das co-
lunas, onde todo erro de execucao, toda a imprecisdo poderia ser fatal (figuras
114, 115 e 116). Como os séculos XII e XIII empreenderam numerosos edificios,
e essa mao de obra ndo era em quantidade infinita, explica-se a lentiddo com a
qual foram erguidas as catedrais.””” E verdade, mas isso também explica a de-
pendéncia que o contratante tinha em relacdo a esse indispensavel trabalhador.
Em se tratando dos artesaos, o famoso exército industrial de reserva, ao qual se
refere Marx, ainda ndo tinha sido constituido. Assim, tal dependéncia no que
concerne a esses artifices, seja relativa ao proces-
so de trabalho propriamente dito, seja no que diz
respeito a qualidade do produto, criava obviamente
uma situacao indesejavel para o contratante nao
apenas do ponto de vista técnico, mas também fi-
nanceiro, posto que ele entdo se encontrava de-
pendente de uma mao de obra escassa e a prego
relativamente elevado. A eliminacao desse entra-
ve certamente se colocava como uma meta a ser
atingida pelos patrdes-contratantes como condi-

cdo necessaria ao maximo dominio da producao,

do processo de trabalho e do produto resultante.

Figura 114: Abobodas goéticas da Igreja
78 |bid. Saint-Sevérin, Paris;
7% Hautecoeur, Louis. Op. cit. foto de Romanceor




Figura 115: Corte da nave da Notre-Dame
de Paris, com destaque para os arcobotan-
tes; desenho de Viollet-le-Duc.

v Ye—

Figura 116: Corte da nave da Catedral de
Amiens, com destaque para

os arcobotantes; desenho de
Viollet-le-Duc.
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Sobre os simples trabalhadores manuais,
as suas origens sociais e o tipo de trabalho que
realizavam, Jean Gimpel nos da informacdes im-
portantes: “O lugar de recrutamento dos traba-
lhadores bracais deve ser buscado na ‘classe’ dos
desgarrados. Esses eram, frequentemente, os ser-
vos que fugiram dos seus senhores e vinham bus-
car refugio nas cidades distantes das suas terras
natais. Sabe-se que, se eles ndo fossem reclama-
dos por seus senhores ao final de um ano e um
dia, eles se tornavam livres e cidadaos da cidade.
Os bragais se recrutavam também, provavelmen-
te, entre os filhos dos camponeses, criancas de
familias numerosas que partiam para buscar na
cidade a aventura e a liberdade. Uns e outros po-
diam fazer-se empregar imediatamente sobre nu-
merosos canteiros da cidade. O bracal do canteiro
foi um bragal livre. O trabalho a eles demandado
é variado. A contabilidade de Autan lhes mostra
ajudando os carpinteiros a transportar madeiras,
escavando para abrir uma pedreira e transpor-
tando telhas para o alto da igreja de Saint-Laza-
re”?0 (figura 117). Certamente a concorréncia ou
a disputa entre uma mao de obra desqualificada
e a baixo preco e aquela qualificada e disposta a
fazer valer o seu savoir-faire, sempre que possivel,
foi usada pelo contratante a seu favor. Ademais,

guardadas as especificidades, a realidade descrita por Gimpel nao difere do

que ainda hoje ocorre em paises como o Brasil em relacdo aos trabalhadores

bracais empregados na producado da arquitetura.

20 Gimpel, Jean. La revolution industrielle du Moyen Age. Paris: Ed. du Seuil, 1975.
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Outro aspecto importante a ser
ressaltado sobre a mao de obra utilizada
nas grandes construcoes medievais, so-
bretudo no periodo gético, concerne a
forma como, muitas vezes, ela era ar-
regimentada. O que se sabe a respeito é
que, em um numero nao desprezivel de
casos, os trabalhadores foram forcados,

e ndo apenas por razoes estritamente

Figura 117: Catedral Saint-Lazare de Autun, Franga;
foto Kokin.

econdmicas, a trabalhar em canteiros
com frequéncia distantes dos seus luga-
res de origem. A autoridade e a forca dos que detinham o poder, laico ou re-
ligioso, foram entdo empregadas para que se conseguisse a reunido da mao
de obra requerida na quantidade necessdria as exigéncias de um canteiro de
obras complexo e de grandes dimensdes. Na Inglaterra por exemplo, confor-
me relata John Harvey, tal pratica foi sentida durante muitos séculos: “Préximo
do fim do século XI, na Inglaterra como no continente, era um problema dificil
reunir um numero suficiente de trabalhadores qualificados em canteiros se-
guidamente distantes de tudo. De fato, ndo sabemos exatamente como ele era
resolvido. Por isso, o poder real de coercao foi seguidamente utilizado ndo ape-
nas pela coroa, mas também pelos construtores que compravam o direito de
utilizar essa prerrogativa. Nos séculos XIII e XIV, era frequente trazer a mao de
obra de provincias mais distantes. Em 1233, carpinteiros recrutados em Rea-
ding foram enviados para Paincastle na Radnorshire, a 200 quilometros de 14, e
receberam cada um 1 shilling e 4 penes para seus gastos com o deslocamento.
Mesmo antes, devia certamente existir meios de persuadir, ou mesmo forgar,

os operarios qualificados de se apresentarem nos grandes canteiros.”?!

Além do carater autoritdrio da maneira como, em muitos casos, a mao

de obra era constrangida a trabalhar, o citado texto de John Harvey nos revela

%1 Harvey, John. Op. cit.
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também a existéncia de uma grande mobilidade da forca de trabalho associada
a producdo da arquitetura nos tltimos séculos da Idade Média. Algo significati-
vamente distinto do tradicional sistema corporativo, isto é, o da corporacdo no
seu modelo classico: aquele do pequeno atelié. Nesse, a sua existéncia estava
vinculada e restrita a uma cidade ou comuna e subordinada aos regulamentos
definidos por esta, limitando-a ndo apenas profissionalmente, mas também
territorialmente. As diferencas no caso da producado arquitetdnica, no que tan-
ge a mobilidade, explicam-se por varias razoes, a comegar pela ja lembrada es-
cassez de mao de obra qualificada exigida para as construcdes, muitas vezes,
sequer existente na cidade onde se iria construir - o que nao s6 tornava acei-
tavel, mas também necessaria tal mobilidade. Alids, tornava-se aceitavel por-
que era necessaria. E sdo muitos, sendo todos, os casos nos quais o mestre de
obras se deslocava com sua equipe para trabalhar em outro canteiro, até mes-
mo localizado em outra regido distante, movidos pelo fato de que o canteiro no
qual antes estavam trabalhando havia sido interrompido. E sabido que todos os
grandes canteiros de obras, por um ou outro motivo, foram paralisados por va-
rias vezes e por um longo periodo, o que obrigava os trabalhadores a buscar tra-
balho em outros lugares. “Aqueles que levavam uma vida errante”, afirma Jean
Gimpel, “ndo o faziam, evidentemente, s6 pelo prazer de ver outras regioes.
Alguns deixavam um canteiro na esperanca de encontrar noutro lugar um sa-
lario melhor. Seguido também por razdes independentes de suas vontades, os
operarios deviam tomar a estrada em busca de um novo trabalho, seja por-
que o canteiro foi terminado, seja porque o chefe do canteiro, descontente com
os seus trabalhos, os demitia sem aviso prévio e sem indenizagao, seja por-
que, esgotando-se os fundos da fdbrica (6rgdo encarregado da administragao da
obra), a construcao era provisoriamente interrompida.”*?

A presenca de simples operarios bragais, assim como a existéncia de
grupos de oficios ndo vinculados a um lugar, fazia com que os trabalhadores

da construcao se caracterizassem por serem, em certa media, “livres”, isto &,

282 Gimpel, Jean. Les batisseurs de cathedrals. Paris: Ed. du Seuil, 1958.
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ou ndo estavam atrelados ao regime corporativo, no caso dos primeiros, ou
gozavam de uma flexibilidade maior quando comparados como as regras dos
demais oficios, podendo, por decorréncia, oferecer os seus trabalhos “livre-
mente” a quem lhes quisesse contratar em qualquer lugar. Portanto, a forca de
trabalho desses artesdos da construgdo ja existia sob a forma de mercadoria.
Alias, “é um fato constante”, diz Moscovic, “que a construgao das cidades, das
catedrais, dos castelos era confiada a artesdos que, em razdo da sua mobilida-
de e da complexidade de suas tarefas, demoraram a se integrar nas confrarias
e no sistema corporativo.”? A isso devem ser acrescentados outros importan-
tes motivos da, por vezes, ndo inclusdo dos oficios da construcdo no regime
tipico das corporacoes, que decorrem da especifica luta de classe das quais
eles eram um polo, conforme se depreende do que diz Jean Ginpel: “Se nds
nos encontramos na Inglaterra, que teve a sorte de conservar inimeros esta-
tutos como aquele de York ou de Conventry, nds constatamos a auséncia de
estatutos concernentes aos talhadores de pedra e aos pedreiros. Isso se explica
pelo carater migratorio; eles escapavam ao controle da municipalidade. Por
outro lado, esses homens trabalhavam para a Igreja e os senhores, que ndo
tinham interesse em que os operarios da construcéo estivessem organizados
profissionalmente: a Igreja, porque os operarios poderiam entdo discutir as
condicdes da contratagdo e da remuneracdo; os senhores, porque os operarios
agrupados poderiam eventualmente se opor ao tdo comodo sistema de
requisicao.”?* A isso se acrescente o dito por Pierre du Colombier: “Na Ingla-
terra, nés encontramos em efeito duas espécies de acordos, mais ou menos
espontaneos, para impedir a outros operarios, atuando a servico do rei, de
trabalhar por saldrios inferiores aos normais (...). Nos parece, porém, per-
ceber ainda qualquer coisa de analoga nas acdes legais (certamente desfa-
voraveis aos operarios) do reformador Wycleff: ‘Esses operdrios’, dizia ele,
‘conspiram em conjunto para impedir que um homem de oficio possa rece-

ber pela jornada um saldrio menor do que aqueles que eles fixam, quando

28 Moscovic, Serge. Op. cit.
284 Gimpel, Jean. Les batisseurs de cathedrals. Paris: Ed. du Seuil, 1958.
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ele poderia, de plena consciéncia, fazer mais; eles se recusam a executar um
trabalho que diminuiria o ganho de outros homens de oficio. Eles se recusam
a fazer outra coisa que nao seja talhar a pedra, quando eles aumentariam o

lucro do seu mestre, sem se prejudicar a si proprios, assentando a pedra.”?®

Vejamos um pouco mais a respeito da especificidade da produ-
cdo arquitetonica que a distingue da producao sob o regime corporativo
tipico - especificidade que fez do territdrio da arquitetura, sobretudo no
final da Idade Média, um solo fértil a introducao das relacées de producao
capitalistas, preparando o terreno, no caso o canteiro, para aquilo que ocor-
reria de maneira plena a partir o Renascimento. Refiro-me ao fato, 6bvio a
partir do que ja foi dito, de que a producao de uma catedral, ou de um gran-
de edificio qualquer, pressupunha uma quantidade de recursos materiais
e financeiros impossiveis de serem encontrados na mao de um artesao ou
mesmo de uma corporacdo. Tais condi¢oes s6 estavam reunidas nas clas-
ses e nos grupos sociais poderosos, bem como nas instituicdes vinculadas a
Igreja, a nobreza e a burguesia. Mesmo que houvesse, como ja vimos, uma
participacdo da populacao na constituicdo dos recursos financeiros, ela era
relativamente pequena quando comparada com aqueles que, e somente
eles, tinham as condigoes de reunir a quantidade de dinheiro necessario a
aquisicdo dos materiais de construcao, dos grandes instrumentos de traba-
lho, por vezes, até mesmo o terreno etc., além daquele dinheiro necessario
a contratacio de uma vasta mio de obra. E uma realidade que distingue a
producao da arquitetura de pequeno porte, via de regra doméstica, daque-
las dos médios e grandes edificios; e, sobretudo, da producao destas daque-
las feitas em pequenos ateliers, cada um com o seu mestre e a sua pequena
equipe, e com os proprios recursos. Alids, nesses casos, ja vimos, o mestre,
mesmo que tivesse recursos, estava proibido de contratar quem fosse estra-
nho ao oficio, obrigando-se a trabalhar tdo somente com a sua equipe cons-

tituida de companheiros e aprendizes.

85 Colombier, Pierre. Op. cit.
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Em se tratando da producao da arquitetura em tela, os contratantes ou
0s seus representantes ndo se comportavam apenas como alguém que, a poste-
riori, receberia o produto encomendado, sem nenhuma ingeréncia na sua pro-
ducdo. Essa ingeréncia ia muito além da negociagao e da contratagdo da mao de
obra, da compra dos materiais, do controle financeiro etc. Eles se dedicavam,
ao maximo possivel, ao controle geral da producao, inclusive da administragao
e da fiscalizac@o dos trabalhadores no canteiro de obras. Esse controle (geren-
ciamento) era feito por atividades, digamos, tdo somente administrativas, sem
substituir nem se impor tecnicamente aquelas atividades realizadas pelos mes-
tres artesaos e suas equipes, nao se identificando, portanto, com aquelas ativi-

dades que depois seriam atribui¢oes exclusivas dos arquitetos.

Os senhores, laicos ou religiosos, envolvidos com os seus proprios e
lucrativos afazeres nao dedicavam o seu “precioso” tempo ao exercicio direto
daquele controle. Esse era transferido aos seus representantes ou funciondrios
de confianga que, como tais, disso se encarregavam. Assim, mas em parte ape-
nas, ja se encontrava presente na construcao das arquiteturas medievais, sobre-
tudo nas da Baixa Idade Média, aquilo que o capitalismo depois implantou de
maneira generalizada e aprofundada a partir da manufatura, ou seja: “o deten-
tor do capital nao estd mais, desde entdo, em condicdes de assumir sozinho o
trabalho de dire¢do, organizacdo e vigilancia. Ele ndo vai dividir a totalidade
do seu trabalho com outros trabalhadores, posto que ele ndo possa ser outra
coisa que nao seja a unidade e a vontade do trabalhador coletivo. Ele vai reme-
ter a tantas outras novas categorias de assalariados, algumas partes somente do
seu trabalho.”” Na construcgdo das catedrais, as tarefas administrativas gerais
eram feitas pelo chapitre ou pela fabrique, ou ainda por ambos, como, tudo in-
dica, deve ter sido o mais comum. “Na Inglaterra”, afirma Pierre du Colombier,
“parece que as funcoes eram mais separadas e que o chapitre assumia a admi-
nistracdo dos fundos comuns empregados para as despesas gerais e do fundo

da fabrique consagrado a construgao e a reparagdo da catedral. A Salisbury, no

26 Freyssenet, Michel. Op. cit.
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século X1V, o chapitre delega a administracdo do fundo da fabrigue a dois cone-
gos residentes, ‘master of the fabric’ e a um ‘clerk of the fabric. Abaixo, a plebe in-
significante dos técnicos: pedreiros, carpinteiros, vidraceiros, encanadores.”?’
Cabe acrescentar que, a essa integral subordinacdo economica, ndo correspon-
dia uma igual subordinagdo no processo de trabalho stricto sensu. Os membros
do chapitre ou da fabrique eram totalmente estranhos e ignorantes em relacdo a
esse. Desempenhavam, dirfamos hoje, uma funcdo administrativo-burocratica.
O savoir-faire necessario a efetiva producao era exclusivo dos artesaos dos varios
oficios - seja, como vimos, no que tange aos aspectos construtivos, seja a todos
os demais relativos a feitura das esculturas, dos vitrais etc. Nao me refiro apenas
a destreza manual, pois eles tinham plena consciéncia do que estavam fazendo.

Eram, ja falei sobre isso, “criadores do estilo” de sua época.

Em se tratando de arquitetura religiosa como as das catedrais, subli-
nhe-se que alguns mestres ndo eram de todo ignorantes nas questdes teoldgi-
cas e liturgicas que nelas se faziam presentes arquitetonicamente. Panofsky,
referindo-se as relagGes entre a arquitetura gética e o pensamento escolastico,
revela aspectos relevantes a respeito: “E muito pouco provavel que os constru-
tores de edificios goticos tenham lido Gilbert de la Porrée ou Thomas de Aqui-
no nos textos originais. Porém, eles estavam expostos a doutrina escoldstica
de mil outras maneiras, independentemente do fato de que sua atividade os
mantinha automaticamente em contato com aqueles que concebiam os pro-
gramas liturgicos e iconograficos. Eles tinham ido a escola; eles tinham ouvido
sermoes; eles teriam podido assistir as disputationes de quolibet, que, tratando
de todas as questoes do momento, se tinham tornado eventos sociais parecidos
a nossas dperas, nossos concertos ou nossas leituras publicas; e eles tinham

mantido contatos frutuosos com letrados em muitas outras ocasioes.”?

Certamente, e a observacao se impde, nem todos os construtores das

catedrais frequentaram as referidas disputationes. Seguramente, s poucos en-

%7 Colombier, Pierre. Op. cit.
288 panofsky, Erwin. Architecture gothique et pensée scolastique.
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tre eles (os mestres nas suas respectivas profissoes) tiveram um contato frutuo-
so com os homens letrados da época, posto que a maioria dos trabalhadores,
e ndo apenas da construgdo, nem sequer frequentaram escolas. Mesmo com
todo o respeito intelectual que Panofsky merece, penso que, no caso, o uso ge-
nérico da expressdo construtores s6 serve (e estou certo de que essa ndo era
a sua intencdo) para tornar as coisas ambiguas, pouco explicitas, quando nao
falsas. Isso ndo impede, antes pelo contrdrio, de aceitar como relevante a his-
toria narrada por ele, desde que feitas as devidas correcoes que excluem certas
generalizacOes inadequadas. Isso posto e reforcando o que diz Panofsky, seria
muito dificil imaginar a concepcao e a construcao da arquitetura das catedrais
(dada a sua complexidade ndo apenas construtiva, mas também simbdlica)
sem que antes houvesse em relacdo a essas um entendimento entre os mestres

construtores e a elite cultural religiosa.

De tudo que vimos a respeito da producdo da arquitetura medieval e
das relacdes de producdo e de trabalho a ela associadas, sobretudo a partir da
gotica, ao menos uma conclusao ja se pode extrair: as condicdes para a exis-
téncia de alguém que assumisse de modo pleno e exclusivo as atividades que
mais tarde seriam tao somente do arquiteto ja estavam, em boa medida, con-
Figurauradas técnica e socialmente. E possivel mesmo que, sob alguns impor-
tantes aspectos, algo aproximado e semelhante ja houvesse ocorrido, mesmo
como excecao, alguns bons séculos antes, conforme se pode supor a partir do
que revela Moscovic ao transcrever uma ordem do rei dos ostrogodos Teodo-
rico (454-526) dada ao seu “arquiteto chefe” Aloysius: “Vos tereis por fungao
dirigir o pedreiro, o escultor, o pintor, o trabalhador da pedra, do bronze, do
estuque, do mosaico. O que eles nao sabem vos os ensinareis. As dificuldades
que eles encontrarem nos seus trabalhos vds as resolvereis no lugar deles. Que
saber variado vos deveis possuir em consequéncia para instruir assim os arte-
sdos de todas as espécies.”? Trata-se, é 6bvio, de um documento histérico im-

portante que Moscovic faz chegar até nds. Isso ndo me impede de levantar, e de

2 |n Moscovic, Serge. Op. cit.
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maneira fundamentada, uma duvida quanto a pertinéncia e ao rigor no uso da
expressao “arquiteto chefe” por ele empregada para designar aquele que cum-
priria a funcdo determinada pelo rei. A duvida permanecerd, mas julgo que
o mais adequado seria, no caso, a expressao “artesdo chefe”, que como tal te-
ria que possuir aquele excepcional e variado saber que, embora nao utilizando
a expressao, o proprio Teodorico reconhecia como indispensavel - um saber
de tamanha abrangéncia e diversidade, por meio do qual seriam dirigidos “os
artesdos de todas as espécies”, ndo poderia ter sido obtido (se de fato foi) em
outro lugar que ndo no proéprio canteiro de obras por um longo tempo e na
execucado direta de todos aqueles tipos de trabalhos particulares a serem diri-
gidos. Assim, penso que esse personagem singular, formado necessariamente
no canteiro - ndo havia, repito, outro lugar para isso - e agindo diretamente no

canteiro, seria um “artesdo chefe”.

Continuemos trilhando o caminho que, partindo do final do medievo,
nos aproxima do Renascimento, dele extraindo, tanto quanto possivel, mais
elementos que possam contribuir para a demonstracdo de que é adequado, em
certas circunstancias e certos casos particulares, o uso da expressdao mestre-ar-
quiteto, tal como proponho. Para tanto, é preciso reafirmar que, se nos limi-
tarmos a terminologia ainda hoje empregada, correremos o risco de entrar em

um “beco sem saida”.

Ao ja dito, acrescento um fator que ainda complica mais as coisas. Por
um lado, durante a Idade Média, foram varias e distintas as designacoes dadas
aqueles que realizavam um mesmo trabalho ou trabalhos muito semelhantes;
por outro, com uma mesma designagdo, nomeava-se entao trabalhadores sig-
nificativamente distintos - variacoes que se davam, por vezes, em uma mesma
época ou de uma época para outra. Nao se pode esquecer que, quando falamos
da Idade Média, estamos falando de um longo periodo que engloba varios sécu-
los, mas nao apenas isso, pois discrepancias ocorriam também de um lugar ou
pais para outro. N&o se pode ignorar que a propria estrutura mental da socie-

dade medieval nao exigia (até mesmo dispensava) uma atitude mais rigorosa e
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precisa no que tange aos termos empregados. Sobre essa diversidade termino-
l6gica, sao abundantes as historiografias mais ou menos recentes que, utilizan-
do os testemunhos contidos em uma vasta documentacao, chamam a atencao
ndo apenas para a abundancia de termos, mas também para a imprecisdo no
emprego de muitos deles quando analisados de maneira mais rigorosa. A titu-
lo de exemplo, vejamos o que se encontra a respeito no ja citado trabalho de
Paul Deschamps, referindo-se sempre ao que foi encontrado em documentos
franceses dos séculos XII e XIII: “O arquiteto é designado por termos bastante
vagos e que variam muito. Architectus, architector, architectarius sao expressoes
savant, se bem que, mais frequentemente do que se pensa de modo geral, en-
contram-se empregadas, sobretudo, em textos literarios. Seguidamente € visto
o arquiteto qualificado simplesmente de cementarius ou lathomus, isto é, pedrei-
ro, tal como traduzem os glossarios latino-franceses dos séculos XII e XIII. O
arquiteto era ao mesmo tempo pedreiro e carpinteiro. Nao se deve esquecer
que o carpinteiro desempenhava um papel consideravel nas construcoes da
Idade Média. Guilherme de Sens, arquiteto da catedral de Camtorbery, é dito
‘in ligno e lapide artifex subtilissimus’ (sutilissimo artifice em pedra e madeira).
O dicionario de Jean de Garlande, escrito em torno de 1245, refere-se, em uma
das suas designacoes, a ‘achitectus id est carpentarius’ (arquiteto e carpinteiro).
Outro glossdrio possui as seguintes indicacOes: architectus, architector, charpen-
tier ou couvroir de Maison.”” Sobre a identidade entre arquiteto e carpinteiro,
como os textos medievais por vezes denotam, lembremo-nos de Alberti quan-
do ele faz questao de dizer que um ndo € o outro, mas que o carpinteiro é um
instrumento do arquiteto. Sobre a gama das distintas denominacdes que se en-
contram nos textos medievais, vejamos igualmente Louis Hautecoeur na sua

obra Historia da Arquitetura Cldssica na Fran¢a.”

Ademais, sdo notaveis as diferencas terminoldgicas encontradas
ainda hoje em textos recentes sobre a Idade Média, conforme cada autor. Mais

ainda, muitas vezes, um mesmo autor emprega, por exemplo, as expressoes

220 peschamps, Paul: Op. cit.
21 Hautecoeur, Louis: Histoire de l'Architecture Classique en France; Paris: Editions A. et ). Picard.
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mestre de obras e arquiteto indistintamente. Confusao e ambiguidade que, so-
bretudo nos autores mais proximos de nds, a meu ver nao sao neutras nem
ocorrem por acaso, mesmo que, prefiro admitir, resultem de atitudes nao ple-
namente conscientes. Por qué? Porque como ha bastante tempo as historio-
grafias e mesmo as teorias arquitetonicas deixaram de tratar o medievo como
ele foi tratado no Renascimento e nos periodos subsequentes, a imperiosa ne-
cessidade de distinguir o arquiteto do mestre de obras perdeu relevancia, ou
seja, a partir de entdo, o mestre de obras medieval poderia, sem maior cons-
trangimento para quem assim o nomeasse, ser também chamado de arqui-
teto, ja que se reconhecia valor na arquitetura medieval. Além disso, quando
se defende a tese, mais ou menos explicita, de que a arquitetura de qualidade
depende, necessariamente, do profissional arquiteto, e a0 mesmo tempo é re-
conhecido que a arquitetura medieval tem muitos predicados positivos, a par-
ticipacdo na sua producdo de alguém enquanto arquiteto (ou, no minimo bem
semelhante a ele) torna-se entdo uma inevitavel decorréncia “conceitual”. Mas
essa suposta solucdo ao problema das designacdes nos coloca diante de ou-
tro dilema que pode e deve ser extraido das mesmas historiografias e teorias.
Refiro-me ao fato de que, para certos periodos e certas arquiteturas, se acei-
ta, é indiferente, usar uma ou outra daquelas duas expressoes, isto €, mestre
de obras ou arquiteto, mas, para outros, este uso esta totalmente excluido. E
0 que ocorre, em parte ja vimos, quando se tratada das historiografias con-
cernentes a arquitetura renascentista e a todas as demais que lhe sucederam.
Nessas, o indistinto uso de um ou outro dos termos é inadmissivel. Ninguém
se refere a Alberti, Bramante, Michelangelo, Bernini, Schinkel, Le Corbusier,

Niemeyer como mestres de obras.

E igualmente importante ressaltar, como fazem alguns historiadores,
uma dificuldade a mais que encontramos e que, a meu ver, comparece sob a
forma de um aparente paradoxo manifestando-se no século XIII e perduran-
do por dois séculos. Aludo ao fato de que, se por um lado, a partir do século

XIII e até o século XV, comega a se formar no mundo do trabalho uma Figu-
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raura com certas caracteristicas mais proximas daquelas que a posteriori se
encontra tdo somente no arquiteto, por outro, é justamente nesse periodo
que a utilizacdo da expressdo arquiteto ou assemelhada a ela ocorre com me-
nor frequéncia. Pierre du Colombier, utilizando um estudo feito por Pevsner,
ressalta isto: “N. Pevsner, em um estudo recente e que renovou a questao pelo
numero e pela qualidade dos exemplos citados, estabelece que a palavra [ar-
quiteto] sofreu, da alta Idade Média até o século XIII, uma degradacdo pro-
gressiva e depois, a partir do XV, retomou de maneira aproximada ao seu

sentido antigo.”*”

Moscovic também comenta as questdes relativas as profissdes e as
suas denominacoes durante a Idade Média ressaltando as ambiguidades e
as imprecisoes dos termos ai encontradas. Ele se refere ao século XII, quan-
do, no seu entender, comecaria a se definir de maneira mais especifica certo
profissional que ele designa, genericamente, pelos nomes mestre de engenhos
ou artesdo superior. O aspecto que aqui me interessa ressaltar nas conside-
ragoes feitas por Moscovic se prende ao fato de que entdo, segundo ele, “o
titulo de engenheiro qualifica sempre uma profissdo cuja realidade flutua
entre aquela do artesdo e aquela do diretor de artesdo.””* Ademais, mencio-
nando o filésofo Domingo Gundisalvo (1115-1190), Moscovic nos revela que
esse, quando tratava da scientia de ingeni, referia-se as Figurauras do ingenia-
tor, architector, ou geometricus e carpentarius. A expressao architector, no caso,
nomeava aquele que trabalhava no dominio da construcdo e na organizacgao
dos diversos oficios ai envolvidos, ou seja, o talhador de pedras, o talhador
de imagens (escultor), o pedreiro etc. Moscovic completa o quadro com as
seguintes observagoes que considero pertinentes e indispensaveis de serem
levadas em conta: “Mas as fungoes dessa classe de homens estdao ainda longe
de se consolidar, e sua autonomia nao é plenamente reconhecida. A palavra
arquiteto aparece raramente na Idade Média, onde se fala, sobretudo, de arti-

fex, de operarius, de cementarius. A estrutura léxica da denominacao é incerta:

22 Colombier, Pierre. Op. cit.
2% Moscovic, Serge. Op. cit.
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diz-se, tanto architectus, tanto architector e tanto architectarius. Nada compro-
va que ele esteja muito distante, por sua posicdo, do pedreiro.”**

Outro aspecto importante, insisto nisso, diz respeito ao fato de que a
criatividade ou a engenhosidade (savoir-faire) de cada oficio representado por
cada um dos seus mestres fazia-se sentir de maneira determinante no processo
coletivo de trabalho, seja no que concerne aos aspectos técnicos, seja no que
tange aos aspectos estéticos. Quanto aos primeiros, as seguintes afirmacdes
de John Harvey, por exemplo, devem ser tomadas como possiveis de serem ge-
neralizadas para a grande maioria dos casos; mesmo para aqueles nos quais a
Figuraura do “arquiteto” possa ter comparecido: “O rei, os senhores, os emi-
nentes homens da Igreja dividem com os arquitetos que eles fazem trabalhar
o sentido de grandeza na concepcao dos planos, mas € aos mestres de obra que

cabe organizar os canteiros e resolver os problemas materiais e técnicos.”*

Mesmo aceitando o que diz Harvey, sublinhe-se que a organizacdo do
processo de trabalho e a realizagdo desse dependiam, portanto, ndo do supos-
to arquiteto, mas do savoir-faire do mestre de obras; e as “solugdes dos proble-
mas materiais e técnicos” iniciavam-se, quando necessario, no seu “escritorio”
(uma sala localizada, é claro, no préprio canteiro de obras). Esse local chama-
va-se loge. E John Harvey quem nos ajuda a conhecer como ela era e como ai se
dava o trabalho: “A loge era um atelier e um abrigo e podia ser uma construcao
permanente contendo a area plana sobre a qual eram tracados os detalhes dos
trabalhos, assim como uma ‘sala de tragos’ munida de cavaletes e pranchas de
desenho. Administrativamente, a loge era uma espécie de ‘ordem’ da profissao,
como jurisdicdo, onde as assembleias tinham lugar sob a autoridade do mes-
tre pedreiro que cuidava da disciplina e mantinha a observancia das regras do
oficio.””® Porém, se a loge era, em uma das suas dimensoes, o lugar no qual as
atividades se davam sob o comando do mestre pedreiro, isso ndo significava

que esse exercia sua autoridade sobre todos os trabalhos que ocorriam no can-

24 |bid.
%5 Harvey, John. Op. cit.
2% Harvey, John. Op. cit.
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teiro de obras. Nao apenas por razdes institucionais, mas sobretudo por razdes
objetivas, ninguém aprendia os segredos do oficio a ndo ser praticando; para
tanto, era preciso fazer parte da respectiva corporacdo. Sendo assim, os traba-
lhos realizados por oficios distintos eram dirigidos por seus respectivos mes-
tres em uma espécie de divisdo do trabalho de coordenacio do canteiro. “Nas
épocas em que a hierarquia dos oficios ndo estava nada fixada”, diz Colombier,
“existiam sempre varios mestres sobre um canteiro.””” O “homem sintese”,
coordenando todos os trabalhos indistintamente, conforme queria o rei dos
Ostrogodos, certamente néo deve ter existido na Idade Média; se existiu (o que

nao creio), isso seria uma excecao que so servia para confirmar a regra.

Nesse sentido, relembremo-nos de que, nos canteiros goéticos, as ques-
toes relativas a “boa marcha” dos servigos, por vezes, foram objetos de confli-
tos opondo os operarios a todos aqueles que tinham como funcao controlar o
canteiro, entre esses o mestre pedreiro. Vejamos o que nos narra Jean Gimpel
sobre um caso inglés. “O carpinteiro W [...] sera empregado para controlar os
defeitos do trabalho. O mestre pedreiro chega dia 11 de janeiro, dizendo que a
maioria dos pedreiros ndo o escutava, que a mao de obra era incapaz e nao en-
tendia nada do seu trabalho; os outros sdo independentes, e eu ndo posso con-
trolar nem puni-los como deveria [...], as ordens sdo dadas para que ninguém
se envolva com a nomeacao ou a demissao dos pedreiros, exceto o mestre pe-
dreiro. Esse mestre deverd indicar ao chapitre os individuos desobedientes e
reincidentes. Ele devera assegurar aos seus homens o salario correto e normal
por um trabalho realizado honestamente.” Tal caso certamente ndo era uma
excec¢do e nos mostra as relacoes de trabalho que o mestre pedreiro podia man-
ter ou mantinha com os seus subordinados. As possiveis diferencas entre as
praticas de ambos, no canteiro, ai aparecem retratadas em varios dos seus as-
pectos relevantes. A essa hierarquizacao, corresponderia algo semelhante no
que concerne aos salarios e ao modo de remuneracao. Sobre isso, Jean Gimpel

se refere a “uma escala de salarios na qual o pedreiro, o talhador de pedras e

27 Colombier, Pierre. Op. cit.
28 Gimpel, Jean. La révolution industrielle au moyen age. Paris: Ed. du Seuil, 1975.
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o mestre talhador receberiam saldrios em ordem crescente e variando em tor-
no de 4 deniers por dia. Enquanto que o salario mais elevado seria aquele do
mestre pedreiro ou arquiteto, que poderia ganhar 12 deniers, ou seja, um sou
por dia, por vezes excepcionalmente dois sous.”” Sobre a modalidade de pa-
gamento, Gimpel destaca que, tendo assinado um contrato com o rei, o mestre
pedreiro “é pago todos os dias da semana, enquanto que os pedreiros s6 rece-
bem por jornadas efetivamente cumpridas no canteiro.”*” Pierre de Colombier
também trata do saldrio e da forma de remuneracio do “arquiteto” destacando
que eles diferem segundo os lugares e as épocas, mas que, frequentemente, “o
arquiteto recebe um salario didrio e a seguir uma espécie de prémio anual”.
Ao comparar esse salario com o dos pedreiros, Colombier afirma que o sala-
rio didrio do “arquiteto” é por vezes inferior aquele dos pedreiros que ele tem
sob a suas ordens. Portanto, segundo essas varias fontes, torna-se dificil uma
conclusdo mais ou menos precisa a respeito; talvez mesmo porque nao existia
uma regra comum e claramente definida valida para todos os lugares e perio-
dos da Idade Média.

Deixo de lado as questdes relativas aos salarios e as formas de
remuneracao e retomo aquelas mais diretamente vinculadas a divisdo traba-
lho. Nesse sentido, o que diz Panofsky nos € ttil, ainda que torne as coisas mais
confusas: “O arquiteto profissional - por oposi¢do ao equivalente monastico
que hoje chamariamos de arquiteto amador (gentlemen architect) - sai da cate-
goria e vigia pessoalmente o trabalho [...], ele recebe um saldrio que lhe é en-
viado pelo baixo clero e aparece no canteiro, ‘carregando luvas e uma régua
(virga), para dar suas ordens secas [...]: ‘Por aqui faga o corte””*"!. Porém, sobre
o que diz Panofsky, cabem algumas observagdes. Segundo ele, a primeira di-
ferenca entre os nomeados “arquiteto amador” e “arquiteto profissional”, esta
no fato de que este, ao contrario daquele, “sai da categoria e vigia pessoalmen-

te o trabalho”. Uma pergunta de imediato se impde: a que categoria se refere

29 |bid.
300 |hid.
31 panofsky, Erwin. Significado nas artes visuais. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1979.
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Panofsky? Tudo faz crer que se trata da categoria dos artesdos organizados em
corporagdes; mas dessa categoria, ressalto, o “arquiteto” monastico, inclusive
pela sua condicdo de “amador”, nunca fez parte. A outra diferenca diz respeito
ao salario. De fato, o “arquiteto” mondstico era sempre um membro da ordem
a qual se destinava o monastério a ser construido, ndo recebendo salario; a
exemplo dos demais religiosos que participavam da construgao. Eles eram (por
mais habilidosos que fossem, e 0 eram na maioria dos casos) essencialmente
monges que participavam de uma construcao. Eles ndo tinham uma profissdo;

por isso, ndo eram profissionais de qualquer categoria.

Ademais, Panofsky situa o aparecimento do “arquiteto profissional” no
interior de um processo social mais amplo, do qual resultaram varios oficios
localizados na cidade, entre eles o arquiteto, “dltimo oficio urbano”, segundo
ele. E verdade que, sobretudo a partir do século XIII, certo profissional come-
ca a se destacar daqueles que, no canteiro, participam tao somente na condi-
cao de artesdos ou de trabalhadores manuais. Se a arquitetura romanica pode
ser considerada “uma arquitetura de talhadores de pedra e pedreiros”, confor-
me Christian Ricordeau e outros, a arquitetura gética, por seu turno, da pro-
vas de que uma divisao técnica e social do trabalho mais complexa nela ja se
fazia entdo presente. Por outro lado, Panofsky também afirma que o “arquite-
to profissional” tinha como fungdo “vigiar pessoalmente” e “dar ordens secas”
aos trabalhadores a ele subordinados. Para completar a sua descricao sobre
esse novo personagem, ele utiliza partes do famoso texto extraido do sermao
de Nicolas Briard, o qual aqui transcrevo de forma um pouco mais completa:
“Nesses grandes edificios, é costume ter um mestre principal que os ordene
somente pela palavra, mas s6 raramente ou jamais ai pde a mao, no entanto,
ele recebe salarios mais consideraveis que os outros. Os mestres dos pedreiros,
tendo em maos uma vara e as luvas, dizem aos outros: por aqui faz o corte; e
eles ndo fazem nada, mas, no entanto, eles recebem uma recompensa maior;

é o que fazem muitos prelados modernos.”*”

32 |n Scobeltzine, André. Op. cit.
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Sublinhe-se que, segundo Panofsky, o “arquiteto profissional” saiu da
“categoria” ndo sendo mais, portanto, mestre pedreiro, pois esse tinha como
condicdo, ja vimos, pertencer a sua corporacdo de oficio. Ja para Nicolas
Briard, aquele que dava as ordens no canteiro era o mestre pedreiro ou o mes-
tre principal. Nao ha, portanto, integral acordo entre o que diz Panofsky e o
que disse Briard - e ndo se trata de uma divergéncia de nomenclatura apenas.
Panofsky, ao utilizar a expressao “arquiteto profissional”, emprega uma deno-
minac¢do moderna que jamais foi usada na Idade Média e o faz, suponho, com
o intuito de diferencia-lo do mestre artesdao, como de resto ocorre desde o Re-
nascimento. Enquanto que no discurso de Nicolas Briard essa diferenca nao
comparece, sendo, a meu ver, mais fiel a realidade de uma época na qual as
atribuicoes dos mestres pedreiros reuniam algumas daquelas que somente a
posteriori se tonariam exclusivas do ja entdo arquiteto propriamente dito. Por
isso, repito, sugeri a denominagdo mestre-arquiteto para esse novo persona-

gem que comecava entdo a nascer.

Ademais, o que Panofsky e Briard destacam ¢ a existéncia de alguém
que, no processo de trabalho associado a producdo da arquitetura gética, es-
taria liberado das atividades diretamente produtivas, exercendo tdo somente
as funcoes de controle e diregao daqueles que executam as tarefas materiais;
muito embora existam razoes, mais do que suficientes, para se supor que isso
era a excecdo e ndo a regra. O que vimos antes sustenta essa afirmacdo. No
entanto, isso ndo retira a importancia que a questao tem ao tratar de um novo
profissional que comega a ganhar corpo, é verdade, tdo somente no periodo
gotico. Isso, recordemo-nos, ndo ocorreu por acaso, pois a producdo dessa
arquitetura, expressao de um mundo mercantil e urbano, diferentemente da
arquitetura monastica na sua origem, comecou a gestar as condi¢des para que
uma nova organizac¢ao do trabalho penetrasse no canteiro de obras ao mesmo
tempo em que se fazia ser acompanhada por importantes apoios no mundo
das ideias. Nesse sentido, sublinhe-se que o periodo aureo da arquitetura goti-

ca, tal como demonstrou Panofsky, é o mesmo do apogeu do pensamento esco-
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lastico, e este, como se sabe, recuperava explicitamente as ideias aristotélicas,
entre essas, aquelas concernentes a divisdo social do trabalho entre intelectual
e manual. O papel que Aristételes conferia ao arquiteto foi retomado por Sao
Tomas de Aquino, e é destacavel a sua afirmacao: “[o arquiteto] concebe a for-
ma do edificio sem ele proprio lhe manipular a matéria”.>*® Personagem que, a
bem da verdade, nunca existiu integralmente na Idade Média, e ndo por razdes
filosoficas, mas devido as condicOes objetivas sob as quais entdo se dava a orga-

nizacao e a realizagdo do trabalho na produgdo arquitetonica.

Ademais, ja vimos que, devido a complexidade do objeto arquitetonico
e a prevaléncia da organizacgdo do sistema corporativo de trabalho, a constru-
cao exige a reunido de varios oficios distintos no canteiro de obras simulta-
neamente ou ndo. Ao contrario do atelier classico do artesao, no canteiro nao
se dava apenas uma relacdo entre mestre, companheiros e aprendizes, mas
também entre mestres e equipes de distintos oficios. E ébvio que os traba-
lhos realizados pelo conjunto deles deveriam ocorrer de maneira articulada,
0 que exigia uma coordenacdo, compartilhada ou ndo, que abarcasse a todos
indistintamente. Tudo leva a crer que (e os textos ja transcritos nos auxiliam
nesse sentido), com frequéncia, algum dentre os varios mestres envolvidos
desempenhava entdo o papel de principal coordenador, exercendo uma fun-
cao mais importante e mais abrangente que os demais. Por varios e objetivos
motivos, certamente outro nao poderia ser que ndo o mestre pedreiro. Isso
é bastante compreensivel dada a sua importancia na divisdo do trabalho no
canteiro de obras, devido a predominancia da pedra como material de cons-
trucdo empregado na maioria das arquiteturas medievais. Alids, que eu saiba,
tdo somente mestres pedreiros tiveram a época os seus trabalhos louvados, e
aos antes ja citados, acrescento Mathieu d’Arras (figura 118) e o seu sucessor
Peter Parler (figura 119), ambos mestres de obras da Catedral de Praga (figu-
ra 120), na qual se encontram esculturas de bustos de cada um deles. Relem-

bro também Erwin Steinbach, (figura 121) mestre da equipe responsavel pela

3 Aquino, Tomas de. In Panofsky, Erwin: Architecture gothique et pensée scolastique. Paris: Ed de Mi-
nuit, 1967.
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Figura,118: Mathieu d’Arras, mestre de obras Figura 119: Peter Parle, mestre de obras da Ca-
da Catedral de Sao Vito, Praga; tedral de Sdo Vito, Praga;
foto de Packare. foto de Packare.

Figura 120: Catedral de Sdo Vitor, Praga. Figura 121: Estatua do mestre de obras Erwin
Steinbach, junto a Catedral de Strashourg;
foto de Ralph Hammann.

construgdo da fachada da Catedral de Strasburgo (figura 122), homenageado
por Goethe no seu ensaio intitulado Sobre a Arquitetura Alema.*** E nas obras
dessa catedral, trabalharam também os mestres de obras Johannes Hultz,
que dirigiu a construcdo da sua torre norte, e Ulrich Ensingem (figura 123),
que trabalhou igualmente nas obras da principal igreja de Ulm (figura 124),

na qual se encontra uma estdtua em sua homenagem. A importancia que

3% Goethe, Johann Wolfgang. Sobre a arquitetura Alema, in Escritos de arte. Madri: Editorial Sintesis, 1999.
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Figura 122: Catedral de Strasbourg; gravura de Venceslas Figura 123: Estatua do mestre obras
Hollar, em torno de 1650. Ulrich von Ensingen, Igreja de Ulm,
Alemanha; foto ULi E.

tinha o mestre pedreiro nos ajuda a es-
clarecer o porqué de os historiadores da
arquitetura terem como costume trata-
-lo como arquiteto, e tdo somente ele.
Sublinhe-se, no entanto, que todos esses
mestres pedreiros coordenaram tao so-
mente a construcdo de partes das obras
nas quais trabalharam.

Acrescento que, se olhassemos
de modo superficial o “mestre pedreiro”

de Briard e o “arquiteto profissional” de

Panofsky, poderiamos ndo ver nenhu-

Figura 124: Igreja de Ulm; foto de Ghesse. ma essencial distincdo entre ambos: o
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arquiteto amador de um lado e o “verdadeiro” arquiteto profissional de outro
- havendo diferencas apenas nominais. Porém, essa hipdtese cai por terra na
medida em que, acrescentando-se ao que ja foi visto, analisarmos a produgao
arquitetonica medieval conforme a seguinte descri¢ao de Pierre de Colombier,
mesmo que ele também utilize, por vicio ou tradigdo, a expressao arquiteto de
maneira indiscriminada: “E possivel atualmente se ver mais claro e discernir
melhor sobre o que ¢ a condi¢do do arquiteto. Até o Renascimento, essa pro-
fissdo carregava junto a ela os relicdrios de seu passado: o arquiteto é um ope-
rario, e assim continua até o fim [...]. Ele corta efetivamente a pedra. Em 1358,
o arquiteto e magister Jacob, que se apresentou em Colonia para fazer com-
pras de materiais, se pde a talhar com Mestre Jean de Douai. Quando, em 1471,
Hans Niesemberger torna-se arquiteto da catedral de Fribourg-en-Brisgau, ele
recomeca a trabalhar com suas maos na execugdo do coro. Segundo os esta-
tutos de Bale, o mestre, um arquiteto, tem sua bancada de trabalho na loge, a
leste, e ninguém tem o direito de usurpar esse lugar. Eu escolhi, para ser mais
convincente, exemplos tardios, de uma época na qual se poderia crer que a
condicdo do arquiteto tinha melhorado muito, e ademais o nome de Niesem-
berger tinha reputacdo.”*” No mesmo sentido, conduzem-nos as observacoes
feitas por Moscovic: “Alguns testemunhos chegaram até nds, tal qual aquele
de um arquiteto que, no século XII, se vangloria de ser ‘grande ge6metra e
carpinteiro, e que é superior ao pedreiro’, mas se trata de uma diferenca en-
tre dois artesaos e, em hipétese alguma, de um homem que se proclama enge-

nheiro diante de outros artesaos.”**

Posto que Panofsky relaciona intimamente o pensamento escoldstico
com a arquitetura gotica, cabe uma pequena digressdo para lembrar que esse
pensamento era comungado por aqueles que participaram diretamente da
criacdo das primeiras universidades; fato significativo da laicizagdo da posse
do conhecimento ndo apenas especulativo e da histéria da criacdo de uma eli-

te intelectual urbana, separada e independente das ordens monasticas. “Com

395 Colombier, Pierre. Op. cit.
3% Moscovic, Serge. Op. cit.
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Sao Tomas”, diz Le Goff, “afirma-se [...] a necessaria especializacao do traba-
lhador intelectual. O universitario tem o seu oficio. Que ele deixe aos outros
a preocupacdo de trabalhar manualmente - o que tem também seu valor es-
piritual -, mas que ele ndo perca seu tempo com aquilo que nao é sua tarefa.
Assim, no plano teérico, é legitimado o fendmeno essencial da divisao do tra-
balho - fundamento da especificidade do universitario.”*”” Todavia, o tornar-se
universitario ndo foi uma situagao vivida pelo mestre pedreiro nem tampouco
pelo mestre- arquiteto. Isso também deve ser dito sobre aqueles que, no Renas-
cimento, tiveram reconhecida a sua condicdo de arquiteto sem a necessidade
de se tornarem antes universitarios - o que perdurou, pelo menos, até o sé-
culo XIX. O que ha de comum entre os egressos das universidades e o arquite-
to encontramos nas suas relacoes com as artes liberais e as artes mecanicas.
Ambos justificam as suas posi¢oes sociais, e ndo apenas profissionais, no fato
de serem trabalhadores intelectuais que fundamentam as suas atividades nos
conhecimentos contido nas artes liberais. Alids, ainda hoje, é comum o uso da
designacdo “profissional liberal”. E muito embora, no Renascimento, aqueles
que se tornariam arquitetos ndo tenha ingressado na Universidade, pois sua
formacdo seguia caminhos que por ali ndo passavam, isso ndo os impediu de
ascender a condicdo de trabalhador intelectual, personificando assim aquilo
que antes havia sido apenas descrito por Tomds de Aquino, sem que existisse
de forma plena na realidade. No entanto, entre o tempo da escolastica e a épo-
ca em que isso se da, “muita dgua passou por baixo da ponte”. Mais ainda: po-
demos observar que nenhum daqueles autores ou personagens aqui por mim
citados referiu-se a quem “controlava e dava ordem no canteiro” como profissio-
nais do projeto, exercendo a “arte del disegno” - e ai reside a essencial diferenca

entre quem é arquiteto e quem apenas controla o canteiro. Sobre isso voltarei.

Mas antes retornemos ao canteiro medieval sublinhando que os compa-
nheiros e os aprendizes eram aqueles que, por meio do trabalho, e tdo somente

por ele, estavam conhecendo os “segredos” do oficio e ainda ndo haviam che-

37 Le Goff, Jacques. Op. cit.
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gado aquela condicdo superior na hierarquia ocupada pelo mestre, no qual se
transformariam apé6s um longo periodo de aprendizagem. Como dizia Marx, de
modo genérico, “no seio do processo de producao, ele [o mestre artesao] Figu-
raura como artesao da mesma forma que os seus companheiros e inicia os seus
aprendizes nos segredos do oficio. Ele tem diante deles a mesma relacdo que um
professor diante de seus alunos. Sua relacdo com os aprendizes e os companhei-
ros ndo é, portanto, aquela de um capitalista, mas de um mestre de oficio que
como tal ocupa uma posicao mais elevada na hierarquia corporativa, segundo
seu dominio do oficio.”*” Vejamos também o que disse Walter Gropius a respei-
to das relacOes de trabalho na construcao das catedrais medievais: “Voltemos a
Idade Média para estudar as corporacoes de oficios dos mestres construtores
das grandes catedrais. O mais surpreendente na organizacao dessas guildas era
o fato de que cada artesdo participante da obra podia ndo apenas executar, mas
também projetar a parte que lhe cabia, desde que se subordinasse a clave de
proporcao geométrica de seu mestre; essa servia as guildas de construgao (tal
como a clave musical serve ao compositor) de recurso geométrico na constru-
cdo. Quase nunca existiam projetos no papel; o grupo de trabalho vivia junto,

discutia a tarefa comum e transpunha as ideias diretamente para o material.”*”

Acrescente-se a isso 0 que a respeito afirma Hautecoeur: “a habilidade
dos talhadores de pedras medievais era devido a educacdo que eles recebiam,
as tradicOes que permaneciam na familia. O regime das corporacdes teve con-
sequéncias que Viollet-le-Duc bem indicou. Cada afiliado tinha apenas dois ou
trés aprendizes sob suas ordens. O mestre de obras devia, pois, tratar com cada
um dos afiliados que eram encarregados de tal pilar, tal aboboda, tal viga. O
mestre de obras era o aparelhador; seus afiliados ou companheiros executa-
vam o corte prescrito por ele. O resultado era que cada parte do edificio refletia
o pensamento do mestre de obras, mas também a personalidade do opera-

rio.”*!® No mesmo sentido conduzem-nos as observacgoes feitas por Jacques

308 Marx, Karl. Un chapitre inedit du capital.
39 Gropius, Walter. Bauhaus Novarquitetura. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1972.
30 Hautecoeur, Louis. Op. cit.
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Milsand, no caso, sobre o que pensava John Ruskin (fi-
gura 125) a respeito da arquitetura gética, quando este
ressalta certas caracteristicas que lhes seriam essen-
ciais e resultantes de um trabalho no qual, de maneira
mais ou menos marcante, a criatividade dos operarios
se fazia sentir. “Entre os titulos de gléria do Gético, M.
Ruskin cita em primeira linha a sua rudeza; ndo que a
rudeza seja boa em si, mas porque aquela dos escul-
tores da Idade Média carregava em si a prova de que
o mestre construtor deixava a cada operario a liberda-
de de escolher, em larga medida, as flores ou as folha-
gens que ele queria representar e trata-las como ele as

sentia melhor.”*! Isso ocorria também, ja vimos, com
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Figura 125: Autorretrato de John
Ruskin.

a representacdo das cenas descritas na Biblia, para as quais ndo haviam mode-

los a serem repetidos, mas narrativas com os seus significados a serem inter-

pretados escultoricamente por cada um dos artesdos. Nao so a representacao

da “mesma” cena variava, mas também a técnica de esculpir a pedra, como se

pode observar, por exemplo, nas varias representacdes do juizo final e da que-

da de Addo e Eva. Nao ha, rigorosamente, nenhuma escultura igual a outra (fi-

guras 126, 127,128).

Tudo isso era incompativel com
o sistema manufatureiro. Nesse, a cada
artesdo ndo era mais dado o direito de
agir tal como descreve Gropius. As ta-
refas ndo eram mais discutidas em
comum. Alids, quem imaginaria o arqui-
teto comportando-se como um profes-

sor em relacdo aos seus subordinados

no canteiro? Quem ocuparia entdo a Figura 126: Abadia de Saint-Foy, timpano

com Cristo em Majestade tendo na parte

s Milsand, Jacques. L Esthétique Anglaise. Paris: Li- inferior a representagao do Juizo Final,
brarie Fischbacher, 1907. Conques, Franga; foto de Peter Campbell.
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condicdo de “aprendiz“ e de “companhei-
ro”’? E quem, pela aquisicao do savoir-faire,
um dia se transformaria em mestre? E mi-
nimamente cabivel afirmar que esses mes-
tres construtores continuaram existindo na

Figuraura de Brunelleschi, quando esse se

erigiu no todo-poderoso senhor do canteiro?

Figura 127: Timpano do Portal Real da Catedral de

Chartres, Franga; foto de Guillaume Pioll. Tais perguntas, por siso, ja seriam suficien-

tes para mostrar a dimensao e o significa-
do das mudangas que entdo ocorreram no
territério da arquitetura, no tocante a or-
ganizacao e a divisao social do trabalho, e a
suas relacOes com a existéncia ou nao do
arquiteto essencialmente distinto do mestre

construtor.

Porém, mesmo depois de tudo que

aqui ja foi visto, ainda estd faltando subli-

Figura 128: Timpano Central do Nartex da Basilica

Sainte-Marie-Madeleine, Vézelay, Franga; foto de nhar, com todas as letras e o devido desta-
Jean-Pol Grandmont

que, o que confere substancia a atividade do
arquiteto e lhe da singularidade entre os demais agentes envolvidos na producao
da arquitetura: refiro-me ao projeto ou desenho arquitetonico. Esse é o grande
diferenciador que se estabelece quando os dois termos da unidade mestre-ar-
quiteto se separam. O arquiteto, ao se constituir enquanto tal, nao é fundamen-
talmente alguém que, pela sua presenca fisica no canteiro, “vigia em pessoa o
trabalho”, tal como descrito por Briard. O desenho, no essencial, cumprira essa
funcdo, como ja foi exaustivamente demonstrado, primeiro por Sérgio Ferro,*?
apos também por mim®® e por seus antigos companheiros do Laboratério Des-

sin-Chantier da Escola de Arquitetura de Grenoble.*'* Ademais, ¢é de se destacar

32 Ferro, Sérgio. Op. cit.

33 Bicca, Paulo. Le dogme architecte, Tese de Doutorado, Université des Sciences Sociales Grenoble |1, 1979.

34 Refiro-me aos arquitetos Cherif Kebbal, Cyrille Simonnet e Philippe Potié. Recomendo a leitura dos
varios nimeros da Revista Desin-Chantier, publicada pelo referido Laboratorio.
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o fato de que a grande maioria dos historiadores e tedricos da arquitetura igno-

ram isso quando utilizam os termos mestre construtor e arquiteto.

Retornemos a Zevi e as relacOes entre projeto e execucdo. “O escritd-
rio do arquiteto moderno, diz ele, tem os seus desenhistas, as suas pranchetas
[...]. Ao contrario, o arquiteto medieval, com suas ferramentas na mao, junto
aos seus operarios, no solo ou sobre os andaimes, em camisa ou como traje
proprio da sua profissdo, dirigia os pedreiros e os artesaos, tomando parte ati-
va no trabalho tanto sobre a pedra como sobre a madeira, e ndo s6 no papel,
a distancia talvez de quilometros das obras.”*® Zevi, ingenuamente, lamenta
que esses vinculos entre a concepgao e a construcao tenham sido quebrados,
comportando-se como quem ignora que essa ruptura era a condi¢ao sine qua
non para que se desse, segundo os termos de Raymonde Moulin, “o nascimento
do arquiteto”, cujas atividades, ja sublinhei, seriam essencialmente, segundo
Giorgio Vassari, “arti del disegno”. Alias, o proprio Zevi, apos fazer as descriges
acima, relembra e comenta o arquiteto e tedrico italiano Vincenzo Sacmozzi
(1548-1616): “Na Idea da Arquitetura Universal, de 1605, Scamozzi precisa a rela-
cdo entre concepgao, projeto e execucdo com uma clareza que ndo tinham tido
nem Vitrivio, nem Alberti e menos ainda seus antecessores, Serlio, Vignola,
Palladio, Lomazzo (figura 129) e Zuccaro. Imerso por completo no racionalis-
mo da Academia Vicentina, define o edificio como ‘fato cientifico que reside
na mente do arquiteto’, um fantasma interior; o projeto desenhado ndo é outra
coisa sendo um meio com o qual o arquiteto comuni-
ca aos outros as suas proprias ‘invencoes’; a realiza-

cdo cabe aos capatazes, aos ‘imitadores’ do projeto.”*®

Isso nao significa afirmar, pois seria falso,
que antes ndo existiram desenhos arquitetonicos,
sobretudo em se tratando do periodo em que pre-

dominava o goético - sobre isso, ver Sérgio Ferro.?’

35 Zevi, Bruno. Architectura in nuce. Madri: Ed. Aguilar, 1069.

3% |n Zevi, Bruno. Op. cit.

37 Ferro, Sérgio. O canteiro e o desenho e Constru¢do do desenho Figura 129: Autorretrato de
classico. Giovannni Paolo Lomazzo.
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Quanto a esses desenhos arquitetonicos produzidos na Idade Média, comece-
mos pelo que afirma Panofsky: “L. F. Salzman encontrou, na Inglaterra, ape-
nas um arquiteto amador que parece ter realmente executado planos e dirigido
as construgoes, Elias de Deheran, conego de Salysbury.”**® No mesmo sentido,
sdo as observacoes feitas por John Harvey: “Na Inglaterra, sdo bastante raros
os desenhos de cardter técnico anterior ao século XVI que chegaram até nds,
mas alguns fragmentos subsistem. Na Franca, na Inglaterra, na Austria, na It4-
lia e na Espanha, existem numerosos planos e desenhos datando dos séculos
XIII, XIV e XV, perfeitamente acabados nos detalhes e de uma qualidade ex-
cepcional.”®® Mais adiante, sera visto que, de fato, esses planos, enquanto ex-
pressoes da “precisdo” dos desenhos arquitetonicos medievais, nada tinham a
ver com o que hoje entendemos por um plano preciso e detalhado, nem mes-

mo tinham o rigor que, ja no século XVI, encontra-

mos, por exemplo, nos desenhos de Palladio (figura

130, 131). Alids, nenhum dos planos medievais

(pelo menos no que me foi dado conhecer) repre-
sentava o edificio integralmente. Eram, na totalida-
de, desenhos esquematicos de algumas elevacoes,
de detalhes ou de pouquissimos esquemas gerais e

imprecisos de plantas baixas. Nao ignoro a existén-

cia de outros

Figura 130: Desenho do Projeto da X .
Villa Pisani, Provincia de Vicenza, Ita- mais 1rigorosos
lia; Arg. Andrea Palladio

e detalhados, ?m =i R LT'T@

sem serem cotados e sempre de partes ape-
nas da construgdo. Mas esses desenhos,

g g N
S

a meu juizo, eram feitos no momento em

que aquela parte especifica da obra estava

para ser realizada; fato, alids, perfeitamen-

te compreensivel, posto que, como muitos

38 panofsky, Erwin: Significado nas Arte Visuais. Figura 131: Desenho do Projeto do Paldcio Iseppo
39 Harvey, John. Op. cit. Porto, Vicenza, Italia; Arg. Andrea Palladio.
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jd chamaram a atencdo, quando se comecava uma catedral, tudo néo estava su-
ficientemente definido na cabe¢a do comendatario, nem tampouco do(s) seu(s)
mestre(s), ndo cabendo entdo preocupar-se em determinar rigorosamente, a

priori e com muita antecedéncia, o seu todo e muito menos as suas partes.

Reportando-nos as condicOes gerais em que se dava, por exemplo,
a construcdo de uma catedral, tenhamos em mente os imprevistos econdémi-
cos, politicos, técnicos, inclusive no que concerne a obtencao do material e da
necessaria mao de obra. No sentido de aprofundar um pouco mais a questao,
atentemo-nos para o que sublinhava Viollet-le-Duc ao comentar a producao da
arquitetura ja no periodo do gético: “Suponhamo-nos na Franga, no século XII:
nés ndo somos mestres absolutos, o lugar nos falta, ele nos é disputado, e nos é
cedido somente apds longa resisténcia; a madeira ndo nos é entregue em gran-
des estoques [...] a serem transportados por ndés mesmos; mas, ao contrario, nos
€ necessario buscar nosso madeiramento, pouco a pouco, em 20 proprietarios
que nos ddo cada um algumas pecas, ou ainda nos é necessario comprar. Sa-
bendo-se que temos necessidade, e nao estando essa madeira submetida a uma
tarifa, ela nos sera vendida caro. Suponhamos ainda que os materiais [...] ndo
nos sao trazidos por requisi¢ao [...], mas que é preciso ir extrai-los em varias
pedreiras de diversos proprietarios, transporta-los com nossos recursos ou por
meio de prestacOes voluntarias; que a cal nos é entregue sucessivamente e em
pequena quantidade; que nossos operarios se compdem de pessoas que reali-
zam trabalhos penosos, trabalhando o minimo possivel, e de homens que é pre-
ciso pagar com bom dinheiro; que a cada instante o soberano nos retira esses
homens para ir guerrear contra o vizinho.”” Entre as consequéncias disso, esta-
vam a interrupcao da construcao por varias décadas e, com enorme frequéncia,
a substituicdo do comendatdrio, inclusive por morte, bem como das equipes de
trabalho. Em um universo de incertezas, de que valeria a “certeza” relativa ao
que seria a arquitetura a ser construida e nao apenas nos seus detalhes. Preten-

dé-la, seria uma atitude va, desprovida de sentido, totalmente inutil.

320 Viollet-le-Duc, Eugene Emmanuel. Entretiens sur ["architecture. Bruxelles: Ed. Pierre Mardaga, 1977.
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Sdo questdes concretas, objetivas, que acabavam por se mostrar muito
mais importante do que se preocupar, de maneira indcua, com a definicao in-
tegral do edificio. Dado que as construgoes de todas as catedrais demoravam
sempre bem mais do que um século, em algumas delas, como na Notre-Dame
de Paris, encontramos néo apenas distintos periodos estilisticos, o0 romanico
e 0 gotico no caso, mas também a participagdo de véarias equipes comandadas
por diferentes mestres, cada uma delas dando a sua contribuicao, e nao apenas
nas tarefas estritamente materiais. Assim, o “construir” na cabeca ou no dese-
nho, obedecia essa mesma logica, e sdo muitos os exemplos a confirmar que
revisoes e alteracoes significativas ocorreram durante o longo tempo da cons-
trucdo. Esses exemplos ndo retratam a exce¢cdo, mas a regra, e nao poderia ser
diferente. A catedral de Praga, entre tantas outras, como vimos, € uma amostra
disso. O coro foi comegado em 1344 por Mathieu d’Arras, que precedentemente
era encarregado de Avignon. Apds sua morte, em 1352, sua obra foi prossegui-
da por Peter Palmer que, nas capelas laterais e nas partes superiores introduz
elementos de seu proprio estilo. O caso da Catedral de Chartres (figura 132 e
133), tal como descrito por John James,*! é exemplar nesse sentido. Segundo
ele, ao longo de todo o periodo da construgdo, foram aproximadamente oito

distintas equipes que nela trabalharam, cada uma deixando as suas marcas.

% ',
L

Figura 132: Catedral de Chartres, Franga; Figura 133: Catedral de Chartres, portico sul, Franga; ima-
imagem fornecida por Huberti. gem fornecida por Huberti.

21 James, John: Op. cit.
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Em tal realidade, a execucdo de um desenho global e detalhado, repi-
to, teria consequéncias nulas, seria, no minimo, um desperdicio de tempo e
trabalho que seguramente ndo passava pela cabeca de ninguém. Eram tantas
as questOes basicas a serem resolvidas enquanto condicionantes gerais e ob-
jetivos da producdo da arquitetura que seria supérflua a existéncia do dese-
nho como (pré)visdo e “racionalizagdo” de um processo cheio de barreiras,
imprevisto e “irracional”. Mas isso ndo quer dizer, antes pelo contrario, que
o desenho tal como o conhecemos hoje, que comeca a ser produzido a par-
tir do Renascimento, ndo tenha sido também, tanto quanto possivel, fator in-
dispensavel a superagao das condicdes acima descritas. O desenho, enquanto
instrumento de “racionalizacdo” da produgdo arquitetonica, ndo antecedeu
as transformacoes gerais que entdo ocorreram no que concerne ao controle
dessas, mas delas fez parte - circunstancias nas quais as condi¢des medievais
acima descritas deixaram de existir. A concentracdao do poder econémico e
politico, a maior regularidade no aprovisionamento dos materiais, as técnicas
construtivas adotadas e o proprio estilo classico renascentista foram decisi-
vos para que muitos palacios, igrejas etc. fossem comecados e terminados em
um prazo relativamente curto quando comparado com o das catedrais. Dife-
rentemente do que afirmava Viollet-le-Duc ao referir-se a situacdo medieval,
no novo contexto, os senhores da arquitetura aproximavam-se da condicao
de poder dizer: “ndés somos mestres absolutos”. Entdo, como parte do mes-
mo processo, a integral previsdo do edificio era buscada e pouco a pouco se
tornava factivel, posto que necessaria a um processo produtivo do qual deve-
riam ser eliminados, tanto quanto possivel, os imprevistos e as intervencoes
alheias a vontade e aos designios dos que comandam. Quanto a isso, muitos
textos renascentistas sdo explicitos a respeito. Comeca-se entdo a constituir
um processo “racional” no qual tudo deveria ser determinado ja no seu inicio,
nos moldes de um despotismo “racionalizado”. “Pois a Razao”, afirmam Hor-
kheimer e Adorno, “é mais totalitaria do que qualquer outro sistema. Para ela,
todo o processo é determinado na partida.”*

322 Horkeimer, Max e Adorno, Theodor. Op. cit.
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E a racionalidade que os arquitetos do Renascimento irfio instrumen-
talizar por meio do projeto arquitetonico, e sdo muitos os discursos nos quais
tal objetivo aparece explicitado. Entre eles, o de Phillibert De Lorme, no seu ja
citado tratado escrito no século XVI, e o do arquiteto, também francés, Michel
de Fremin, que no século XVII continua a tradigdo inaugurada pelos italianos:
“Na construcdo, nao existem faltas leves, uma mediocre inadverténcia custa
caro, por um lado, a despesa que é preciso fazer, por outro, o tempo que é ne-
cessario a sua reparagao, sdo atengoes que nao sao indiferentes; se o arquiteto
ndo souber reunir todas as acoes da mao que ocorrem desde a escavacao das
fundacoes até a ultima pincelada do pintor e todos os efeitos que cada parte da
obra tera, estando reunida ao todo [...]; tudo isso me obriga ainda a repetir que
a primeira instrugao das minhas Memorias diz que se tem que escolher um ar-
quiteto de uma categoria mais perfeita do que aquela do pedreiro, a fim de que
ao menos vos tereis o prazer de vossa despesa e que, ao abrigo desses aflitivos
desgostos que causa a impericia do desenhador, vos sentireis o prazer secreto
que se sente ao ser bem-sucedido.”* A relacdo entre tempo e dinheiro na pro-
ducdo da arquitetura, ai aparece sem meias palavras; assim como a caracteriza-
cdo do arquiteto como alguém que domina ou deveria dominar integralmente
o processo de trabalho, das fundacdes a ultima pincelada. Para tanto, requer-se
aindispensavel “pericia do desenhador” que, e o quadro se completa, em hipd-
tese alguma pode se confundir com o simples e imperfeito pedreiro.

A decantada “pericia do desenhador” trouxe-me a memoria os dese-
nhos (figuras 134,135,136) do famoso Album do mestre de obras francés Villar
de Honnecourt, um importante e singular documento datado do século XIII
que, a partir do século XIX, tornou-se objeto de varios estudos e comentarios,
os mais distintos, mas nem sempre convergentes. Nesse Album, encontramos
pequenos textos, mas, sobretudo, variados desenhos relativos a diferentes te-
mas, tais como a representacdo de animais (utilizados na ornamentacao da ar-

quitetura das catedrais géticas), de pessoas com trajes medievais, assim como

3 Fremin, Michel. In La Théorie Architecturale de l'Age Classique. Bruxelles: Ed. Pierre Mardaga, 1979.
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Figura 134: Desenho do Album de Figura 135: Desenho do Album de Figura 136: Desenho do Album de
Villar de Honnecourt. Villar de Honnecourt. Villar de Honnecourt.
de “maquinas”. Os desenhos de planos e elevacoes arquitetonicas ai também
comparecem, revelando mesmo algumas criacdes “originais” do autor, como
é o caso de um coro de igreja, aos quais se somam desenhos de construcoes ja
existentes e que, tudo indica, ndo seriam destinados somente ao prdprio autor,
mas poderiam também servir a outros, como exemplos a serem seguidos e re-

petidos ou mesmo a serem reinterpretados em novas construgoes.

Entretanto, o que de imediato se observa na totalidade desses desenhos
de Honnecourt, refiro-me, sobretudo, aos arquitetonicos, sao as suas eviden-
tes e grosseiras imprecisdes e desproporcdes. A com-
paracdo, por exemplo, que Roberto Auzelle fez entre o
desenho de Honnecout representando a torre da cate-
dral de Laon (figura 137) e o seu desenho em geome-
tral fala por si s6 e demonstra que aquele estd longe de
representar de maneira fiel e exata a coisa construida
ou a construir. Portanto, era ineficaz, mesmo inutiliza-

vel enquanto “ordem de servigo”; incapaz de garantir

a realizacdo da obra sem a presenca direta do “arqui-

teto” no canteiro. Sobre isso, vejamos o que diz a res-  Figura137: Torre da Catedral de
Laon, desenho do Album de Vil-

peito Prosper Merimée, ao comentar o Album: “Talvez lar de Honnecourt.
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se pensara que os desenhos sejam de uma grande seguranga para a inteligi-

bilidade do texto; infelizmente, existem muitos que teriam, eles proprios, ne-

cessidade de uma traducao, e algumas vezes nao se sabe muito se se tem sob

os olhos uma elevacdo, um plano ou uma vista em perspectiva. Na maior par-

te, eles foram tracados pelo autor, ndo como uma representagao grafica, mas

Figura 138: Desenho do Projeto
da Villa de Poggioreale, Napoli;
arquiteto Sebastiano Serlio

Figura 139: Desenho do Projeto
da Villa Pisani, Lonigo, Italia;
arquiteto Vincenzo Scamozzi.

como uma espécie de anotacdo mnemonica para
seu uso particular.”** Portanto, desenhos totalmen-
te distintos daqueles que se exige a partir do Renas-
cimento (figuras 138 e 139). Nesses, ndo mais se
admite a imprecisdo. Alids, Alexandre Koiré,*> es-
tudioso da histdria e filosofia da ciéncia, refere-se
ao periodo em que se sai da Idade Média e se pe-
netra no Renascimento como sendo aquele em que
se da a passagem do mundo do “mais ou menos”
para o da “precisdo”. Assim, no territério da arqui-
tetura, o que é prescrito por meio do desenho tem
que ser exato, sem ambiguidades, ndo permitindo
leituras equivocadas nem estranhas as intencdes
do arquiteto; as medidas (cotas) tornam-se neces-
sarias e comparecem de modo explicito e de facil
apreensao. Como ja recomendava Vitruvio, dese-
nha-se a planta baixa, o corte e a fachada, de molde
a que correspondam integralmente entre si os seus
respectivos desenhos, e as relacdes entre eles pos-
sam ser estabelecidas facilmente; tal como compa-
recem, ja vimos, no Tratado de Palladio, entre eles
sendo destacdveis, por exemplo, os desenhos con-
cernentes a Rotonda, nos quais sdo representados,

3 Merimée, Prosper. Etudes sur les Arts du Moyen Age. Paris: Ed
Flammarion, 1967.

3 Koiré, Alexandre. Estudos da historia do pensamento cientifico. Rio
de Janeiro: Forense Universitaria, 2011.
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em total concordancia, a planta, a fachada e o corte (figura 140). Sobre os dese-
nhos, vejamos o que diz Philibert de Lorme: “E um verdadeiro ato de sabedoria
do arquiteto saber manter bem a sua reputagao e dar bom e fiel conselho, com a
exibicdo de desenhos, modelos e orcamentos, com a medida de suas proporcoes

e em perfeita simetria.”**

Retornando ao Album de Villard de Honne-

court, pode-se dizer que ele corresponde a época

em que a participacgdo inteligente, criativa e auto-

noma de um corpo de artesdos era capaz de resol-

ver, no canteiro, o conjunto das questdes deixadas
em aberto pelo desenho, quando esse existia. Na
medida em que ndo inovava arquitetonicamente,
o contetido do Album era apenas, e se tanto, uma

sistematizacdo, extremamente parcial e superficial,

de exemplos de solugdes decorrentes de um saber

coletivo, acumulado ao longo do tempo pelos varios Figura 140: Desenho do Projeto
L. o . . N da Villa Capra(La Rotonda);
oficios de artesdos intervenientes na producdo ar- arquiteta Andrea Palladio.

quitetonica medieval, com os quais o “arquiteto”

Villard teria muita a aprender: “Sem duvida”, diz Panofsky, “o arquiteto vivia
em contato estreito com os escultores, os mestres vidraceiros, os escultores de
madeira etc., dos quais ele estudava as obras por tudo onde ele passava (como
testemunha o Album de Villard de Honnecourt), e que ele devia empregar e con-
trolar nos seus proprios empreendimentos e aos quais ele devia transmitir um
programa iconografico que ele ndo podia elaborar, recorde-se, a ndo ser com os

conselhos e a colaboracao estreita de um escolastico.”?’

Parece-me que hd uma certa extrapolacdo por parte de Panofsky quan-
do ele descreve a atuagdo dos “arquitetos” da maneira como o faz; e a extrapo-

lacdo ainda se torna mais evidente quando ele toma o caso excepcional de

3 De Lorme, Philbert. In La Théorie Architecturale L'Age Classique. Bruxelles: Ed. Pierre Mardaga, 1979.
37 panofsky, Erwin. Architecture gothique et pensée scolastique.
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Villard de Honcecourt como se fosse a regra, e ndo, como tudo faz crer, uma
excecdo. Feitas essas necessdrias corregoes, podemos observar que Panofsky
se refere ao “arquiteto” que “transmite um programa iconografico” e aqueles
que transpunham esse programa para a arquitetura, por meio dos trabalhos
correspondentes a cada oficio especifico, como o dos escultores, por exemplo.
Nesse particular, reafirmando o que ja vimos, atente-se para o que diz Gim-
pel: “tornando-se escultor, o talhador de pedras ascendeu ao mundo do espi-
rito; ele se aproximou dos tedlogos e se instruiu com o seu contato. Ele teve a
chance magnifica de folhar os preciosos manuscritos das Abadias. Ele apren-
deu a olhar, a observar a pensar. Seu horizonte intelectual se alargou, o que
lhe permitiu participar ndo sé materialmente, mas também espiritualmente
da obra esculpida [...]. O escultor e o tedlogo, tendo agido no mesmo sentido,
os escultores poderiam se considerar livres, pois nessa associacao ele ndo era
submetido a nenhum constrangimento.”® Sem me deter no que diz Gimpel,
ressalto a passagem na qual ele se refere a participacao criativa daqueles que,
por meio das esculturas, representavam artisticamente o programa iconogra-
fico que lhes era determinado. Se tivermos presente a importancia, qualita-
tiva e quantitativa, que essas esculturas tinham enquanto componentes da
arquitetura medieval, é mais um motivo para afirmarmos que essa arquite-
tura ndo era integralmente definida pelo “arquiteto”, por meio de desenhos a

serem tao somente “copiados” em pedra.

Ademais, o contetido do referido Album nio revela, antes pelo contrario,
que Honnecourt tivesse um conhecimento mais profundo das coisas que dese-
nhava, quando comparado ao dos mestres que, tudo faz crer, havia conhecido.
O estilo ndo é outro, nem seria de esperar que fosse; a técnica construtiva re-
presentada, mesmo que de maneira canhestra, é a mesma; a iconografia re-
produz o que antes ja havia sido feito; e do ponto de vista técnico, como ja foi
destacado, os seus desenhos nem sequer se comparavam com outros feitos por

mestres pedreiros no proprio canteiro. Esses tinham um objetivo pratico e

38 Gimple, Jean. Les batisseurs de cathedrals. Paris: Ed. du Seuil, 1958.
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imediato, ndo eram meras especulagoes ou registros. Portanto, ndo residem ai

a inegével singularidade e a importincia histérica do Album.

Para mim, sdo duas as razdes da sua relevancia. A primeira encon-
tra-se no fato, ja sublinhado, de que o trabalho de Honnecourt significa uma
tentativa, mesmo que precaria, de sistematizacdo de um repertorio de solu-
cOes arquitetonicas, por meio de desenhos que ndo se vinculam a constru-
cao dessa ou daquela obra; enquanto que os desenhos feitos pelos mestres,
no exercicio efetivo das suas funcdes, ou eram sobre pergaminhos ou sobre
a lousa da loge, e de acordo com as demandas concretas que o desenrolar da
construcdo colocava a cada momento. A segunda concerne ao fato de que
registrar suas “pesquisas” sob a forma de um “livro”, que a posteriori pode-
ria ser dado a conhecer a terceiros, representava, tivesse ou ndo consciéncia
Honnecourt, fosse ou ndo essa a sua intencao, uma inicial ruptura com a tra-
dicdo e as normas corporativas no que diz respeito a producao e a apropria-

cao do savoir-faire.

Dessa maneira, Honnecourt se afastava da sua condi¢do de mestre,
se é que um dia tenha sido, a0 mesmo tempo que dava os primeiros passos,
ainda titubeantes e sem rumo, pelo caminho que, bem mais tarde, levaria ao
questionamento da posse e do uso dos saberes enquanto restritos as corpora-
coes de oficio. Mesmo que nao tivesse tido de imediato algum efeito pratico,
pois era muito inexpressivo para tanto, o Album ia de encontro ao que, com o
passar do tempo, mostrou-se ainda mais crucial as corporacoes dos mestres
pedreiros. Sobre essas questoes, vejamos o que diz Pierre de Colombier: “em
1459, os mestres pedreiros de Estrasburgo, Viena e Salzburg, reunidos em Ra-
tisbonne para redigir os estatutos profissionais de suas loges, decidiram que
‘nenhum operario, nenhum mestre, nenhum parlier, ninguém que trabalhe
por jornada ensinard a alguém que nao seja do nosso oficio e jamais fez tra-

b2

balho de pedreiro, como retirar a elevacao do plano’.” Pouco tempo depois,

em 1468, o mestre pedreiro alemao Mathias Roriczer, neto e filho de mestres
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pedreiros, nascido na mesma Ratisbonne e mostrando ja ndo ter compromis-
so algum com as corporacgoes, publica sua obra denominada Livro da constru-
¢do exata de pindculos, na qual explica abertamente esse método com a ajuda
de desenhos que, segundo Colombier, lembram daqueles que Villard tinha

executado 250 anos mais cedo, sem o considerar como um segredo.*”

Era uma atitude por meio da qual se rompia com o savoir-faire incorpo-
rado aos mestres pedreiros. O “savoir-faire incorporado”, diz Barel, “é um saber
fazer indissociavel de individuos e grupos concretos: ele é o resultado de seu
aprendizado pessoal, de sua experiéncia, de sua habilidade. A caracteristica
mais importante do savoir-faire incorporado é que ele ndo é analisavel nem
pode ser decomposto até ao final (os casos onde a andlise e a decomposi¢ao
totais sdo possiveis, mas nao tentadas, sao casos limites). O trabalhador sabe
fazer, mas ele ndo sabe completamente como é que ele sabe. O savoir-faire in-
corporado nao é, portanto, transmissivel pelo ensino. Ele s6 é transmissivel
pela aprendizagem, isto ¢, pela reproducdo mais ou menos idéntica de indivi-
duos ou grupos a longo do préprio trabalho. O suporte do savoir-faire ¢ humano
e bioldgico, mas, quando o savoir-faire é analisavel e possivel de ser decom-
posto até o final, o saber e o fazer podem se desconectar. O saber se incorpo-
ra entdo em um suporte ndo humano: um livro, um tratado, um programa,
uma ficha de instrugoes, um croqui etc.”** No savoir-faire incorporado, retomo
a questdo, a produgado do saber arquitetonico se fazia por meio de uma pratica
na qual o contato entre o trabalhador e a natureza que ele transforma se dava
de maneira direta; sendo tal pratica uma experiéncia indispensavel a com-
preensao e a apreensao dos diversos fatores em jogo, entre esses o dominio
inteligente dos materiais e dos instrumentos envolvidos. “O artesdo”, diz Sohn-
-Rethel, “e em geral o simples trabalhador manual ndo dominam a producao
com os instrumentos do conhecimento abstrato, mas por meio da habilidade e
da experiéncia pratica. Em termos de conhecimento, isso significa saber como

se fazem as coisas e ndo como elas se explicam. O conhecimento prético pode ser

329 Colombier, Pierre. Op. cit.
30 Barel, Yves. La Ville avant la Planification Urbaine; in Prendre la Ville. Paris: Ed. Anthropos, 1976.
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comunicado unicamente por demonstracoes.”*! Nesse mesmo processo, e So-
mente nele, era transmitido e obtido o principal conhecimento entao produzido.
A expressao transmissao, no caso, cabe somente quando se trata da relacdo en-
tre o mestre e os seus “alunos”, e mesmo essa € parcial e insuficiente, pois nao
substitui o conhecimento que o artesdo s6 obtém por meio do trabalho que ele
proprio realiza e por meio do qual ele ndo produz apenas coisas, mas se auto-

produz como sujeito inteligente.

Nas condicdes em que o savoir-faire incorporado é necessariamente ne-
gado, os livros e os desenhos passam a ser considerados ndo apenas como su-
portes materiais do novo saber arquitetonico, mas como os unicos dignos de
crédito. Nao tenho duvida de que a grande maioria argumentara que, quando
se passa ao estagio da explicacdo, ha um enorme e essencial avango qualitativo
no campo do conhecimento. Eu concordo, mas em termos apenas e desde que
se faca e responda a seguinte pergunta: por que esse avango, se existente, nao
foi socializado, antes pelo contrario, foi restrito a uma infima minoria, desqua-
lificando o saber e o fazer da grande maioria? Os motivos disso ndo sdo de natu-
reza epistemoldgica nem tampouco cientifica nem tecnolégica, muito embora
envolvam as questdes concernentes ao saber - quando esse de fato esta pre-
sente, e nao enquanto ideologia. Trata-se também, nesse caso, de uma disputa
pelo saber enquanto instrumento de poder; e, tAo somente por isso, a producao
e a apropriagdo do “novo saber” eram reservadas apenas aqueles que personi-
ficavam o trabalho intelectual separado do manual. Permitir o contrario seria
atentar contra a sua “dignidade”, como nos mostra M. Manart ao dar a conhe-
cer a maneira como Michelangelo se dirigia aos seus operarios: “Vossa funcao
é talhar a pedra, trabalhar a madeira, erguer os muros. Vos deveis preencher
vosso oficio e executar minhas ordens. Quanto ao saber que esta na minha ca-

beca, v6s ndo os conhecereis jamais, isso seria contrario a minha dignidade.”*

Para evitar mal entendidos, vejamos o que, antes da Renascenga,

ja se pensava a respeito da aquisicao e da transmissao do conhecimento.

31 Sohn-Rethel, Alfred. Lavoro intellettuale e lavoro manual. Mildo: Feltrinelli Editore, 1977.
32 |n Ferro, Sérgio. O canteiro e o desenho.
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No pensamento escoldstico, era dominante a ideia de que os homens, no que
concerne ao conhecimento tido como racional, dividiam-se entre aqueles que
podem a ele ascender e aqueles (a grande maioria) que restarao dele irremedia-
velmente excluidos. Como exemplo dessa maneira de pensar, vejamos o que en-
tao dizia o tedlogo Pierre Abelard: “Numerosos sdo os homens capazes de agir
habilmente, mas incapazes de pensar cientificamente [...]. Os animais e outras
criaturas que ndo usam da razado sao preenchidos de senso pratico, mas igno-
ram as coisas e as causas [...]. Inversamente, numerosos sao aqueles que sao do-
tados para a compreensdo, mas como eles ndo tém habilidade pratica alguma,
se eles podem comunicar o seu saber aos outros, eles proprios sao incapazes de
praticar. Aquele que sabe compreender pode sondar e penetrar as causas reais
das coisas. Por causas reais, nés queremos dizer aquelas que estdo na origem
escondida das coisas, aquelas que se examinam melhor com a ajuda da razao
do que gracas a experiéncia dos sentidos.”** Ademais, para o pensamento es-
colastico, como de regra para todas as filosofias idealistas, as chamadas causas
reais das coisas s6 poderiam ser conhecidas por meio das disciplinas classifica-
das como artes liberais, sobretudo por duas daquelas que constituem o Quadri-
viun: a aritmética e a geometria. Como ja vimos, aquilo que Abelard dizia ser a
verdade ndo havia ainda penetrado o territdrio da arquitetura medieval. Esse
era reconstruido a cada dia, material e intelectualmente, por aqueles que eram
dotados tanto da compreensdo quanto das habilidades praticas requeridas;

muito embora o que ele afirmava se torne norma a partir do Renascimento.

Cabe reforcar a ideia, quase metaférica, de que, no universo artesanal,
o ensinamento suscetivel de ser transmitido confunde-se, na forma e no con-
teudo, com uma receita, da qual o conhecimento abstrato mais elaborado esta
descartado. Nesse sentido, mesmo certas tentativas de analise e decomposigdo
do savoir-faire incorporado e a sua sistematizacdo em outros termos, a exemplo
do j& comentado Album de Villard de Honecourt, niio chegam a ultrapassar os

limites que o préprio processo de trabalho impunha, como bem observa Pros-

33 |n Gimpel, Jean. Op. cit.
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per Merimée: “Eu me sirvo de propésito da palavra receitas, pois o Album me
parece ser sobretudo uma reunido de receitas. Nao se deve esperar encontrar
ali um método nem uma forma diddtica. A arte entdo consistia somente em
observacoes isoladas atendendo uma teoria geral que as reunisse.”** Essa “re-
unido de receitas”, resultante da acao de Honnecourt, representa, mesmo que
de modo muito timido e provavelmente em contradi¢do com os seus objetivos
(valorizar a cultura arquitetonica medieval), o inicio de algo que seria fatal para
si, ou seja: a elaboragao dos tratados e escritos renascentistas - testemunho das
graduais mudangas que entdo ocorriam no que tange a formacao do “artista” e
a produgdo e apropriacao dos seus saberes. “Nada podia ser mais contrario ao
interesse e ao espirito das guildas. Elas viam nisso, com razdo, além da amea-
ca dirigida contra os seus privilégios, a negacao flagrante de sua concepcao de
arte e artista. Assim elas combateram frente a frente [...] as regras ligadas ao
modo de reconhecer a nova concepg¢ao. Mudar a ligagdo milenar do aprendiz
ao seu mestre, dar fim a transferéncia muda dos gestos, do olhar e dos movi-
mentos da mao, significava esvaziar os seus talentos das suas substancias vi-
vas e retirar de sua inteligéncia e sua acao toda a base objetiva. O que foi feito,
na realidade.”® Porém, disso ndo se pode concluir que Honnecourt ja havia
rompido com a sua condicdo de mestre construtor. Como bem observa Mosco-
vit, “Villard de Honnecourt, do qual nos restou o Album de croquis, representa
esse tipo intermedidrio entre o mestre artesao da Idade Média e o engenheiro
da Renascenca. A ruptura com o passado, a separagdo da autoridade intelec-
tual e social ndo foi consumada. As capacidades mecanicas do papel do en-
genheiro continuam sendo, sobretudo, capacidades, tendo um papel auxiliar
daquelas que ja existiam.”*

Quanto aos desenhos arquitetonicos legados pela Idade Média, aque-
les feitos para a catedral de Strasburgo, por exemplo, tém merecido dos his-

toriadores destaque especial. Nesses desenhos, o seu grau de elaboracao ja

3¢ Merimée, Prosper. Op. cit
35 Moscovic, Serge. Op. cit.
3 |bid.
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demonstra ndo apenas um grande dominio da técnica de representagao gra-
fica, mas também a nitida preocupacdo com a correspondéncia entre a coisa
desenhada e aquela que, no edificio, sera materialmente executada a partir
dele. Um excepcional acervo desses desenhos foi reunido na Exposicao ocorri-
da em Straburgo, em 1989, denominada Les Batisseurs des Cathédrales Gothiques,
e eles podem ser vistos no seu belissimo catdlogo.*® Se ndo estou enganado, a
grande maioria deles (a0 menos os expostos) foram realizados em verdadei-
ra grandeza. Recordo-me que a maior dimensado de muitos deles correspondia
a aproximadamente dois pés-direitos, motivo pelo qual, na montagem da ex-
posicao, fez-se necessaria uma passarela para que, apds apreciados nas suas
partes inferiores, eles pudessem igualmente ser apreciados nas partes superio-
res. Mas mesmo que esses desenhos ja revelem certo grau de precisdo na re-
presentacdo do objeto a ser construido, eles continuam a ter, como inerentes,
certas caracteristicas que tornam a sua eficdcia reduzida enquanto instrumen-
tos capazes de orientar e determinar rigidamente os varios trabalhos de exe-
cucdo, sem uma efetiva, inteligente e consciente participacdo dos artesaos por
esses responsaveis. Tudo isso permite afirmar que, no minimo, ndo era apenas
o habilidoso trabalho artesdao que se fazia entdo presente nos desenhos, mas
também uma significativa cultura arquitetonica comum aos desenhistas e aos
executantes; condicdo indispensavel a reunido do desenho com o trabalho ma-

terial e reflexo das relacdes entre o mestre, os companheiros e os aprendizes.

Quanto as genéricas caracteristicas dos desenhos arquitetonicos
medievais, elas sdo descritas de maneira bastante satisfatéria por Colombier:
“Sobre esses desenhos, por mais diversas que sejam as origens, algumas obser-
vacoes devem ser feitas: 1) As elevacdes sdo em nimero absolutamente des-
proporcional aquele dos planos, que sdo raros e jamais se aplicam, para assim
dizer, a totalidade do edificio. 2) Quase nenhum desses desenhos esta na escala
exata, e sdo excepcionais aqueles que sdo cotados, o que nao se explica pela di-

versidade das medidas locais. Afora o plano de Saint-Gall que indica algumas

37 Recht, Roland, Org. Les batisseurs des cathédrales gothiques. Strasbourg: Ed. Les Musees de la Ville
de Strasbourg, 1989.



Figura 141: Catedral de Siena, Itlia;
foto de Raimond Spekking. do exatamente. 4) Nenhum é em verdadeiro
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dimensdes, eu conheco apenas dois desenhos
cotados: o plano de ampliacdo da Catedral de
Siena (figura 141) em 1339, por Lando di Pietro,
e um croqui relativo a catedral de Mildo; ainda
que este ultimo nao seja, propriamente dito,
um desenho de arquitetura, mas uma simples
nota para relembrar o edificio. 3) Nenhum
deles, que eu saiba, parece ter sido executa-

geometral, isto é, em representagdo nao de-

formada, com cortes para as partes que saem do plano do desenho, como con-

viria para executantes que deveriam seguir fielmente o projeto. Ai se encontra,

ao contrario [...], uma perspectiva, mal feita sem duvidas, uma perspectiva de

‘sentimento’, mas uma perspectiva. E de se perguntar se quase todos esses de-

senhos que nés possuimos nao sao mais comparaveis ao que hoje se chama de

esbocos do que aos desenhos de canteiro. Eles devem ter sidos executados para

fazer compreender ao patrao, ao chapitre, aos fabricantes as intencdes do arqui-

teto. Isso fica bem especificado em 1381-1382, na
Catedral de Troyes (figura 142), onde os operarios
sdo encarregados de fazer o desenho da tribuna
em ‘uma pele de pergaminho(...).”** Portanto, ao
observar-se um minimo rigor, é inadmissivel refe-
rir-se aos desenhos arquitetonicos medievais como
se fossem equivalentes aos desenhos renascentistas;
e as essenciais diferencas entre eles é uma das tantas
facetas das igualmente essenciais desigualdades en-
tre 0 mestre construtor e o arquiteto.

Entretanto, o descrito por Colombier, pou-
co a pouco deixara de ser aplicavel as condicoes

38 Colombier, Pierre. Op. cit.

Figura 142: Catedral de Troyes,
Franca; foto de DXR.
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renascentistas quando a légica manufatureira comecar a se impor, ndo apenas
no canteiro, mas ja antes dele. A linguagem arquitetonica, vimos, passa a ser to-
talmente outra, com suas rigidas regras compositivas e os desenhos que se fardo
como pratica necessariamente estranha a todos aqueles que, trabalhando com
as maos, agem direto sobre a matéria. As relagdes, jd entdo, eram totalmente ou-
tras, bastando para tanto recordar-se do que disse Vicenzo Scamozzi. E as ideias
do tedrico francés Michel de Fremin, embora externadas em 1702 nas suas Me-
moires critiques d’architecture, sao a expressao da cultura renascentista que lhes
antecede hd mais de dois séculos: “Eu fico sempre irritado contra os trabalhos de

desenho nos quais ndo existe uma relacdo exata da ideia com o efeito.”*

Retornando as relacOes entre o desenho e a construcdo da arquitetura
das catedrais, pois € sobre essas que se possui 0 maior nimero de informacdes,
alguns aspectos merecem ser mais detalhados. Refiro-me aos ja citados dese-
nhos feitos no canteiro, na medida em que a obra avancava e os problemas de
cada uma das partes ou etapas se colocavam para serem resolvidos, via de re-
gra, em um trabalho de reflexdo coletiva recorrendo-se, para tanto, ao estudo
das solugoes e a explicitacdo de como elas deveriam ser efetivamente executa-
das - desenhos, como ja vimos, feitos sobre pergaminhos ou sobre uma area
plana que poderia ser parte do proprio piso da loge, para esse fim destinado;
e apos o seu uso, esses desenhos ai feitos eram apagados. John Harvey chama
a atencdo para o fato de que, em alguns casos, essas areas sobreviveram ainda
por um bom tempo como nas catedrais de Wells (figura 143) e de York (figura
144); na de Estrasburgo, conservou-se uma em uso até o século XVIII. Tanto
na elaboracdo desses desenhos quanto no processo por meio do qual se fazia
a sua transposicdo para o objeto a construir, os segredos dos oficios estavam
necessariamente presentes e eram transmitidos do mestre aos companheiros,
condicdo sine qua non a reproducao do proprio oficio e da corporacao. Muitos
estudos a eles fazem referéncia, e alguns chamam a atencao para as alteragoes
encontradas quando se passa de um caso a outro em razao do processo utiliza-

do por um ou outro mestre.

3 Fremin, Michel. Op. cit.



Figura 143: Catedral de Wells, Inglaterra;
foto de Diliff.

Figura 144: Catedral de York, Inglaterra;
foto de Lofty.
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Deixando de lado essas diferencas,
utilizo duas citacOes atinentes ao que seria o
procedimento comum, independentemente
desse ou daquele mestre. A primeira pde em
destaque alguns elementos do processo utili-
zado para a elaboracao dos desenhos, e a se-
gunda refere-se mais aos aspectos relativos
a transposicao desses para a construgao: “Os
mestres pedreiros”, sublinha Moscovic, “sa-
biam conceber o plano de suas construcdes;
eles se serviam do deslocamento de Figurau-
ras planas para prever as relacoes e faziam as
elevacoes de maneira visual avaliando as re-
lacoes de superficie entre as Figurauras. O
procedimento era todo empirico e nao exigia
harmonizacdo alguma das épuras geométri-
cas e dos numeros. A proporcdo empregada
era uma espécie de ‘segredo de oficio’ pura-
mente pratico, na auséncia de um padrao de
medida, de uma apreciacdo quantitativa.”**
Quanto a passagem do desenho para a obra,
essa nao se dava, é obvio, sem dificuldades,

exigindo, portanto, uma habilidade e um savoir-faire codificados empiricamen-

te: “procedia-se”, pergunta Colombier, “como nos parece hoje absolutamente

normal, partindo-se de pequenos desenhos que se aumentavam mecanica-

mente? Eu ndo penso que tenha sido feito dessa maneira: o proprio carater dos

desenhos que nés possuimos a isso se opoe, ndo sao nada em geometral, ndo

sdo cotados nem em escala [...]. Tudo se passa como se fosse condicionado a

aumenta-lo ‘a olho’. Podia-se, é verdade, utilizar uma quadricula. E, entretanto,

singular que nenhum desses desenhos que eu conheco tenha uma quadricula

30 Moscovic, Serge. Op. cit.
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preparatoria, enquanto se encontra essa quadricula em um numero de dese-

nhos posteriores destinados a serem aumentados.”**

Ademais, no que diz respeito a divisdo técnica e social do trabalho as-
sociada a elaboracdo dos desenhos arquitetonicos, o fato de os desenhos se-
rem feitos no préprio canteiro de obras mostra que eles ndo eram produzidos
a distancia, fora do territério da construgdo (do canteiro), como hoje e hd mui-
to tempo ocorre, e a cujos “segredos” os trabalhadores diretos nao tém aces-
so. As discussoes e as contribuicoes concernentes a solugdo dos problemas e a
elaboracao dos respectivos desenhos faziam parte do processo de constituicao
e transmissao do savoir-faire. J4 vimos que o mestre artesdo era também um
mestre professor que, como tal, ndo tinha apenas o direito de dirigir os traba-
lhos, mas tinha, conforme as regras corporativas, a obrigacao de transmitir os
seus conhecimentos; ambas as acOes indissociaveis como duas faces de uma
mesma moeda. A corporacdo assim se estruturava, e a sua existéncia e a sua
reproducdo disso dependiam. A solidariedade que se encontra entre os seus

membros se deve, sobretudo, a isso.

Associagao e cumplicidade entre o mestre e os seus discipulos e colabo-
radores diretos, que serdao postas em xeque e eliminadas pelas novas relacoes
de producdo da arquitetura renascentista, as quais exigem alguém que desem-
penhe integralmente a funcdo de arquiteto e que tenha o desenho como seu
principal e exclusivo instrumento; e aqueles que entdo reivindicavam essa con-
dicdo, assim como os seus ide6logos, batiam sempre na mesma tecla: a neces-
saria e radical separacao entre quem “desenha” e quem trabalha com as suas
maos.Era, em parte ja vimos, o que preconizava Alberti, ja na introducao do
seu De re Aedificatoria: “se encontrarmos algum saber que, por um lado, seja tal
que de modo nenhum possamos passar sem ele e que, por outro, proporcione
por si mesmo uma utilidade associada ao prazer e a dignidade, ndo devemos,
na minha opinido, excluir desse a arquitetura. [...] ela é, do ponto de vista pu-

blico e privado, utilissima e extremamente agradavel ao género humano [...].

31 Colombier, Pierre. Op. cit.
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Antes de avancar, penso que tenho o dever de esclarecer quem, na minha pers-
pectiva, deve ser considerado arquiteto. Nao apresentarei um carpinteiro para
compararmos aos mais elevados especialistas das outras disciplinas. A mao do
artifice, na verdade, ndo passa de um instrumento para o arquiteto. Quanto a
mim, proclamarei que é arquiteto aquele que, com um método seguro e perfei-
to, saiba ndo apenas projetar em teoria, mas também realizar [sic] na pratica
todas as obras que, mediante a deslocacdo dos pesos e a reunido e a conjugagao
dos corpos, se adaptem da forma mais bela as mais importantes necessidades
do homem. Para o conseguir, precisa dominar e conhecer as melhores e mais
importantes disciplinas. Assim, pois, deve ser ao arquiteto.”**? Recorde-se que
Alberti, ja fiz também alusdo a isso, ao referir-se ao arquiteto, o faz (ele mesmo
deixa explicito) como condicdo necessdria a inteligibilidade do que, e somente
apos, ele falaria a respeito da arquitetura, seja enquanto disciplina, seja como
construcdo. E ndo por acaso, o primeiro capitulo do seu tratado tem como ob-
jeto o desenho arquitetonico, isto é, aquilo que é atribuicao exclusiva do arqui-

teto e que, no caso, antecede a arquitetura enquanto coisa.

Mais tarde, na Franca, o seu ja nomeado discipulo Philibert De Lorme,
por exemplo, é categdrico a respeito. Para ele, a existéncia do arquiteto sé es-
taria efetivamente garantida se a sua ruptura com os trabalhadores manuais
se fizesse de maneira clara, sem ambiguidades ou pontos obscuros, posto que
o nao “entendimento com os operarios” tornara-se entdo um dos principais e
inviolaveis postulados a reger o seu comportamento. “E, dizia De Lorme, “é
necessario também que ele ndo aceite presentes nem qualquer coisa que seja
dos operarios a fim de que ele tenha a liberdade de lhes advertir e lhes repri-
mir quando eles cometerem faltas e lhes retirar da obra se houver necessida-
de; agindo assim eles ndo poderao em nada lhe criticar. Sera também muito
bom que ele ndo ordene nada que diz respeito aos dinheiros, se for possivel, e
ndo facga a contratacdo das obras.”**® Eram essas as condicOes a serem impos-

tas, pois, dizia ele, “se ha um companheiro e outro que o observa, ou que venha

*2 Alberti, Leon Battista. Da arte Edificatéria. Lisboa: Ed. Fundacao Galuste Gulbenkian, 2011.
33 De Lorme, Philbert. In La Théorie Architecturale L'’Age Classique. Bruxelles: Ed. Pierre Mardaga, 1979.
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se imiscuir e ordenar, ele [0 arquiteto] ndo podera nunca fazer qualquer coisa
que valha.”* Nessa nova realidade, o desenho medieval deve ser descartado,
posto que indcuo para tais designios; e o locus do arquiteto, seja na estrutura
da organizagdo do trabalho, seja no espaco fisico de trabalho por ele ocupa-
do, ndo podera mais confundir-se, minimamente, com os daqueles que ja ndo
sdo mais companheiros nem aprendizes, mas apenas operarios subordinados.
A loge deixa de ter qualquer funcio, podendo ser eliminada. Ao invés da loge,
aparece o estudio ou o atelier como lugar privilegiado e exclusivo do trabalho
intelectual responsavel pelos projetos. De Lorme é explicito a respeito: “O ar-
quiteto, apos ter ordenado o que é necessario para fazer as obras das quais esta
encarregado, que se retire e fique em seu estudio, seu gabinete, sua sala, sua

livraria ou seu jardim para que ele tenha comodidade.”*

Na medida em que o arquiteto se afasta do canteiro, muito embora a
sua “presenca” seja indispensavel, surge a questao: como resolver essa contra-
dicdo? E ai que, reitero, um novo desenho arquitetonico entra em cena cum-
prindo o seu papel; somando-se a ele, os modelos ou as maquetes em madeira
(figuras 145,146,147) que, em alguns casos, possam ainda ter desempenha-
do melhor as fungoes do que os proprios desenhos. Entre essas fungdes, esta
aquela de “reunir” o projetado pelo arquiteto com o trabalho a ser executado
pelos distintos operarios - desenhos e maquetes como instrumentos cuja for-
ma e conteudo sdo condicOes necessdrias “a supressao progressiva dessa parte
do trabalho do operario que consistia em lhe preparar e fazer como ele enten-
dia: no seu ritmo, com as astucias pessoais. A partir de entdo, as operacdes ten-
dem a lhes serem fixadas nos minimos detalhes.”** De Lorme, ao dirigir-se aos
seus possiveis comitentes, nos d4d uma ideia bastante clara de como isso deveria
ocorrer - assim como explicita a consciéncia que os arquitetos tinham (ou de-
veriam ter) acerca do papel entdo desempenhado pelo desenho: “Apés ter ad-

vertido aqueles que querem edificar, algumas coisas eles devem considerar e

3 bid.
%5 |bid.
36 Freyssenet, Michel. Op. cit.
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prever antes de porem a mao na obra e tam-
bém depois de lhes ter feito conhecer a si-
tuacgdo e condicao do lugar onde eles devem
construir, a fim de que eles saibam se pro-
teger das coisas incomodas e se ajudar com
as boas e as comodas: consequentemente,
eu os quero aqui advertir que eles devem
escolher um sabio, douto e expert arquiteto
que ndo seja de todo ignorante em Filoso-
fia, Matematica nem Histdria, para dar ra-
zao aquilo que ele faz e conhecer as causas
e o progresso de cada uma das coisas per-
tencentes a arquitetura, e também que ele
entenda a representacio para fazer ver e
dar a saber a cada um, por Figurauras e de-
senhos, as obras que ele tera que fazer”*"
(grifos meus). E ja salientei que esses dese-
nhos deveriam ser precisos na forma, com
as suas medidas determinadas por meio de
cotas. Os controles tipoldgico, formal e das
dimensoes e proporcoes davam-se também,
é claro, sobre os detalhes, tais como, por
exemplo, aqueles desenhados por De Lor-
me, cotados nas minimas partes, como sub-
linha Denise Basdevant - precisos e cotados
a exemplo dos desenhos das ordens que en-
contramos nos livros de Giacomo Vignola,
Sebastiano Serlio (figura 148), Vincenzo Sca-
mozzi (figura 149) e tantos outros.

3 De Lorme, Philbert. In La Théorie Architecturale L'Age
Classique. Bruxelles: Ed. Pierre Mardaga, 1979.
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Figura 145: Miguel Angelo,
modelo em madeira para a fachada
da Basilica de S3o Lorenzo.

Figura 146: Bernardo Buontalenti,
modelo em madeira para fachada
da Catdedral de Florenga.

Figura 147: Giovanni Antonio Dosi,
modelo em madeira para a fachada
da Catedral de Florenga.
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|, 2z QVARTO. vI.
Delecingue maiere de glicsifcis

Retomo aqui algo que ja foi visto, e o
faco por meio do que sublinha Freyssenet ao

falar, de maneira genérica, da organizacdo-

§ -divisdo do trabalho na manufatura: “Nes-

se estagio, o que é retirado do operario, na

extensdo do seu campo de atividade, na or-

o s I3 Q:ﬁ ganizacao imediata do seu trabalho, vai ser

, é = confiado pelo capitalista a um pequeno nu-

mero de assalariados, que sdo eles proprios

divididos em categorias e que lhes sdao sub-

missos [...]. Esses assalariados vao ser dis-

Figura 148: As Cinco Ordens Arquitetdnicas, pensados do trabalho manual para se ocupar

no Tratado Regras Gerais da Aquitetura, de

Sebastiano Serlio. apenas da organizacdo geral das tarefas par-

ciais e de sua vigilancia.”*® Era exatamente

DE VINCENT SCAMOZZL. Ciar. XXVI.

essa a organizacao do trabalho apregoada por

De Lorme. Para ele, esses tipos de assalaria-
dos aos quais se refere Freyssenet, seriam o

arquiteto, os comissarios, os controladores e

outros que tivessem essas atribui¢oes fazen-

do parte de uma estrutura hierdrquica de re-
lagbes, nas quais todos estao subordinados ao
Senhor e ao arquiteto, logo abaixo dele. E o

que De Lorme defende de maneira explicita
e peremptdria no seu tratado: “Eu deliberei,
por fim e conclusdo da presente obra, mos-
trar e representar a unido e o entendimento

Figura 149: Desenho da Ordem Compésita, no
tratado A Ideia da Arquitetura que deve existir entre o Senhor, o Arquiteto,
Universal, de Vincenzo Scamozzi.

os Mestres das obras, Controladores e outros,
assim como a obediéncia que o arquiteto deve declarar ao senhor, e aquela

que todos os operarios, Controladores e Oficiais devem ter diante do arquiteto,

38 Freyssenet, Michel. Op. cit.
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para fazer exatamente o que lhes sera ordenado por ele, e ordenado para a
legitima construcao das obras.”**

Como se observa, tal divisao de trabalho no canteiro reserva um papel
para os mestres de obras; eles nao foram dispensados, mas nao se confundiam
com o arquiteto, estando a ele totalmente subordinados. As tarefas de contro-
le ndo eram exercidas apenas pelo arquiteto, mas igualmente por aqueles que
agiam sob as suas ordens. Entdo, pergunto: o que distinguia o arquiteto de to-
dos os demais, colocando-o em uma posicdo hierarquicamente superior e de
comando em relacdo a eles? Qual era a sua singularidade, que nao apenas lhe
diferenciava, mas lhe posicionava acima também daqueles que, como ele, ndo
desenvolviam atividades manuais? Sera que era tdo somente porque “ele pro-
prio ndo manipulava a matéria”, conforme disse St. Tomas de Aquino? Mas isso
os controladores também ndo faziam. Alids, controladores de varias espécies
existiram durante a Idade Média, conforme vimos. Ou sera que era porque,
sempre segundo St. Tomas, “ele concebia a forma do edificio”? Penso que essa
€ a resposta correta, se dermos a essa expressao o significado que melhor lhe
corresponde. E, volto a insistir nesta tecla, o arquiteto para tanto utiliza-se, de
maneira singular e privativa, do desenho arquitetonico enquanto elemento cen-
tral do seu trabalho, ou seja, utiliza a atividade de projetar, diriamos hoje. Alids,
recorde-se, ainda uma vez, do neologismo arti del disegno criado por Giorgio
Vasari. E Francois Fichet, ndo por acaso, sublinha as relacoes entre arquiteto e
desenho ao se referir a chegada da cultura renascentista na Franga, no sé-
culo XVI: “Apos as guerras da Itdlia, Francois I traz para a Franca, italianos qua-
lificados de architecteurs ou architectes, o que os distingue dos pedreiros ou dos
mestres pedreiros franceses [...]. As caracteristicas do architecteur a italiana é
de ser diviseur de plans, isto é, fornecedor de um plano ou desenho (algumas ve-
zes maquetes em madeira), como o Florentino Domenico da Cortona [conheci-
do também por Boccador] célebre pelas suas.”**° Sublinhe-se que ele foi o autor

do projeto original para o Hotel de Ville de Paris (figura 150).

%9 De Lorme, Philbert. In La Théorie Architecturale LAge Classique. Bruxelles: Ed. Pierre Mardaga, 1979.
3 Fichet, Francoise. Op. cit.
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Ademais, e no sentido de rea-
firmar algumas questoes por meio de
uma pequena digressdo, cabe aqui
destacar que a atuacdo do architec-
teur a italiana na Franca nio se deu
sem dificuldades e conflitos. Por qué?

Porque o “territério da arquitetura”

Figura 150: Hotel de Ville de Paris, arquiteto Domenico na Franga ainda nio lhes estava inte-
da Cortona, gravura feita a partir do desenho
de Claude Chastillon. gralmente a disposicao; e até mesmo

a implantacdo do novo estilo que tra-
ziam consigo, condi¢do necessaria ao exercicio do seu dominio, encontrou for-
tes resisténcias, e nao por razoes estéticas ou culturais como se costuma dizer
eventualmente. Os obstaculos se deram no universo da producéo arquitetoni-
ca; nele, as principais e fortes barreiras interpostas ao avanco da italianizacao
foram erguidas pelos oficios de artesdos franceses a época ainda umbilical-
mente ligados a arquitetura gética. Sobre isso sdo reveladoras as observacoes
feitas por Funck-Bretano: “Apressemo-nos a dizer que, nesse periodo da Re-
nascenca italiana na Franga, o intruso estava longe de encontrar em todos os
lugares uma via sem obstaculos. Era facil converter rapidamente arquitetos e
desenhadores as novas formas; mas era mais dificil submeter a um estilo inu-
sitado empresarios, talhadores de pedra, ferreiros e as diversas corporagoes da
construgao, artesdos que eles proprio eram nessa época criadores de formas
de arte. Diante disso, o gosto do rei, a vontade dos senhores e dos Mecenas que
se moldavam a fantasia real, os desenhos de Boccador e do Irmao Jocondo, nao
podiam nada ou apenas pouca coisa; assim, esse periodo do reino do italianis-
mo na Franca € caracterizado néo pela italianizacdo das formas francesas, mas
pela justaposicao dos dois estilos. Serd apenas com o tempo, ao fim do reino de
Luiz XII, com Francois I, que se formara na Franga um estilo novo pela fusio
dos dois elementos.” Disputas que, tudo faz crer, ainda se mantiveram por

bastante tempo, chegando mesmo a segunda metade do século XVIIIL, como se

' Funck-Bretano, Frantz. Op. cit.
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pode aferir da leitura de Marc Antoine Laugier nas suas duas obras: Ensaios so-
bre arquitetura e Comentdrios sobre arquitetura.>*

Retornemos a Philibert de Lorme e ao seu modelo de arquiteto; pois o
que ele diz a respeito, em boa parte, completa e explicita aquilo que estava im-
plicito no discurso de Alberti: “ele [0 arquiteto] ndo deve se satisfazer em ape-
nas bem acomodar todas as coisas, saber dar todas as medidas e simetrias bem
ordenadas e propriamente dispor tudo se de fato ele ndo mostrar que é bom
administrador dos dinheiros e que ele entende bem o valor e o prego das obras;
a fim de que o senhor nao seja enganado e que a obra nao custe mais do que
de fato valha.”**® De Lorme nao poderia ser mais claro. Ao arquiteto, ndo era
exigido apenas capacidade de projetar segundo os pressupostos da linguagem
classica, mas também competéncia administrativa para bem gerir “os dinhei-
ros”. S6 assim ele cumpriria, de modo pleno e satisfatério, todas as atribuigtes

que, “para nao ser enganado”, o “senhor” lhe atribuia.

Quanto ao saber necessario para “bem acomodar todas as coisas” (no
projeto, ndo no canteiro, é claro), esse ndo deveria ser apenas totalmente estra-
nho ao savoir-faire dos artesdos, mas também a sua cultura arquitetonica nao
classica, conforme ja sublinhei reiteradas vezes. Mas, acrescente-se, ndo se tra-
tava tdo somente de acomodar ou reunir representacoes de coisas entre elas
em um desenho que depois seria “copiado” na realizagdo da obra, mesmo que a
“coisificacdo” dos operarios ja tivesse sido iniciada. O projeto tem como objeti-
vo determinar e orientar as articulacdes entre os distintos trabalhos que produ-
zirdo as coisas materiais a serem acomodadas e articuladas entre si no edificio,
sem que a presenca fisica do arquiteto se faca sempre necessaria. Quanto mais
preciso, claro e detalhado, mais se podera prescindir dessa presenca. No can-
teiro, o trabalho, antes dividido, volta a ser reunido no “corpo” coletivo, mas
totalmente em outros termos do que naquele da cooperacao simples, associa-

dos as corporacoes. Nas novas condicoes, os trabalhos, antes separados pela

32 | augier, Marc-Antoine. Essai + Observations sur lArchitectur. Bruxelles: Pierre Mardaga Editeur, 1979.
33 De Lorme, Philibert. Op. Cit.
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violéncia, sdo depois reunidos também por ela: “De toda necessidade”, afirma-
va Marx, “os elementos separados pela violéncia, quando de fato eles se cons-
tituem em um, manifestam de maneira explosiva que eles foram separados de
seu conjunto organico: a unidade se realiza pela violéncia.”** Na manufatura,
o fazer (e os saberes diretamente a ele associados) se incorpora nos distintos
grupos de trabalhadores manuais, e o saber tido como superior, nos dos traba-
lhadores intelectuais - suportes humanos de praticas separadas e conflitantes,
reunidas no “corpo” do trabalhador coletivo. Estranho “corpo coletivo”, no qual
cabeca e maos pertencem a corpos individuais distintos. Sobre isso, vejamos o
que diz Engels: “Como na cooperagao, o corpo coletivo dos operarios é na ma-
nufatura também uma forma de existéncia do capital. A forca produtiva decor-
rente da combinacgdo dos trabalhos aparece como for¢a produtiva do capital.
Porém, enquanto a cooperagao deixa intacto o modo de trabalho individual, a
manufatura a revoluciona e mutila o operdrio tornando-o incapaz de fazer um
produto independente. Ele se torna um simples apéndice do atelier do capitalis-
ta. As poténcias intelectuais do trabalho desaparecem no grande nimero para
expandir seu volume em outro polo. A divisdo do trabalho manufatureiro pro-
duz a oposigao dos operarios as poténcias espirituais do processo de trabalho,
essas sendo propriedade de outros, assim como as poténcias que o dominam.
Esse processo de separacdo comeca na cooperacio, desenvolve-se na manufa-
tura e aperfeicoa-se na grande industria, que separa do trabalho a ciéncia en-
quanto poténcia produtiva autbnoma, obrigada a entrar a servigo do capital.”**

Alias, nesse particular, Sérgio Ferro, em um texto inaugural, ja mos-
trou o indispensavel papel que o desenho desempenha em tais circunstancias e
como isso ocorre na relacdo entre o desenho e o canteiro a partir da implantacao
da manufatura.®* Tudo de acordo com o processo de trabalho no qual o trabalho
morto cristalizado no projeto subordina o trabalho vivo realizado pelo corpo do

operario. Em tais condig0es, torna-se ndo apenas possivel, mas necessario que

34 Marx, Karl, Le Capital - Livre Premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.

355 Engels, Friederich. In Karl Marx et Friedrich Engels: Critique de I'éducation et de ['enseignement. Paris:
Petit Collection Maspero, 1976.

36 Ferro, Sergio. O canteiro e o desenho.
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o saber seja tal que possa se objetivar no suporte projeto; assim como mais tarde
partes significativas do fazer (e também do saber) serdo objetivadas nas maqui-
nas. Tal procedimento intrinseco ao capitalismo significa, como dizia Marx, “a
dissolugao das relacdes nas quais o proprio trabalhador, forca viva do trabalho,
faz ainda parte das condigGes objetivas da producao [...]. Para o capital, ndo é o
trabalhador, mas o capital que é uma condicio de producao. Se o capital pode
operar com maquinas ou mesmo agua e ar, tanto melhor.”*’ Légica na qual se
aperfeicoam os instrumentos inanimados, entre esses, no nosso caso, 0 proje-
to enquanto coisa, na qual o trabalho vivo do arquiteto que o gerou comparece
no canteiro entdo somente na condicdo de trabalho morto: reificado. Signifi-
cativamente diferente do que se dava no mundo artesao: “O operario artista”,
afirma Mocovic, “representa a sensibilidade, o pensamento, o microcosmo do
campo instrumental, assim como ele encarna o pensamento e a sensibilidade
dos trabalhos aos quais ele serve de motor primeiro, e que sdo feitos apenas por
ele, e que ele contém como um macrocosmo. Se alguma técnica lhe falta, se os
seus materiais sdo defeituosos, ndo serdo nunca os instrumentos ou as opera-
coes que serdo examinadas, aperfeicoadas, mas diretamente as faculdades do
homem.”*® Com a presenca do arquiteto e o seu principal instrumento, o projeto,

essa tradicao, como tal, desaparece do lado do artesdo.

Quando ponho essas questoes em destaque, nao significa, em absoluto,
negar a importancia de toda e qualquer transformacao e desenvolvimento das
ciéncias e das técnicas, bem como dos seus usos. Muitas delas, é verdade, sao
em principio indispenséveis a realizacao cada vez mais plena das nossas poten-

cialidades e sdo instrumentos do, digamos, processo civilizatério.

Todavia, a histéria ja nos mostrou, e continua mostrando cada vez
mais, como esse processo pode ser igualmente cruel e destrutivo. Por isso, o
seu trato nao pode se dar em um quadro neopositivista, fundado numa apolo-

gia acritica do denominado “progresso”. E como estamos tratando da produgao

37 Marx., Karl: Le Capital - Livre Premier. Paris: Ed. Sociales, 1971.
38 Moscovic, Serge. Op. cit.
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da arquitetura, recordo o que disse Lucio Costa, fazendo, no entanto, algumas
observacdes a respeito: “O desenvolvimento cientifico e tecnoldgico nao é o
oposto da natureza, mas a propria natureza que, através do seu estado liicido -
que somos nds - revela o lado oculto, virtual”.*® E igualmente verdade que, na
“histéria humana da natureza”, o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico tem
revelado um “lado oculto” da nossa natureza humana, no qual a lucidez é subs-
tituida por praticas e instintos os mais cruéis. Alids, sobre o que aqui estou tra-
tando no que concerne a histéria da arquitetura, cabe lembrar o que o proprio
Lucio Costa afirmou a respeito: “A técnica tradicional do artesanato, com os
seus processos de fazer manuais e, portanto, impregnados da contribuigdo pes-
soal, pois ndo prescindiam no pormenor, da iniciativa, do engenho e da inven-
cdo do proprio obreiro, estabelecendo-se assim certo vinculo de participacao
efetiva entre o artista maior, autor da concepcao mestra da obra, e o conjunto
dos artifices especializados que a executavam (os artesaos), foi bruscamente
substituida pela técnica da producdo industrial, na qual o processo inventivo
se restringe aqueles poucos que concebem e elaboram o modelo original, ndo
passando a legido dos que o produzem de automatos, em perene jejum de par-
ticipacdo artistica, alheios como sdo a iniciativa criadora. Estabeleceu-se, des-
se modo, o divorcio entre o artista e o povo: enquanto o povo artesdo era parte
consciente na elaboracgdo e na evolucgo do estilo da época, o povo proletdrio per-
deu contato com a arte.”*® Que eu saiba, Lucio Costa sé tratou dessa questao,
e mesmo assim en passant, nessa Unica vez. Sinto-me, portanto, e por varios
motivos, autorizado a pensar que ele se deu conta de que, por esse caminho,
poderia se dirigir a uma situacdo intelectualmente por ele nao desejada. O me-
lhor seria, portanto, dele afastar-se, ignorando-o, numa espécie de denegacgao

no sentido freudiano.

Ademais, ao menos até hoje, o progresso das forcas produtivas resul-

tante de avancos no conhecimento, fez-se sempre acompanhar do incremento

39 Costa, Lucio. O novo Humanismo Cientifico e Tecnoldgico; in Lucio Costa, Registro de uma vivéncia.
Sao Paulo: Empresa das Artes, 1995.

%0 Costa, Lucio. Muita construgdo, alguma arquitetura e um milagre; in Lucio Costa, Registro de uma
vivéncia. Sao Paulo: Empresa das Artes, 1995.
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das forcas destrutivas, como se fossem ambas reversos de uma mesma meda-
lha. Por outro lado, é 6bvio, ndo se trata de por em questao se o desenvolvimen-
to do saber pode trazer em si os indispensaveis germes de condicOes favoraveis
as boas relacoes entre os homens e a natureza, e dos homens entre si. Contu-
do, tudo isso ndo nos pode fazer esquecer que os verdadeiros significados e
as consequeéncias advindas das ciéncias e das técnicas, sobretudo aquelas que
diretamente fazem parte do mundo da produgio material, s6 serdo conheci-
dos quando conhecermos a maneira como elas se imbricam com as relagoes
de producio e trabalho e com as decorrentes relacdes de poder. E por isso que
o desenho arquitetonico, isto é, o projeto enquanto objetivacdo de dadas re-
lacoes, e ndo de outras, ndo € algo neutro, pois, por meio dele, o capital se vé
munido de um poderoso instrumento do qual se utiliza na luta contra os tra-
balhadores diretos: os operarios da construgao. “Todos os progressos da civili-
zacao”, dizia Marx, “isto é, todo o aumento das forcas produtivas sociais ou, se
quisermos, das for¢as produtivas do préprio trabalho, ndo enriquecem o ope-
rario, mas o capital. Isso ocorre também a respeito dos resultados da ciéncia,
das invencgdes, da divisdo e da combinacao do trabalho, da melhoria dos meios
de comunicacdo, da acao do mercado mundial ou do emprego de maquinas.
Tudo isso aumenta unicamente as forgas produtivas do capital, isto ¢, a potén-
cia que domina o trabalho. Em efeito, como o capital se encontra em oposicao
com o operario, tudo isso somente faz crescer a dominagdo objetiva sobre o
trabalho.”*! Ao que diz Marx, acrescento o que diz Marcuse: “Ndo é apenas a
aplicacdo que dela se faz, mas também a prépria técnica, que é dominio (sobre
a natureza e sobre os homens), um dominio metddico, cientifico, calculado,
previsivel. Os objetivos e os interesses particulares do dominio nao sao ‘adicio-
nais’ nem ditames que vém de algum lugar ao lado da técnica. Entra na propria
construcdo do sistema técnico. Pois a técnica é um projeto social e historico.
A sociedade projeta o que ela e seus interesses dominantes decidem fazer dos

homens e das coisas.”?®

%1 Marx, Karl. In Karl Marx et Friedrich Engels: Critique de l'éducation et de ['enseignement. Paris: Petit
Collection Maspero, 1976.
32 Marcuse, Herbert: Culture et Societé. Paris: Editions de Minuit, 1970
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Retornado ao savoir-faire incorporado, recordemo-nos de que a uni-
dade entre o fazer e o pensar nele entio se realiza em um mesmo individuo,
como sua condicdo intrinseca. Em cada um, o pensar esta associado ao fazer,
e o fazer se realiza como fonte indispensavel do saber - como sua fonte pri-
meira. Faz-se porque se sabe; e sabe-se porque se fez. No mundo do artesao,
sujeito social que personifica essas condigOes, a “teoria” e a pratica ndo exis-
tem enquanto elementos socialmente separados; e a pratica do artesao en-
globa o conceber e o executar. Para que ele possa exercer o seu trabalho de
maneira qualificada, precisa dominar todos os conhecimentos e as técnicas
necessarias. Em tais circunstancias, diz Sohn-Rethel, “as forcas produtivas se
compde essencialmente de instrumentos e ferramentas que podem ser empre-
gados sobre a base da unidade pessoal da mao e do espirito. A produgao con-
siste, em certo sentido, no fato de que eles continuam essencialmente como
tais, mesmo que eles sejam extraordinariamente melhorados pelo exercicio e
pela repeticdo continuada - e eles sao mantidos por métodos e ensaios empi-
ricos tradicionais, transmitidos oralmente e comunicados pela demonstracao.
Os instrumentos de medida e de precisao como os esquadros e 0s compassos
sdo empregados como os outros utensilios artesanais para construir objetos,
erguer edificios e assim por diante, e ndo para a verificacdo experimental de
processos previamente calculados.”** Sendo assim, o desenho feito com esses
esquadros e compassos pelos artesdos ndo tém nada a ver com desenho do ar-
quiteto; alis, ele é a sua antitese.

Se para o arquiteto o desenho arquitetonico é uma representagdo do
real a ser construido por outro individuo, no mundo do artesio, o desenho, via
de regra, é qualquer coisa que, por acdo do proprio artesdo, se interpdem entre
ele e amatéria que ele préprio ird transformar. Em muitos casos, o desenho era
riscado diretamente sobre a matéria; e os instrumentos de desenho, o compas-
so, por exemplo, eram adequados para tanto. Nessas condicdes, o desenho tem

uma funcao auxiliar aos trabalhadores diretos, ele ndo ¢ a expressdao de uma

3 Sohn-Rethel, Alfred. Op. cit.
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vontade alheia - ele faz parte do seu trabalho. Os compassos, os esquadros etc.
utilizados pelos artesdos da construcdo comparecem entdo de acordo com a
descricgao feita por Marx: “o trabalhador e seus meios de produgao ficavam
grudados juntos como a ostra e a concha”. Ao contrario, o projeto feito pelo ar-
quiteto tem como uma das suas funcoes negar tudo isso; e, como decorréncia,
o desenho entdo ndo é concebido nem usado no sentido de enriquecer o savoir-
-faire artesdo, mas sim visando o seu aperfeicoamento enquanto instrumento
de dominagdo, inanimado, interposto entre ele (0 arquiteto) e os trabalhadores
manuais. Ademais, o projeto arquitetonico e as teorias a ele associadas signi-
ficam uma forma de apreensao - conceitual e material - da realidade, na qual
o sujeito pensante se separa do objeto pensado. Em tais condi¢des, afirmam
Adorno e Horkeimer, “a distancia entre o sujeito e o objeto que condiciona a
abstracdo fundamenta-se sobre a distancia em relacdo a coisa que o domina-

dor adquire por meio do dominado”.**

Eis, em resumo, o significado real do projeto arquitetdnico feito pelos
arquitetos a partir da Renascencga. Por meio do seu uso, o exercicio do seu po-
der sobre o canteiro ndo exige mais, de maneira constante e direta, a sua pre-
senca fisica nele. Essa, quando nele é necessaria, ocorre para a realizacdo de
atividades complementares aquelas funcoes - as principais e indispensaveis
- que j4 estdo sendo cumpridas pelo projeto. E esse que joga o papel principal
e reforca o carater cada vez mais impessoal das relagdes de produgao, esconden-

do-as, travestindo-as sob o falso manto de relacoes tao somente técnicas.

Marx, mais uma vez, nos ajuda as ver coisas de maneira mais claras:
“no lugar de eliminar relagdes de dependéncia, essas relacdes exteriores ape-
nas as generalizam: elas desenvolvem a base universal dessas relacoes de de-
pendéncia pessoais. Também aqui os individuos ndo podem entrar em contato
com os outros, a ndo ser sob uma forma determinada. As relacoes reifica-
das de dependéncia revelam que as relacoes sociais (portanto, as condi¢des de

producao) sao auténomas diante dos individuos aparentemente auténomos.

34 Horkeimer, Max e Adorno, Theodor. Op. cit.
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Contrariamente as relacdes de dependéncia pessoais, nas quais um individuo
é subordinado a outro, as relacoes reificadas de dependéncia produzem a im-
pressdo de que os individuos sdo dominados por abstragdes, quando de fato
essas relacOes sdo, em ultima analise, relacoes de dependéncia bem determi-
nadas e despidas de toda a ilusdo. Nesse caso, a abstragao, ou a ideia, ndo é ou-

tra coisa do que a expressao teorica das relagoes materiais que dominam.”

Sendo assim, o projeto e as suas relacdes com o canteiro ndo podem,
segundo a ideologia que os encobertam, ser percebidos como de fato sdo: a ob-
jetivacdo de uma vontade estrangeira que se impde aqueles que ali trabalham.
Ele deve produzir, retomo a Marx, “a impressao de que os individuos sao do-
minados por abstragoes, quando de fato essas relacoes sdo, em ultima analise,
relacoes de dependéncia bem determinadas e despidas de toda a ilusao”. Posto
que o projeto feito pelos arquitetos ndo é apenas um eficaz instrumento téc-
nico, mas ideolégico, no Renascimento, ele é apresentado como sendo a face
visivel de uma cria¢do fundada em valores e verdades supostamente transcen-
dentes (proporcao, simetria etc.), independentes dos homens e as quais todos
deveriam se submeter. Como se, de acordo com a teoria, o projeto fosse a ex-
pressdo ou o suporte, e ndo mais do que isso, de ideias, de abstracoes apresen-
tadas sob 0 manto de principios ou verdades formais e estéticos; ou, entao, um
instrumento tdo somente técnico, neutro na sua esséncia. Pura ideologia, na
qual “a abstracdo, ou a ideia, ndo é outra coisa do que a expressao tedrica das

relacOes materiais que dominam”.

Acrescente-se a tudo isso que o marco inicial da introducdo da manu-
fatura no canteiro de obras e da explicitacao dos conflitos entre o arquiteto e o
artesdo se encontra, ja vimos, na construcdo da famosa ctipula da Santa Ma-
ria del Fiori, executada segundo projeto e supervisdao de Brunelleschi, patrono
dos arquitetos. A nova divisdo técnica e social do trabalho ali foi, pela primeira
vez, imposta de maneira rigorosa; e, tanto quanto possivel, apenas gestos me-

canicos sao entao exigidos do operario, gradativamente transformado em uma

3% Marx, Karl. Fondements de la critique de 'économie politique, vol 1. Paris: Ed. Anthropos, 1969.
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peca a mais da engrenagem “racional” que se implanta com a manufatura - en-
grenagem na qual, e fazendo coro com Mumford (nunca é demais enfatizar), “o
operario habil torna-se mais preciso e mais automatico, em uma palavra mais
mecanico, a medida que os movimentos, voluntarios na origem, se transfor-
mam em reflexos”.** A automacao do trabalho nao precisou esperar o maqui-
nismo para se tornar efetiva, como corretamente sublinha Shon-Rethel: “Do
ponto de vista do empreendedor-capitalista (unificando as duas funcoes em
uma sé pessoa), o requisito essencial do processo de producéo do qual ele é o
responsavel é o seu automatismo. A necessidade do automatismo nao resulta
de uma dada técnica produtiva, mas sim exclusivamente das relacoes de pro-
ducdo modificadas e é igualmente valido para o estdgio inicial ‘manufatureiro’
da producdo capitalista e para a posterior ‘grande industria’ baseada sobre a
técnica mecanica. Resulta dai que o automatismo vale s6 para o capitalista-em-
preendedor: para o trabalhador, as coisas sao diversas. Ndo é, portanto, cién-
cia, mas sim ‘ideologia’ que reflete uma unilateral consciéncia de classe, o fato
de que no século XVII se considera o universo e as suas partes animadas e ina-

nimadas segundo a légica do mecanismo automatico.”*’

Em se tratando de Brunelleschi, algumas observagoes a mais se fazem
necessarias relativas as praticas arquitetonicas por ele desenvolvidas, dire-
tamente associadas a divisdo entre trabalho intelectual e manual, ao desen-
volvimento das forgas produtivas e as relacoes de producao entre arquiteto e
operario. Comego relembrando o que sublinha Sohn-Rethel quando se refere
ao momento no qual Brunelleschi, cooperando com matematicos como Tos-
canelli, ultrapassou “a cisdo entre sabios e produtores” criando-se entdo “uma
nova e mais profunda separacao entre o espirito e a mao”.**® Todavia, e a expli-
citacdo é necessaria, quando Sohn-Rethel afirma que “a cisdo entre sabios e
produtores” havia sido ultrapassada, devemos entender, no caso, como “pro-

dutores”, aqueles que, munidos das artes liberais e desenvolvendo uma atividade
) )

%6 Mumford, Lewis. Technique et Civilization. Paris: Editions du Seuil, 1950.
37 Sohn-Rethel, Alfred. Op. cit
38 Sohn-Rethel, Alfred. Op. cit.
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meramente intelectual, participam da producdo dos bens matérias; pois an-
tes, as artes liberais eram restritas aqueles individuos cujas praticas nao ti-
nham relacio direta com aquela producio. E por isso que ele se refere a uma
“nova e mais profunda separacgao entre o espirito e a mao”, pois essa separagao
ampliou o seu campo de agdo penetrando em territdrios até entdo nao domina-

dos por ela, como foi o caso do territorio da arquitetura.

O tempo e o lugar em que se deu a objetivacdo dessa mudanca descrita
por Sohn-Rehtel, a partir da qual Brunelleschi encarna esse novo personagem,
foram aqueles da ja referida construcgao da cupula da Santa Maria del Fiori. Ja
vimos que ele ali nao apenas inova do ponto de vista tecnologico e das forgas
produtivas, mas também no que concerne a organizagao do canteiro de obras,
em moldes totalmente diferentes e opostos ao medieval-artesanal. Alias, pode-
-se mesmo dizer que, para Brunelleschi, ser o sujeito dessa mudanca era quase
uma questdo de honra, dadas as suas disputas com o mundo artesao, explicita-
mente iniciadas na competicdo para a Porta do Paraiso do Batistério de Florenga
(figura 151), na qual foi entdo derrotado por Lorenzo Ghiberti, conforme, en-
tre outros, nos relata com detalhes Giulio Carlo
Argan, no seu livro Cldssico Anticldssico.*® Disputa
que voltaria a ocorrer entre ambos na construcao
da cupula, e da qual, em um primeiro momento,
Brunelleschi saiu perdedor. Sobre o significado
dessa disputa, recomendo, entre outras, a leitu-
ra do livro Architceture et Humanisme; de la Re-

naissance aux reformes de Manfredo Tafuri.*”

Friso que, no caso, Brunelleschi se apoiou
em um conhecimento que tinha pouco ou nada

a ver com “composicdo arquitetonica” ou com

“linguagem cléssica”. Diferentemente do que

Figura 151: Batistério de San Giovani, Flo-
39 Argan, Giulio Carlo. Classico, Anticlassico. renga, Porta do Paraiso,
30 Tafuri, Manfredo. Architecture e Humanisme; de la Renaissance autoria Lorenzo Ghiberti;

aux reformes. Paris: Ed. Dunod, 1981. foto de Giuseppe Barberis
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encontramos mais tarde em outras obras suas, como no Hospital dos Inocen-

tes (figura 152) e na Capela Pazzi (figura 153). Tratava-se, do ponto de vista ar-

quitetonico stricto sensu, sobretudo do uso de um saber tectonico, ndo estético.

Este ultimo ndo lhe teria utilidade
alguma para enfrentar os proble-
mas construtivos que lhe eram co-
locados. Ademais, comete-se um
grave equivoco ao restringir todos
os desafios postos nessa construcao
aqueles de ordem estritamente ar-
quitetdnico-construtiva, pois, entre
eles, volto a insistir, ocupavam lugar
de destaque os diretamente vincu-
lados a nova organizagdo do traba-
lho que, com a utilizacdo de novos
instrumentos, impunha-se aos tra-
balhadores, visando, entre seus ob-
jetivos, o aumento da produtividade.
“Esse saber”, afirma Moscovic,
“deve ter-lhe permitido imaginar as
diversas maquinas, entre essas, re-
boques e de carga, por ele inventa-
das, indispensaveis a construcdo da
cuipula de Santa Maria del Fiori em
Florenga. L4, pela primeira vez, a
engenharia mecanica se afirmou
diante do mundo; sabe-se bem que

o fato memoravel ndo é o estilo ou a

Figura 152: Praga Santissima Annunziata,
com o Ospedale degli Innocenti,
arq. Filippo Brunelleschi, Florenca; foto de Warburg.

Figura 153: Capela Pazzi, Basilica de Santa Croce,
Florenca, arquiteto Fillipo Brunelleschi;
foto de Sailko.

forma dessa cupula, mas a maneira de ergué-la, por meio de maquinas conce-

bidas com essa finalidade [...]. Mas ndo se deve supor conhecimentos muitos

sabios, tratava-se antes de mais nada de tornar o desenho rigoroso e de apreciar
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as dimensoes das obras. Compreende-se a necessidade dessa quantificacao:
dada a autonomia das maquinas, é indispensavel conhecer os pesos, as pro-
porcoes e as formas, mesmo que seja de maneira grosseira e aproximada”.?”!
E as condiges nas quais se deu a construcdo dessa ctpula (que se impunha
na paisagem florentina e nos seus arredores) sdo também descritas por Piero
Sampaolesi: “Se se pensa na confec¢do da cal, dos grampos de ferro, nas pi-
lhas de tijolos, nos depésitos de agua, de areia, de madeira, tudo isso a mais de
60 metros do solo e se a isso a gente acrescenta os homens, é preciso ter por
certo que a organizac¢do do canteiro em altura deveria ser rigorosamente con-

trolada por Battista dAntonio sob a direcdo de Brunellschi”.*”

Eu disse antes que nao foi a linguagem arquitetonica classica, adota-
da como regra pelos arquitetos renascentistas, que determinou o processo de
producao da arquitetura. O que se deu foi exatamente o inverso, isto é, a lin-
guagem escolhida era aquela que entdo melhor se adaptava ao modo de pro-
ducdo arquitetonico a ser implantado. Nao foi a linguagem cldssica que criou a
necessidade do desenho, mas sim o desenho que dela teve necessidade. Nao foi
alinguagem cldssica que exigiu a manufatura no canteiro, mas sim o contrario,
ou seja, o controle centralizado que a manufatura exige encontrou na lingua-
gem cldssica, facilmente controlavel, uma das maneiras mais simples e efica-
zes de se impor no territério da arquitetura, da concepcao a construcao. No
caso da construcdo da cupula, o que se imp0s nao foi a beleza platonica tao
decantada pelos humanistas renascentistas - e ai nao se tratou apenas do uso
de novas técnicas e instrumentos, embora indispensaveis. O que nela se ins-
taura, de maneira explicita, ¢ a luta de classes na producao da arquitetura, nos
moldes manufatureiros, revelando, sem subterftigios, as contradicoes entre o
arquiteto e os operarios a ele subordinados. E sobre isso, vejamos o que diz
Sérgio Ferro ao destacar o que ocorreu durante a construgao da cupula: “[Bru-

nelleschi] diante de uma greve por aumento de salarios (ja bastante diversi-

¥ Moscovic, Serge. Op. cit. )
3 Sampaolesi, Piero. Regard sur Brunelleschi; in Catalogue de l'Exposition Filippo Brunelleschi- 1377-1446.
Paris.
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ficados) importa operarios nao florentinos e consegue quebrar a greve. E s
aceita novamente os primeiros na condicdo deles receberem saldrios inferio-
res aqueles que os levaram a greve (em outros termos, seu zelo é feroz pela
mais-valia absoluta), ou ainda: preocupado com a perda de tempo e de ener-
gia, ele instala no alto da cipula uma cantina (fordista, na acepc¢ao de Gramsci)
para evitar que os operarios descam para comer, beber, reunir-se e falar (nés
reconhecemos o objetivo: a mais-valia relativa).”?” Essas afirmacoes de Ferro,
ricas e elaboradas conceitualmente, se fundamentam naquilo narrado por Va-
sari quando este fala sobre Brunelleschi na sua ja referida obra Vida dos mais
excelentes pintores, escultores e arquitetos.’™ Enrtretanto, Ferro vai muito além do

que disse Vasari e revela o que esse ignorava e/ou escondia.

Se antes falei na dominacao do tempo pelo capital, na passagem do me-
dievo ao capitalismo manufatureiro, a construgdo da ctipula ndo é apenas um
6timo exemplo disso, mas também um dos primeiros, e ndo apenas no territo-
rio da arquitetura. Quanto a isso, sublinhe-se que dessa experiéncia inaugural
levada a cabo por Brunelleschi resultou, por um lado, a diminui¢do do tempo de
trabalho necessario e, por outro, a crescente diminuigao dos salarios dos opera-
rios (conforme G. dAvenel, desde o ano 1450 os salarios reais diminuiram cons-
tantemente). Era isso o que mais queriam os senhores da Arte da Ld, associagao
de empresarios do setor téxtil que financiou a construcédo da ctpula, e ficaram
profundamente gratos a Brunelleschi pelo fato de ele ter tornado isso possivel,
conforme nos revela Franco Borzi: “ndo nos esquecamos de que na laje dita de
Carlos Marsuppini existe uma referéncia [as] ‘tun plures machinae’ que entre ou-
tras coisas fizeram poupar tempo e mio de obra a Arte da Ld. E a Ginica vez na
qual os fabricantes se mostram generosos em relacdo a Brunelleschi, entregan-
do-lhe uma soma um pouco consistente porque, inventando essas maquinas,

ele havia racionalizado o canteiro e diminuido os custos e os tempos.”*

33 Ferro, Sérgio. O canteiro e o desenho.

% Vasari, Giorgio. Op. Cit.

%5 Borsi, Franco. L’Heritage de Brunelleschi. In Catalogue de 'Exposition Filippo Brunelleschi- 1337-1446.
Paris: Cahiers de la Recherche Architecturale, n° 3, s/d
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Controle rigoroso do canteiro ou despotismo no atelier manufatureiro
sdo realidades de mesma natureza. Separacdo radical entre trabalho intelec-
tual e manual, subordinacao do trabalho vivo ao trabalho morto, redugdo do
trabalho material a sua dimensao puramente abstrata, mensuravel e expressa
no salario, “racionalizacdo” da producdo com o objetivo de aumentar a produ-
tividade e a exploracdo da mais-valia absoluta e relativa etc. sdo nessas con-
digcdes que o projeto arquitetonico adquire o rigor e a precisao que lhes sdo
exigidos e a matematica possibilita. Para tanto, a existéncia do arquiteto torna-
-se indispensavel ndo por uma exigéncia da arquitetura em si, mas sim como
condi¢ao imposta pelo seu modo de produgdo que se inicia na Renascenca e,
aperfeicoando-se, permanece até hoje. E como sintese do que foi dito neste ca-
pitulo, concluo-o com uma citagao de Sergio Ferro por meio da qual lhe rendo

uma singela homenagem:

“Instalacao da manufatura no canteiro, separacao do desenho para
domina-lo, ascensio da mais-valia (absoluta e relativa), homoge-
neizacgio euclidiana do espaco, diferenciagio social e artistica do
arquiteto niio sio fenomenos contemporaneos; como em uma pers-
pectiva seu ponto de convergéncia é o ‘Duomo’, 0 novo centro de
Florenca. A unica coisa que faltava, a difracio de tudo isso por um
discurso ‘humanista’ nio tardara: Alberti preenchera o vazio.”
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