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“It seems a fantastic paradox, but it is
nevertheless a most important truth,
that no architecture can be truly noble

which is not imperfect.
(John Ruskin)






RESUMO

Este estudo apresenta uma proposta de ver e de pensar a arquitetura
rural edificada pelo artifice imigrante em Santa Catarina a partir de uma
andlise estética fundamentada pelo pensamento tedrico de John Ruskin.
As concepgdes que formam o seu pensamento estético serdo tomadas sob
a luz do conceito do fantastico paradoxo, que evidencia a vitalidade do
trabalho humano e a imperfeicdo positiva na arquitetura, revelados,
sobretudo, no saber-fazer do homem comum. Em suas concepcles
estéticas, as ideias que sustentam o fantastico paradoxo parecem nos
ajudar na compreensdo dessa arquitetura e dos saberes por ela
manifestados, da mesma forma que nos levam a receber tal materialidade
de uma maneira singular. Ao analisar trés edificaces rurais — uma
moradia construida na técnica enxaimel, uma moradia construida em
pedra e uma moradia construida em madeira —, o fantastico paradoxo
ruskiniano alimentara tal reflexdo estética que busca perceber a presenca
do artifice no corpo do edificio resguardado. Da mesma maneira,
iluminara a analise dos trés principais oficios construtivos que dao forma
a tais materialidades — carpinteiros, marceneiros, pedreiros/canteiros.
Nesses oficios, busca-se compreender a artesania evidenciada pelos
artesdos que ainda guardam um saber-fazer de técnicas construtivas
tradicionais, transmitidas de pai para filho, e também perceber como se
dé a relacdo entre a matéria e a coisa por eles construida.

Palavras-chaves: John Ruskin; Arquitetura; Artifice; Artes e Oficios;
Fantastico paradoxo.






ABSTRACT

This study presents a proposal to see and think the rural
architecture developed by the immigrant artisans in Santa Catarina based
on an aesthetic analysis founded upon the theoretical thought of John
Ruskin. The concepts that make up his aesthetic thought will be analyzed
according to the idea of the fantastic paradox, which evidences the
vitality of the human work and the positive imperfection in architecture
that are mainly seen in the know-how of the ordinary man. In his aesthetic
conceptions, the ideas that support the fantastic paradox seem to help us
understand this architecture and the knowledge it reveals, while also
leading us to receive such materiality in a singular manner. Upon the
analysis of three rural structures - a timber-framed house, a stone house,
and a wooden house -, the Ruskinian fantastic paradox will provide the
basis for this aesthetic reflection that seeks to identify the presence of the
craftsman in the body of the preserved structure. Similarly, the fantastic
paradox will also shed light on the three main building crafts that give
shape to these materialities — carpenters, woodworkers, bricklayers and
stonemasons. As for these crafts, this study aims to understand the
craftsmanship evidenced by the artisans that still have the know-how of
the traditional building techniques passed down from father to son, in
addition to understanding the relationship between the material and the
structure built by them.

Keywords: John Ruskin; Architecture; Craftsman; Arts and Crafts;
Fantastic paradox.






LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Casa Hersing: interior do modulo de madeira ..................... 29
Figura 2 — Casa Hersing: fachada lateral e fachada principal do médulo
08 MATBITA ...t 41
Figura 3 — Casa Hersing: fachada fundos — modulo enxaimel e em
MACITA ...ttt bbb sbe s 64
Figura 4 — Projeto de uma escola de “primeiras letras” de Henrique
KIONDEIGUET ... 65
Figura 5 — Casa Hersing: fachada principal do médulo enxaimel .......... 67
Figura 6 — Casa Hering: detalhe da colocacdo dos tijolos na fachada
PHNCIPAL ... 71
Figura 7 — Casa Hersing: detalhe dos desenhos das pinturas da sala e do
(0 [1 T T4 (o TSRS 75
Figura 8 — Casa Hersing: detalhe lambrequim e um dos quartos .......... 76
Figura 9 — Relacédo dos professores e das disciplinas da Escola de Artifices
de BIUumMeNnau (1935) ....ccvccviiieeeere e 112
Figura 10 — Casas de pedra da familia Bratti ..........cc.ccooevvvieierricnnenns 117
Figura 11 — Casa Bratti: fachada principal do celeiro ............c.cccoue.. 119
Figura 12 — Casa Cancellier: fachada principal ..........c.ccccoevveverrrnnnn. 125
Figura 13 — Casa Cancellier: detalhes da cantaria da fundacgdo, dos
requadros da janela e da porta principal ............cccoeeveeeeviivicicicce e 127
Figura 14 — Igreja Sao Gervasio e Sao Protasio: fachada principal ...... 128
Figura 15 — Detalhe dos trabalhos de cantaria de Nicanor Zavarise...... 135
Figura 16 — Trabalhos de cantaria de Honorio Candiotto ................... 136
Figura 17 — Trabalho de cantaria de Nilton Zavarise ................cccccc..... 136
Figura 18 — Casa Bratti: detalhes da edificacdo do celeiro .................. 138
Figura 19 — Ponteiros e “ponchotes” e detalhe do corte manual ......... 150
Figura 20 — Casa Bratti: edificacdo da cozinha e da cantina ................ 155
Figura 21 — Casa Bratti: vista do sobrado ............cccceevevicvcivevcncsennn 162
Figura 22 — Detalhe da fachada lateral do celeiro e da parede dos fundos
A CANTING ..o e enas 165
Figura 23 — Propriedade Bez Fontana: detalhe da vala esculpida no morro
............................................................................................................. 170
Figura 24 — Propriedade Bez Fontana: detalhe da roda d’agua da atafona
............................................................................................................. 173

Figura 25 — Detalhe da engrenagem no pordo da macenaria Bez Fontana
............................................................................................................. 175



Figura 26 — Detalhe das engrenagens na serraria e na marcenaria Bez

FONTANA ... e 176
Figura 27 — Propriedade Bez Fontana: vista do conjunto dos edificios
............................................................................................................. 188
Figura 28 — Propriedade Bez Fontana: edificio onde funcionava o
descascador de arroz, a carpintaria e a atafona .........cc.ccoeveevveveerenienn, 191
Figura 29 — Propriedade Bez Fontana: fachada lateral da atafona: detalhe
da vala sob @ edifiCagao .......c.cocervirierciie s 195
Figura 30 — Propriedade Bez Fontana: marcenaria e serraria .............. 197
Figura 31 — Interior da marcenaria Bez Fontana ...........cccceevvevvvenennns 198
Figura 32 — Marcenaria Bez Fontana: moldes, ferramentas antigas e serra-
Fita tradiCioNal........cov i 200
Figura 33 — Marcenaria Bez Fontana: maquina de tornear e acervo de
PEGAS TOMNEAUAS ...ttt 201
Figura 34 — Casa Bez Fontana: fachada principal ..........cccocooeevinnnne. 202
Figura 35 — Casa Bez Fontana: fachada lateral ..............cccccevvervrnnnne 206
Figura 36 — Casa Bez Fontana: interior da sala principal .................... 208
Figura 37 — Desenho de Altino Benedet ..........cccocevvvrennicnnneneens 212
Figura 38 — Exemplos de emendas € eNCaIXES .........ccvevervevevereernrnens 213
Figura 39 — Movel feito por Sebastido Bez Fontana ...........cc.ccceevenneen, 214

Figura 40 — Acesso aos quartos e ao mezanino da Casa Bez Fontana ....214



LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

AHJFS — Arquivo Histérico José Ferreira da Silva

AHJ — Arquivo Historico de Joinville

APESC - Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina

BPSC — Biblioteca Publica de Santa Catarina

CAPES - Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
FCBIu — Fundacéo Cultural de Blumenau

FCC — Fundagéo Catarinense de Cultura

IPHAN — Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional
MEC — Ministério da Educacéo e Cultura

MNIC — Museu Nacional de Imigracdo e Colonizagéo

RNI — Roteiros Nacionais de Imigracdo

UFSC — Universidade Federal de Santa Catarina






SUMARIO

INTRODUGAO ........oooieeeieiieeseeeestee s sestesiesessessss s sessensesaaneanees 19
1 O FANTASTICO PARADOXO..........omvemrrnermreeineeinsiinsinssnnsennnes 29
1.1 A IMPERFEICAO NA ARQUITETURA .....cco.ovvveerenrerrenriane. 29
1.2 ROMANTISMO, ARTE E INDUSTRIA ....ccc.vvvrvireriersnneene, 51
1.3 ENXAIMEL E PRATICA CONSTRUTIVA ....c..oovoovveererene. 61
2 O TRABALHO E O ARTIFICE......coooioeieeeeeeeeeseeeeseenesninnens 79
2.1 A SOCIEDADE DE ARTIFICES.......ccocooieiieeeeeeeiseesieessninnns 79
2.2 0 ENSINO DO OFICIO ......oovverveiereeeieeesesssessens s, 99
3 OARTIFICEE AMATERIA ....oooooeeeeeeeeeeee e 115
3.1 O TEMPO PACIENTE ....ooomvireereeeeesseeeseesseessssessseesssesnneons 115
3.2 A MATERIA SE TRANSFORMA .........ovvemrierrsnrsnrenrsnneon. 139
3.3 ABELEZA SUBLIME ......ooooovoveieseeeeeeeeeeseeeeeees e, 153
4 O GESTO DO ARTIFICE ..o 169
4.1 A TECNICA, O ARTESAO E O OBJETO ....ccooevveeeernreene, 169
4.2 A MATERIA E A BELEZA PITORESCA ........coooovveerereneene. 182
4.3 O SABER-FAZER CONTINUADO ......cooomveerreerereesesnneon. 201
CONCLUSAOQ ... eeeeeeeeeee s 219

REFERENCIAS ..ot enen s 223






19

INTRODUCAO

“Aceite, entdo, isto como uma lei universal, que nem a arquitetura,
nem qualquer outro nobre trabalho do homem possa ser bom a menos que
seja imperfeito”, assinalava John Ruskin ao encerrar a defini¢do do
primeiro elemento que constitui a natureza da arquitetura Gética —
savageness — caracterizado pela expressdo de uma certa rudeza. Ao final,
pedia-nos que nos preparassemos para aceitar, igualmente, mais uma
“verdade estranha” — “que a primeira causa da decadéncia das artes da
Europa” teria sido “o implacavel requisito da perfei¢io™. Aceitar a
imperfeicdo humana como formadora do carater da beleza, num primeiro
momento, desorienta nossos sentidos porque, de alguma maneira, parece
estar na contramao dos principios basicos que costumam conduzir 0 nosso
pensamento e 0 nosso entendimento. Da mesma forma, tomar a perfeigdo
como uma das principais causas do declinio das préaticas artisticas
igualmente perturba nossa compreensao, uma vez que, beleza e perfeicdo
costumam caminhar lado a lado na maioria dos julgamentos.

A aparente contradicdo proposta por Ruskin e definida por ele
como o “fantéstico paradoxo” perde for¢a a medida que nos aproximamos
mais intimamente daquilo que parece ser a forca motriz de seu
pensamento: a natureza da alma e da vida humana manifestada,
principalmente, no fazer do homem comum. A presenca do trabalho
humano como gesto vivo, particularmente aquele realizado na
arquitetura, revelaria, ou deveria revelar, tanto a fantasia que alimenta a
alma e 0 pensamento quanto as limitagGes que constituem o préprio fazer
humano. A imperfeicdo positiva na arquitetura, que somente poderia se
evidenciar pelos devaneios da imaginacdo e pela finitude do gesto
animado dos trabalhadores que levantaram a edificacéo, era, para Ruskin,
formadora do caréater da beleza porque expressaria, no corpo mesmo da
matéria, 0s sinais e 0s vestigios de tal presenca humana. Assim, o
fantastico paradoxo, que orienta e fundamenta a estética ruskiniana,
revela-se, sobretudo, na aceitagdo da plena natureza humana — inventiva,
criadora, embora mortal e, por vezes, errante — como condi¢do primeira

1 “Accept this then for a universal law, that neither architecture nor any other noble work of
man can be good unless it be imperfect; and let us be prepared for the otherwise strange fact,
which we shall discern clearly as we approach the period of the Renaissance, that the first cause
of the fall of the arts of Europe was a relentless requirement of perfection”. RUSKIN, John. The
Stones of Venice. London: Library Edition, vol. Il, Works, vol X, 1904, p. 204.
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na fatura de qualquer agcdo do homem, manifestado, principalmente, na
comunhdo entre trabalho e pensamento.

Considerando o fazer humano ligado a arquitetura e a
materialidade dele constituida, o presente estudo tem como objetivo
principal fazer uma analise estética da arquitetura rural e doméstica
praticada pelo artifice imigrante, estabelecido no Estado de Santa
Catarina, além da artesania presente no trabalho de artesdos ligados a
construgdo — carpinteiros, marceneiros, pedreiros e canteiros -,
notadamente aqueles que guardam um saber-fazer geracional de técnicas
tradicionais transmitidas de pai para filho. Tal analise sera alimentada e
constituida pelas concepgdes que envolvem o fantastico paradoxo, como
formador do carater da beleza no pensamento estético ruskiniano,
buscando-se perceber a presenca mesma do artifice no corpo edificado,
ao mesmo tempo em que se tenta compreender como se da a costura entre
o fazer artesanal e a matéria construida.

Aproximar as concepcdes de Ruskin das expressdes da arquitetura
rural realizadas pelo artifice imigrante e dos saberes de técnicas
construtivas guardadas por seus descendentes surge como proposta para
iluminar outras formas de ver e de pensar tais manifestagdes. Muitos
estudos ja foram realizados considerando-se como tema a arquitetura
praticada pelo imigrante. Contudo, ao construir um discurso buscando
tecer relagBes entre esta materialidade, o saber-fazer resguardado pelas
praticas construtivas artesanais e a estética ruskiniana, busca-se uma
proposta metodoldgica que se apresenta como alternativa e que talvez
possa contribuir para outras formas de se compreender a arquitetura e 0s
saberes por ela revelados.

Dentre as obras de Ruskin que orientam esta anélise optou-se pelos
escritos relacionados & arquitetura — The Seven Lamps of Architecture e
0s trés volumes de The Stones of Venice —, além de alguns dos textos sobre
economia politica que compdem as publicacbes — A Joy Forever e Unto
This Last. As edigdes utilizadas foram as que formam a compilacéo
Works, editada por E. T. Cook & Alexander Wedderburn, realizadas entre
1903 e 1912, e disponibilizadas pela Lancaster University / Ruskin
Library.?

2 Todas as citagdes de Ruskin referente a compilagdo Works serdo grafadas, no corpo do texto
dessa dissertagdo, em portugués, numa versdo de traducdo livre feita pela pesquisadora,
seguidas do texto original, em inglés, colocado em notas de rodapé e referenciados. Se a citagao
se referir a uma frase curta ou expressdo, a versdo original, em inglés, sera colocada ao lado da
versdo em portugués, entre parénteses, no corpo do texto. Para as demais citagcSes de Ruskin
feitas a partir de obras ja publicadas em portugués, as referéncias seguem o padrdo normal.
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Entretanto, intentar ler Ruskin néo é uma tarefa facil. Ao tecer seu
pensamento estético-ético-moral, Ruskin o faz perpassando por varios
temas como pintura, arquitetura e economia politica e, embora mantenha
0 mesmo olhar sobre os diversos assuntos, o que, de alguma forma, 0s
aproximam e os tornam vinculados, o seu discurso ndo se encerra em uma
publicacdo. Suas consideragdes sobre pintura alimentam as suas ideias
sobre arquitetura; suas considera¢Ges sobre o trabalho na arquitetura
animam suas reflexdes sobre a economia politica, de forma que, fazer um
recorte em seu pensamento também pode mostrar-se, num primeiro
momento, temerario. A escolha de se tomar o pensamento de Ruskin por
meio do espirito que sustenta o fantastico paradoxo justifica-se pelo fato
de a energia vital, manifestada nas a¢cdes humanas movidas pela alma,
representar um dos maiores impulsos que parece alimentar a sua forma de
conhecer e de conceber as relagbes entre 0s homens e a materializacdo
provinda dessas relagfes. Dessa maneira, o fantastico paradoxo exerce
uma dupla funcéo no presente estudo: ao mesmo tempo em que serve de
alimento para a analise estética da arquitetura rural e dos saberes
resguardados pelos artifices, fundamenta a leitura mesma do pensamento
ruskiniano, sob um dos seus pontos mais intensos e vitais. Cumpre
ressaltar que em sua concepcdo estética, matéria e espirito estdo
indissociaveis e, a0 mesmo tempo em que suas analises se valem dos
elementos formais que compBem a arquitetura sdo, sobretudo,
alimentadas pela presenca do fazer humano, constituido pelas sutilezas da
natureza da alma. Nas analises estéticas do presente estudo, buscou-se
manter a dependéncia entre matéria e espirito uma vez que tal relago
mostra-se como condicdo primeira do fantastico paradoxo.

Dentre os comentadores de Ruskin estudados,® o fantastico
paradoxo aparece como uma ampliagdo de posicionamento do
pensamento do autor, manifestada jA& nos primeiros escritos sobre
arquitetura, embora tal expressao ndo esteja nomeadamente declarada nos
textos dos autores. De acordo com Cook & Wedderburn, editores das

3 Os comentadores estudados consideram a produgdo completa de Ruskin, iniciada
pelos textos sobre pintura, seguido pelos de arquitetura e culminando nos escritos
sobre economia politica. Em fungdo do recorte da pesquisa limitar-se aos textos
sobre arquitetura e parte dos textos sobre economia politica, as observagdes
colocadas dos comentadores respeitam igualmente esse recorte. Cumpre ressaltar
que optou-se por colocar algumas das consideragdes dos comentadores estudados
na introdugdo e em notas de rodapé ao longo do presente estudo para que, no corpo
da pesquisa, prevalecesse a fala mesma de Ruskin analisada pelas interpretagdes da
pesquisadora em relagdo ao seu discurso.
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compilagdes das obras utilizadas, ao final do segundo volume de Pintores
Modernos, Ruskin, animado por um novo chamado, comecou a dedicar-
se aos estudos sobre arquitetura, especialmente a arquitetura gotica,
motivado, em parte, pelo trabalho dos restauradores que estavam
causando a destruicdo dos edificios por todos os lados.* As Sete Lampadas
guardariam, segundo os autores, 0 embrido dos futuros estudos em relacéo
a economia politica sobre os quais Ruskin se debrucaria mais adiante. Ja
os trés volumes de As Pedras de Veneza teriam levado Ruskin ao coracao
da questdo. Sob um olhar apaixonado e original, o autor avangou sobre o
tema da arquitetura como sendo a expressdo do temperamento moral
daqueles que a fizeram e daqueles para quem ela foi produzida, e a
preferéncia por uma escola de arquitetura ou por outra se fundamentaria
nas suas influéncias sobre a vida do trabalhador que ajudou a edifica-la —
uma questdo desprezada e omitida, segundo o préprio Ruskin, na maioria
dos escritos sobre arquitetura (COOK & WEDDERBURN, 1903, p.
xliv)®.

Embora o gothic revival ndo tenha se originado com Ruskin, para
Cook & Wedderburn, ele teria influenciado o seu uso ao tornar o gético
veneziano popular, por meio de uma intensa argumentacdo, sustentada
pela imaginacdo e demonstrada na eloquéncia do seu discurso. Ruskin
mesmo declarou no prefacio da terceira edi¢do, em 1874, que nenhuma
de suas obras havia exercido tanta influéncia sobre as praticas artisticas
guanto As Pedras de Veneza. Entretanto, o autor salientava também que
0s construtores tomaram, como base, apenas a terca parte dos seus
escritos — nos quais Ruskin salientava os elementos da arquitetura goética
como uma das mais saudaveis escolas para se fazer renascer. Mas a
relagdo entre a arte de Veneza e o seu temperamento moral, bem como a
relacdo entre a vida do trabalhador e o seu trabalho, sobretudo, na
arquitetura — que sdo as intencdes principais do livro — néo foram ouvidas,
segundo Ruskin, pelos seus leitores. Ao que parece, ndo se tratava de
buscar, nas formas de um passado medieval, um repertério formal para
alimentar as praticas vigentes, mantendo-se a imoralidade do sistema
produtivo corrente, mas de recuperar 0 momento em que a matéria
comegou a se separar do espirito e tentar reuni-los novamente —

4No reduzido prefacio da terceira edi¢do de The Seven Lamps of Architecture, em 1880, Ruskin
iniciava comentando que nunca havia pretendido republicar tal obra, pois esta havia se tornado
uma das mais inUteis que ele ja havia escrito, uma vez que os edificios que o autor
animadamente descreveu ao longo dos textos ndo existiam mais — ou porque haviam sido
demolidos, ou porque haviam sido restaurados.

5 Conforme introdugdo dos compiladores Cook & Wedderburn. In: RUSKIN, John. The Seven
Lamps of Architecture. London: Library Edition, Works, vol VIII, 1903.
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evidenciando a inseparavel ligacdo entre as formas externas e a energia
gue animava 0s artesaos goticos em suas praticas artisticas. A ideia do
espirito da arquitetura é muito importante para o século XIX e muito
particular desse tempo. E, no pensamento de Ruskin, tal espirito esta
diretamente ligado ao temperamento moral de uma sociedade e a vida do
trabalhador que ajuda a edificar essa materialidade. Nesse sentido, ao
tentar se colocar essa concepgdo para a leitura da arquitetura e dos saberes
construtivos praticados pelo imigrante aqui estabelecido, busca-se
também uma compreensdo que pode se aproximar mais intimamente do
seu tempo.

Considerando ainda o gothic revival, de acordo com Clark (1950),
em 1855, na ocasido da segunda edi¢do de As Sete Lampadas, Ruskin
teria se tornado um gético revivalista, por conta dos seus estudos sobre
Veneza, que o0 aproximaram mais intensamente da arquitetura®.
Entretanto, tal entusiasmo ndo teria durado muito tempo, de acordo com
Clark. No momento em que o publico reconhecia nele um representante
do movimento, o entusiasmo de Ruskin pelo gothic revival havia se
transformado numa “resignada desilusdo” (resigned disillusion) que
progrediu para uma repugnancia a toda arquitetura moderna’ (CLARK,
1950, p. 288).

A partir do momento em que Ruskin se debrugou sobre os assuntos
relacionados a economia politica, fortemente declarados ja no segundo
volume de As Pedras de Veneza, sobretudo no capitulo reservado a
explicar os elementos que compdem A Natureza do Gotico — quando o
fantastico paradoxo aparece fortemente em seu discurso —, 0S
comentadores estudados referem-se a uma consolidacdo, no pensamento
do autor, em relacdo as questdes sociais (CLARK, 1950;1967,
LANDOW, 1971, TOWNSEND, 1951). As publicagdes sobre A
Economia Politica da Arte, iniciadas em 1857, revelam, de acordo com
Cook & Wedderburn, um periodo em que Ruskin se entregou a acdo
prética, buscando influenciar tanto executores quanto pensadores (the
doers as well as the thinkers); e a légica de pensamento antes aplicada

6 Para o autor, muito das teorias que Ruskin colocou em ‘As Sete Ldmpadas’, o mundo j4 estava
acostumado em fungdo do gothic revival e do Movimento Romantico, mas a sensibilidade
apaixonada que acompanhava as suas ideias teria feito dele um critico de arte de primeira
ordem. CLARK, Kenneth. The Gothic Revival — an Essays in the History of Taste. London:
Constable, 1950 p. 275-277.

7 A Gltima desilusdo de Ruskin em relagdo ao gothic revival do século XIX refere-se a sistematica
destruigdo da arquitetura que ele tanto valorizava. Nada demonstrava melhor o abismo entre
0 autor e o gothic revival, segundo Clark, do que as diversas atitudes em relagdo ao restauro.
Ibidem. p.291-292.
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nas praticas artisticas se estendera para as relagdes sociais. Em Unto This
Last, Ruskin declarava, no prefacio, que os dois objetivos principais
daquele ensaio eram, em primeiro lugar, dar uma definicdo logica de
riqueza — uma definicdo necessaria para a base da ciéncia econdmica — e,
em segundo lugar, mostrar que a aquisicdo da riqueza era possivel
somente sob certas condigbes morais da sociedade. Para Ruskin, a
verdadeira ciéncia da economia politica deveria trabalhar pelas coisas que
levassem a vida e desprezar as coisas que levassem a destruicdo, uma vez
que a prosperidade de uma nacdo dependia justamente da quantidade de
vida produzida por meio do seu trabalho.

Cumpre ressaltar ainda o inquestionavel vinculo entre ética e
estética no pensamento critico de Ruskin: da mesma forma que, em seus
ensaios sobre arquitetura, as consideracOes estéticas sdo animadas por
observacOes de cunho ético-moral, em seus ensaios sobre a sociedade, as
consideragdes éticas de uma possivel reforma social sdo animadas por
observages de cunho estético. Dessa forma, quando ele se debruca sobre
0s assuntos de economia politica, ele ainda estaria falando, sobretudo, de
estética. A estética ruskiniana forma-se a partir do corpo social ao mesmo
tempo em que seria formadora dele.

Para finalizar estas breves consideracdes sobre o fantastico
paradoxo em seu pensamento & importante igualmente evidenciar a
maneira como Ruskin constréi o seu discurso. Por meio de uma exposi¢éo
intensa e apaixonada, o autor tece suas observacdes, seja em relacdo a
pintura, a arquitetura ou & economia politica, valendo-se de parébolas e
analogias, alimentado por reflexdes da histdria da arte, além dos seus
testemunhos diretos de minuciosa analise da paisagem e da materialidade
edificada, frutos de um saber que se constréi também pautado por uma
acolhedora porcdo de empirismo. Segundo Hersey (1982), Ruskin era um
escritor visual, que prezava pela justaposicao, pela simultaneidade e pela
aparéncia, num discurso ensaistico, denso e vigoroso. Em seu pensamento
visual, ele ndo apenas via intensamente, mas descrevia claramente; seu
pensamento compreendia uma proximidade fisica com o objeto, em que
0s minimos detalhes tomavam corpo de suas analises. A multiplicidade
do olhar ruskiniano também é observada por Hunt (1982), que considera
gue Ruskin deve ser tomado por inteiro e lido em suas vérias faces e lados
como num poligono. Entretanto, da mesma forma que o olhar poligonal
seria vital para compreender suas obras, a base poligonal de seus escritos
teria sido a causa principal, segundo o autor, de Ruskin ter se tornado,
posteriormente, pouco lido. Isso também é observado por Clark (1967) ao
afirmar que nenhum outro escritor teria sofrido tamanha queda em sua
reputacdo como Ruskin. Durante a segunda metade do século XIX ele foi
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aceito como uma das figuras mais irreprimiveis da literatura inglesa e seus
escritos ultrapassaram os ramos literarios, mas ja na metade do século
XX, quase nada havia sobrado dessa reputagao®.

Duas publicacdes académicas, que se valeram das concepcdes
ruskinianas, colaboraram indiretamente para esta pesquisa. O Poder do
P6: o pensamento social e politico de John Ruskin é resultado da tese de
doutorado de lolanda Freitas Ramos em Estudos Anglo-Portugueses para
a FCSH da Universidade Nova de Lisboa, em 1999. Tendo como objeto
de investigacdo o proprio pensamento de Ruskin, Ramos evidencia a
coexisténcia de opostos que alimentavam o seu discurso e divide a linha
temporal ruskiniana com base nessas oposicGes — arte e vida, oligarquia e
utopia, o sabio e o louco — concentrando-se, principalmente, em suas
obras sobre economia politica. A intencdo principal da autora apresenta-
se numa analise da vertente social e politica de seus escritos que coloca
Ruskin como “herdeiro e também precursor” de pressupostos ideoldgicos,
tanto na Inglaterra oitocentista quanto na atualidade. Ja a tese de
doutorado John Ruskin e o Desenho no Brasil, de Claudio Silveira
Amaral, apresentada para a FAU/USP, em 2005, procura demonstrar que
0 assunto principal tratado por Ruskin nos seus mais variados escritos
seria uma teoria da percepcdo, fundamentada numa concepcdo de ldgica
e de razdo que estrutura os seus diversos temas — pintura, arquitetura e
economia politica. Partindo desse pensamento, o autor constrOi seu
discurso buscando tecer aproximacdes entre a estética ruskiniana e as
concepcdes que envolveram a formacdo do Liceu de Artes e Oficios do
Rio de Janeiro.

A escolha dos bens que serviram de base para as analises da
presente pesquisa foi feita respeitando-se os oficios construtivos, antes
anunciados, privilegiando-se uma moradia construida na técnica
enxaimel, uma moradia construida em pedra e uma moradia construida
em madeira. A selecdo de edificacBes com distintas materialidades se fez

8 O autor elenca algumas razdes que justificariam a mudanga de atitude em relagdo aos textos
ruskinianos no século XX. Em primeiro lugar, o fato de Ruskin ter sido um moralista e um
pregador popular — se no século XIX as pessoas desfrutavam e se animavam por meio do
sermdo, no século seguinte, o tom moralizador teria se tornado desinteressante. Em segundo
lugar, a inabilidade para se concentrar num sé tema — em sua mente, como nos olhos de um
pintor impressionista, tudo se refletia em tudo. E, por ultimo, a nossa desconfianga em relagao
a eloquéncia de um discurso. CLARK, Kenneth. Ruskin Today. Baltimore: Peguin Books, 1967,
p. xii-xiv. J& na transicdo do século XX para o XXI, de acordo com lolanda Freitas Ramos,
constata-se que o panorama se alterou consideravelmente destacando-se um renascimento
pelo interesse nas obras de Ruskin, sobretudo em sua vertente de reformador social. RAMOS,
lolanda Freitas. O Poder do P6: o pensamento social e politico de John Ruskin (1819-1900).
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2002, p. 39.
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necessario para dar corpo as diversas nuances da analise estética que se
forma a partir da matéria mesma das casas. Além disso, outros critérios
de escolha orientaram a selecdo das edificacbes: o bem deveria ser
resguardado pelo IPHAN e inscrito no Livro do Tombo Belas Artes; ter
sido edificado por um artifice imigrante e permanecer sempre em posse
da mesma familia; ser uma moradia rural ou pertencer a uma regido que
revelasse uma certa ruralidade, além de integrar os Roteiros Nacionais de
Imigracdo de Santa Catarina.® As visitas a campo para conhecimento de
cada uma das edificacbes, bem como para o registro de imagens, foram
seguidas de entrevistas com os moradores, preferencialmente os
proprietarios ou aqueles que convivem por mais tempo com aquela
materialidade, no desejo de alinhavar informacdes sobre a historia da
familia — principalmente do artifice imigrante —, as suas relacdes com o
bem edificado e os possiveis significados por ele revelados, além de
delinear a histéria mesma da edificagdo — suas transformacles e
adequacOes. Foram visitadas varias moradias que contemplavam as trés
materialidades escolhidas e que cumpriam os critérios acima definidos.
Entretanto, optou-se por um exemplar de cada material para que a analise
pudesse alcancar maior profundidade e a narrativa tomasse maior
proximidade com a materialidade de cada casa e com os saberes do oficio
correspondente.

Em relagdo aos artifices, a escolha daqueles que fariam parte do
corpo desta pesquisa foi feita considerando-se os principais oficios
construtivos — carpinteiros, marceneiros, canteiros e pedreiros —, sendo
gue o saber-fazer resguardado pelo artesdo deveria ser geracional,
transmitido de pai para filho, por meio da préatica e da observacdo. O
encontro com os artifices foi feito individualmente e as entrevistas'®
realizadas de forma direcionada, respeitando-se cada um dos oficios, no
desejo de buscar entender como se da a relacdo entre o artesdo e a matéria,
as particularidades de cada material e de cada saber-fazer, a relacdo entre
trabalho e pensamento na fatura da coisa construida, bem como a nogéo
de beleza que se forma no gesto do artesdo e na matéria por ele criada.

 Os Roteiros Nacionais de Imigragdo de Santa Catarina, criado em 2007, numa parceria entre
o IPHAN e os governos federal, estadual e municipal, tém por intengdo principal reconhecer e
proteger o patrimdénio material e imaterial dos imigrantes no estado catarinense, além de
promover a divulgagdo dos caminhos rurais, no intuito de suscitar visitacdes e partilhas
culturais.

10 Em alguns momentos, no corpo do texto da dissertagdo, foram inseridas as falas dos artifices,
mantendo-se a sua forma de expressdo. Nesse caso, o discurso aparece entre aspas e o nome
do artifice é anunciado no corpo daquela oragdo, ou antes da sua fala ou depois, dependendo
da organizagdo da frase.
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Cabe ressaltar ainda que a escolha dos artifices se deu baseada no
inventario Mestres Artifices - Santa Catarina, realizado para o IPHAN,
em 2011, com o objetivo principal de reconhecer e catalogar os arteséos
gue ainda mantinham o conhecimento guardado por geracdes a respeito
das técnicas construtivas tradicionais. Ao todo foram entrevistados quatro
pedreiros/canteiros, dois marceneiros, trés carpinteiros e um carpinteiro
enxaimel.

A pesquisa estd estruturada em quatro capitulos, sendo que as
andlises das edificagBes serdo realizadas ao longo de cada um deles,
tecendo aproximagdes ao pensamento ruskiniano — sobretudo as
concepcdes do fantastico paradoxo —, entremeadas por dados histoéricos e
observacOes diretas em relacdo a paisagem e & materialidade edificada,
além dos relatos tanto da familia em relacdo a moradia quanto dos
artifices em relagdo as suas praticas. No primeiro capitulo a moradia
analisada sera a Casa Hersing. No decorrer da andlise, serdo evidenciados
0s principais aspectos que envolvem a formacéo do fantastico paradoxo
no pensamento de Ruskin e acrescidas das informagGes a respeito da
imigracdo alemd em Santa Catarina, principalmente na Colénia
Blumenau, evidenciando os relatos do seu proprio administrador em
relacdo aos artifices e a materialidade edificada no inicio da formacao
dessa Colonia. Dentre as variadas bibliografias sobre a imigracéo alema
e suas manifestagdes no estado catarinense, destacam-se as publicacfes
de Glnter Weimer e as publicacdes de Giralda Seyferth, que ajudaram a
compor esta andlise. No segundo capitulo ser& analisada a situacdo do
oficio dos artifices tendo como base ainda a cidade de Blumenau,
sobretudo a formacéo da Sociedade de Artifices, constituida no inicio do
século XX. Esta andlise sera alimentada pelo discurso dos préprios
artifices, num caloroso debate publicado nos dois principais jornais da
cidade, complementada com as colocacGes de Ruskin sobre as mudancas
das relacdes de trabalho, sobretudo do trabalho fracionado. Além disso,
serdo investigadas as tentativas de institucionalizacdo do ensino dos
oficios em Blumenau — a Escola de Artifices — e na capital do estado — a
formacéo do Liceu de Artes e Oficios e a Escola de Aprendizes Artifices
de Santa Catarina —, além das experiéncias manifestadas por Theo
Wiederspahn no ensino dos oficios construtivos no Rio Grande do Sul.
Ainda no que diz respeito ao ensino dos oficios serdo acrescidas as
observagfes de Ruskin em relacdo ao ensino das artes aplicadas aos
trabalhadores e a sua colaboracdo para a formacdo da natureza humana.
No terceiro e no quarto capitulo serdo analisadas duas moradias
construidas na regido sul de Santa Catarina, decorrentes da imigracdo
italiana — o conjunto edificado das casas de pedra da familia Bratti e o
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oficio dos pedreiros e dos canteiros que cortam e lavram a pedra bruta; e
o conjunto edificado da familia Bez Fontana e o oficio do carpinteiro e do
marceneiro. Em relagdo a pratica oficial dos artifices, além das reflexdes
de Ruskin sobre o fazer humano, foram acrescidas as consideracGes de
Richard Sennett no que diz respeito as habilidades artesanais. Cumpre
ressaltar que 0s aspectos principais do fantastico paradoxo serdo
evidenciados no primeiro capitulo e alimentar&o todos os demais ao longo
da construcdo do discurso, por meio de interpretacbes do pensamento
ruskiniano, que fortalecem e evidenciam a presenca viva do artesdo, seja
na materialidade resguardada, seja na fatura de seu oficio.
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1 O FANTASTICO PARADOXO

1.1 A IMPERFEICAO NA ARQUITETURA

A casa esta elevada do chéo, apoiada sobre pedras brutas que Ihe
protegem da umidade do solo. A parte externa ndo parece ter, em algum
momento, recebido acabamento em cor; pelo menos ndo guarda vestigios
sendo da acdo do tempo — do calor, da chuva, da umidade. J& na parte
interna, ha indicios de um revestimento branco que insiste em permanecer
mesmo depois de longa data. Entre 0s moveis que ambientam a cozinha,
a ampla mesa em madeira ladeada por dois bancos é o primeiro conjunto
gue se percebe. Ela esta logo na entrada da porta lateral proxima das duas
janelas e é quase impossivel resistir ao seu convite. Logo depois se avista
o fogdo a lenha, que ainda é usado pela proprietaria, embora utilize com
mais frequéncia o fogdo a gas. Pendurados displicentemente ao longo das
paredes internas veem-se alguns quadros, panelas de ferro, panos de copa,
potes e mantimentos apoiados em prateleiras que parecem surgir de
dentro das paredes, e que despretensiosamente decoram o ambiente e
registram a humanidade ali presente.

Figura 1 - Casa Hersing: interior do mddulo em madeira — Fonte: fotos do autor

A paisagem guarda um imenso siléncio caracteristico das regides
rurais. A edificacdo e 0 seu entorno parecem manter e revelar um tempo
de outrora. Esta moradia, localizada numa regido rural da cidade de
Indaial'!, conhecida como Encano Alto, sempre pertenceu a familia
Hersing — que hoje esta na quarta geracdo —, embora, recentemente, tenha
sido adquirida por outro proprietario. Trata-se de um bem resguardado

11 A Col6nia Blumenau deu origem a vdrias cidades, entre elas, a cidade de Indaial.
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pelo tombamento federal, inscrito nos Livros do Tombo Histérico e Belas
Artes. A construgdo conjuga uma parte feita primeiramente em madeira,
realizada por volta de 1898, e outra em enxaimel, datada de 1932. Ambas
foram construidas pelo imigrante Rodolfo Hersing, que se estabeleceu na
cidade no final do século XIX e, segundo relato da familia, aprendeu o
oficio de carpinteiro ainda na Alemanha, e teria construido outras casas
na regido de Indaial.

A moradia rural edificada pelo artifice imigrante em Santa
Catarina, compreendida em sua historicidade, parece revelar, por um
lado, a necessidade de uma construgdo produzida de forma autdnoma,
baseada nos saberes e nas praticas resguardados pelos costumes; por outro
lado, a apreensdo de uma nova realidade, com novas necessidades e com
recursos materiais diversos, o teria feito adequar o seu conhecimento
construtivo as fontes naturais ali presentes. A casa, assim edificada,
revelaria a conjugacdo do pensamento que inventa e se conforma, da
mesma maneira que orienta as maos que executam. Os requintes
construtivos que revelam sua beleza formal, a dedica¢do ao trabalho
paciente e zeloso do artifice construtor e, principalmente, a comunhao
entre trabalho e pensamento confessariam, de certa maneira, a
imperfeicdo positiva em sua edificacdo. Manifestada somente por meio
de uma certa liberdade de pensamento, essa imperfeicdo estaria
diretamente ligada ao trabalho humano no fazer arquitetonico. Tal
imperfeicdo é, para o olhar ruskiniano, fundamental para a formacéao da
beleza no carater da arquitetura.

Considerando a histdria das préaticas artisticas, beleza e perfeico
guase sempre se constituiram. Ha tempos, a perfeicao nos parece familiar
enquanto elemento gerador do carater da beleza, da mesma forma que a
beleza parece somente poder ser alcancada, em seu grau maximo de
virtude, pela perfeicdo. Gerando-se, ambas perpassaram pela historia —
enquanto vigorou o postulado da mimesis — numa comunh&o, na maioria
das vezes, inabalada. John Ruskin ainda considera a beleza em sua forma
perfeita. Entretanto, ele torna mais complexo o seu entendimento ao
reconhecer a imperfeicdo e as limitacbes humanas reinterpretadas como
virtude. Assim se d& e se constitui o fantastico paradoxo ruskiniano por
considerar a imperfeicdo e as limitagdes humanas também como
constituintes daquilo que se entende por beleza.

A manifestacdo artistica, assim como a aplicagdo das diversas
naturezas da arte eram, para Ruskin, antes de tudo, um trabalho, um
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oficio. Em sua educacdo estética, a arte-oficio'? deveria estar ordenada
em dois postulados principais: ser um exercicio artistico-moral e
manifestar, por meio de sua materialidade, o prazer ligado a sua fatura.
Todo trabalho humano que, de alguma maneira, conservasse a capacidade
de nos causar prazer e emocdo, principalmente aquele realizado na
arquitetura, deveria ser a revelacdo de um exercicio artistico-moral.
Entretanto, deveria revelar também a felicidade do trabalhador que, de
alguma forma, contribuiu para a execu¢do de tal obra entregando néo
somente 0 seu corpo e o seu trabalho, mas o seu espirito®® e a sua
inventividade.

A imperfeic@o estaria, de certo modo, intimamente ligada a esta
felicidade na execucdo e deveria ser revelada na obra edificada. Se ao
trabalhador fosse permitida alguma liberdade de pensamento,
estimulando a sua imaginagdo e a sua emogdo, a felicidade o

12 0 termo arte-oficio aqui utilizado pretende englobar tanto o objeto artistico quanto o objeto
estético porque ambos, no pensamento de Ruskin, parecem ser o resultado da expressdo do
trabalho humano que guarda a capacidade de nos causar prazer e emog¢do, embora de
naturezas diferentes. A diferenga entre arte e arte decorativa — aqui entendida como as
diversas aplicagBes da arte — estaria ligada a sua constitui¢do, a sua natureza e a sua aplicagdo:
enquanto a arte decorativa estaria subordinada ao lugar e ao conjunto maior que, de certa
maneira, a constituiria, a arte seria aquela de “vontade independente”, insubordinavel, e que
alcangaria a completude em si mesma. A educagdo estética ruskiniana intentava recuperar o
trabalho artistico no cotidiano humano porque acreditava que a arte enquanto oficio poderia
resgatar, assim como formar e educar o homem de bem. O termo “vontade independente”
(independent will) parece utilizado por Ruskin para figurar a diferenga entre ornamento e
escultura, no capitulo XXI — O Tratamento do Ornamento — no primeiro volume de As Pedras
de Veneza. Segundo o autor, o ornamento confessaria subordinagdo tanto as partes (no caso
de um ornamento de ordem inferior) quanto ao conjunto harmonioso do todo; ao passo que a
escultura, completa em si mesma, ndo caberia subordinagdo. Dai a “vontade independente”
acima mencionada como prépria do mestre e de sua produgdo. Entretanto, o artista, assim
como o artesdo, no exercicio oficial de sua artesania, deveriam ser, para Ruskin, trabalhadores
comuns, e ndo aqueles resultantes de uma educagdo culta que os habilitaria como tal. A arte,
em suas diversas naturezas, estaria ligada, ao mesmo tempo, ao dom natural e ao exercicio
oficial.

13 A palavra “espirito”, utilizada no contexto ruskiniano, refere-se a parte imaterial que constitui
avida humana e que impulsionaria tanto as agdes do homem quanto a materialidade originada
dessas ag¢Ges. Tal porgdo imaterial seria regulada, sobretudo, pelas leis divinas e manifestadas
no temperamento ético-moral do homem. Nesse sentido, a matéria seria dependente do
espirito assim como o espirito se revelaria na matéria, desde que esta fosse o resultado do
gesto vivo de um homem animado. Os sete espiritos ou lampadas da arquitetura e os seis
elementos que constituem a “expressdo mental” da natureza da arquitetura gética referem-se
ao contexto do termo espirito aqui mencionado. Por vezes, num contexto como esse, tal termo
poderia nos remeter inadvertidamente ao “espirito do tempo” de Hegel — zeitgeist. Nao houve
tempo para confrontar essa discussdo nessa dissertagdo, mas numa pesquisa futura poderia
ser feito.
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acompanharia na execucdo do seu oficio. Entretanto, tal liberdade
também deveria revelar as habilidades e inabilidades do homem comum
— principalmente na expressdo formal dos ornamentos — bem como
permitir possibilidades de mudancas e variagdes em algumas partes da
construcdo do edificio. Segundo Ruskin, “o nivel de degradacdo do
trabalhador” (the degree in which the workman is degraded) poderia ser
conhecido observando se as varias porcdes da construgédo eram similares
ou ndo; “(...) como no trabalho goético, ha perpétua mudanga tanto no
desenho quanto na execucdo, o trabalhador deve ter sido completamente
liberto”.!* A boa arquitetura seria aquela que confessasse a comunhéo
entre a mente inventiva e a mdo executiva daqueles que a fizeram. O
trabalho na arquitetura consagraria ou deveria consagrar tal comunhao,
por meio da imaginacédo e da “saudavel alegria da fantasia™® (healthy
exhilaration of the fancy), refletidos no prazer da prética oficial de seus
trabalhadores.

A arquitetura go6tica era para Ruskin um exemplo dessa comunhao,
dessa partilha entre o “trabalho dos dedos” e o “trabalho do coragdo”.

14 “if as in Gothic work, there is perpetual change both in design and execution, the workman
must have been altogether set free”. RUSKIN John. The Stones of Venice, vol I, Works, vol IX,
1904, p. 205. A “variedade” ou “mudanga” é um dos elementos que compde a natureza da
arquitetura gética, identificados por Ruskin. Tal variedade deveria ser sentida tanto no trabalho
do arquiteto quanto no trabalho do homem comum, desde que resguardadas por uma certa
dose de Temperanga. Paradoxalmente, a variedade na arquitetura gética também estaria
ligada a uma certa racionalidade no fazer arquiteténico, baseado em necessidades praticas,
uma vez que para Ruskin, a arquitetura gética seria a “Unica arquitetura racional, na medida
em que é aquela que pode[ria] se ajustar mais facilmente a todos os servigos, nobres ou
vulgares”. (The variety of the Gothic schools is the more healthy and beautiful, because in many
cases it is entirely unstudied, and results, not from mere love of change, but from practical
necessities. For in one point of view Gothic is not only the best, but the only rational architecture,
as being that which can fit itself most easily to all services, vulgar or noble). Ibidem. p. 210. E
importante ressaltar também que, sobre a comunhdo entre trabalho e pensamento, para o
autor, nos trabalhos em que a precisdo milimétrica fosse necessaria e requerida, os
pensamentos de um homem deveriam ser executados pelo trabalho de outros. Entretanto, os
trabalhos que estivessem para além de uma precisdo matematica, a sua expressdo deveria
consagrar a comunhdo inventiva e executiva de cada trabalhador.

15 Entende-se pelo termo fantasia (fancy), utilizado por Ruskin principalmente para compor a
definigdo do “grotesco” — um dos elementos da natureza do gotico —, como a capacidade
humana de ativar as faculdades da imaginagdo e da invengdo, sendo que a sua forma saudavel
de manifestagdo deveria ser mediada, segundo o autor, pela virtude da Temperanga. No
encontro do homem com o corpo da arquitetura, a fantasia deveria estar presente tanto no
artista ou artifice que deu forma a matéria edificada quanto naqueles que usufruem de tal
materialidade. A expressdo “fantastico paradoxo”, que Ruskin utiliza ao encerrar a defini¢do de
“selvatiqueza” — o primeiro dos elementos da natureza do gético e que constitui parte do
conceito aqui utilizado — parece manter intima relagdo com o termo fantasia por ele
empregrado ao longo de varios outros textos.
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Com o Cristianismo “o valor individual de cada alma” (the individual
value of every soul) passa a ser reconhecido. Isto se dava na arquitetura
gética por meio do sistema medieval’® de ornamento, em que o
trabalhador ou o artesdo participava diretamente da elaboragdo da obra,
esforcando-se para realizar o seu melhor e, ao mesmo tempo, confessando
as suas incapacidades humanas. Ai residiria, para Ruskin, um dos
principais elementos de poder na natureza da arquitetura goética, “a
aceitacdo da energia inculta e rude do trabalhador” (the acceptance of
uncultivated and rude energy in the workman). Ao tomar o trabalhador
como ele se encontra e ao considera-lo na sua totalidade inventiva e
executiva, os esforgos humanos, tanto de desvios criativos quanto de
inabilidades confessadas, estariam visivelmente presentes na
materialidade edificada'’ e seriam, de acordo com o autor, intensamente
sentidos na completude e na vitalidade da obra arquiteténica. Para o
pensamento ruskiniano, “na forma e natureza, de cada homem empregado
no trabalho manual, por mais rude ou simples que seja”, seus poderes de
imaginacdo, emocdo e pensamento ndo poderiam ser fortalecidos, a
menos que nos contentassemos em ‘“toma-los em sua debilidade, em
valoriza-los e honra-los em sua imperfeigio”?8,

Entretanto, a escola renascentista, com a qualidade dos seus
grandes mestres, nos colocou a perfeicdo de uma habilidade executiva de
primeira ordem, seja na escultura, na pintura ou na arquitetura e, a partir
de entdo, a perfeicdo passou a ser exigida por nossos olhos uma vez que
“o mundo ja ndo podia se satisfazer com uma execu¢do menos requintada
ou com um saber menos completo” (RUSKIN, 1992, p. 111). A perfeicdo
requerida nas duas primeiras naturezas da arte ndo foi, segundo Ruskin,
tdo prejudicial porque a pratica do trabalho artistico se da, na maioria das

16 Ruskin divide o sistema de ornamento em trés tipos levando em considera¢do o menor e o
maior grau de comunhdo entre a mdo executiva e a mente inventiva: o sistema servil,
pertencente principalmente as escolas Grega, Ninivita e Egipcia, executado pelo artesdo numa
condigdo de absoluta serviddo; o sistema medieval, que seria o Unico verdadeiramente cristdo;
e o sistema revoluciondrio ou renascentista que, por ndo admitir a inferioridade executiva de
seus ornamentos, intentava somente adestrar seu artesdo no desejo de alcangar a perfeigdo.
RUSKIN John. The Stones of Venice, vol |, Works, vol IX, 1903, p. 291 e vol Il, Works, vol X, 1904,
p. 188-89.

17 A expressdo “materialidade edificada” empregada ao longo do discurso dessa dissertagdo
refere-se tanto a concretude mesma do edificio quanto ao espirito que o constitui; seria o
conjunto visivel do edificio que manifestaria a matéria constituida pelo espirito e o espirito
revelado em sua materialidade.

18 “Now, in the make and nature of every man, however rude or simple, whom we employ in
manual labour (...)unless we are content to take them in their feebleness, and unless we prize
and honour them in their imperfection”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol I, Works,
1904, vol X, p. 191.
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vezes, de forma solitaria na pintura e na escultura. Mas a arquitetura é
uma arte de natureza partilhada e exigir a perfeicdo executiva de simples
operérios tornou-se, para o autor, um dos seus maiores erros. E, na
tentativa de atribuir ao trabalhador tal habilidade e conhecimento, o seu
“poder original” (original power) se arruinava e a edificacdo inteira se
corrompia tornando-se uma expressao da “imbecilidade bem-educada”
(well-educated imbecility), uma vez que a habilidade dos grandes mestres
ndo poderia ser ensinada. E mesmo que a perfeicdo aparente da coisa
edificada fosse alcangcada, o ornamento ndo carregaria o verdadeiro
espirito da beleza porque somente o trabalho manual de um trabalhador
domesticado estaria presente, mas sua alma, sua vitalidade e sua
engenhosidade ja teriam se perdido por inteiro.

Um dos principais elementos de fragueza na natureza do
Renascimento em comparacdo a natureza do Gotico era, segundo o autor,
o “orgulho do conhecimento, que ndo s6 impediu toda a rudeza na
expressdo, mas gradualmente extinguiu toda a energia que somente
poderia ser rudemente expressada™?®. Ruskin considerava que outro
grande erro da escola da Renascenca foi ter julgado a arte e a ciéncia como
“uma s6 e mesma coisa”, capaz de produzir uma materialidade que
refletisse tal comunhdo. Entretanto, arte e ciéncia além de cursarem
caminhos muito diferentes, progridem de forma tdo diversa que, na
maioria das vezes, “avancar em uma é retroceder na outra”. O dom natural
que ndo recebeu fina educacdo, conhecimento e a polidez académica
acabava se perdendo, de acordo com Ruskin, numa sociedade que
acreditava poder produzir artistas?®. “Tenho certeza que ha, na Europa,

19 “In examining the nature of Renaissance, we concluded that its chief element of weakness
was that pride of knowledge which not only prevented all rudeness in expression, but gradually
quenched all energy which could only be rudely expressed”. RUSKIN, John. The Stones of Venice,
vol lll, Works, 1904, vol XI, p. 200.

20 Ruskin parece se referir a sociedade, desde a Renascenca até aquela vivenciada por ele no
século XIX. Seu pensamento critico em relagdo ao Renascimento ndo parece se referir aos
preceitos que regulam tal escola, mas quando esses preceitos se sobrepdem a natureza do
espirito daqueles que fazem a obra. O modelo e a imitagdo de padrdes classicos sdo criticados
ndo pela disposigdo que regem, mas quando as certezas tedricas que postulam se sobrepdem
a alma humana, seja do artista ou do artifice. Para o autor, a arte sé teria valor se fosse,
sobretudo, a expressdo da grande natureza da alma humana. Se ela ndo fosse a manifestagdo
do vigor, da energia e da inventividade de um “poderoso espirito humano” (mighty human
spirit), ela se tornaria indtil e desprezivel enquanto arte, embora pudesse ser “preciosa de
alguma outra forma” (it may be precious in some other way). Seu pensamento parece guardar,
ao mesmo tempo, vestigios ainda muito profundos dos preceitos renascentistas — como a
formagdo de um corpo edificado util e belo por meio da imitagdo —, e também os ventos
Romanticos que ainda sopravam pela Inglaterra em meados do século XIX — pois tal imitagdo
deveria estar fundamentada na maior de todas as obras, a obra de Deus. Ha, portanto, em seu
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muitos lavradores e camponeses dotados de uma imaginacdo de primeira
ordem que nunca servira para nada, porque s6 admitimos considerar o que
passou pela ordem legal e cientifica” (RUSKIN, 1992, p.74).

Para Ruskin, o arquiteto moderno ndo poderia recorrer somente as
mdos habeis para a edificacdo de sua obra arquitetonica. Caberia ao
arquiteto, entdo, conceber o seu projeto considerando a colaboracdo de
“trabalhadores inferiores”?!, tomando os elementos essenciais daquilo
que deveria ser representado, de forma que o homem mais ignorante e a
mao mais fraca pudessem executa-los. “Esta ¢ a defini¢do da mais pura
abstracdo arquitetdnica. Ela é formada pelos pensamentos profundos e
laboriosos dos maiores homens, colocados em tais letras faceis que
podem ser escritas pelos mais simples”?2. Mas essa execucdo deveria ser
feita num grau de liberdade e partilha em que a mente inventiva de cada
trabalhador pudesse ser envolvida, pois ndo seria o projeto rebaixado e
nivelado as capacidades de um trabalhador servil, mas a comunhdo do
trabalho e do pensamento de varios homens revelando o seu poder e as
suas incapacidades. “Faga o que puder, e confesse com franqueza o que
voceé é incapaz de fazer; ndo deixe seu esforco ser reduzido por medo do
fracasso, nem sua confissdo silenciada por medo da vergonha™?3,

A felicidade na prética oficial do trabalhador requer, portanto, sua
imaginac&o, sua inventividade e sua fantasia. Considerando o maior ou o
menor grau de fantasia no homem e na materialidade por ele construida,
Ruskin sugeria a humanidade dividida em quatro classes, cada classe
correspondendo a um tipo de expressdo: aqueles que brincam?* com

pensamento estético a comunhdo do homem em parte racional, mas sobretudo poético, com
o sagrado.

21 por vezes, manifesta-se no discurso ruskiniano uma intenc¢do de juizo de valor no que se
refere a distingdo entre os homens e as suas habilidades: os “grandes mestres”, os “grandes
homens”, e os “homens menores”, os “homens inferiores”. Entretanto, esta distingdo parece
figurar uma forma de distinguir a natureza especifica de cada um, para discernir o génio - no
sentido daquele que nasce com uma inteligéncia artistica especifica - do homem comum, ndo
se referindo a divisdo de carater elitista postulado por uma erudi¢do que o tornaria superior. A
erudigdo de carater elitista, para Ruskin, levaria a soberba da vida, e a arte assim praticada
conduziria ao seu declinio, bem como daqueles que a venerassem.

22 “This is the definition of the purest architectural abstractions. They are the deep and laborious
thoughts of the greatest men, put into such easy letters that they can be written by the
simplest”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol |, Works, vol IX, 1903, p. 190.

2 “Do what you can, and confess frankly what you are unable to do; neither let your effort be
shortened for fear of failure, nor your confession silenced for fear of shame”. RUSKIN, John. The
Stones of Venice, vol. Il, Works, vol X, 1904, p.190.

24 No original “play”. Estas quatro classes de homens s3o referenciadas por Ruskin para compor
a defini¢do de “grotesco” como uma das naturezas do goético. A verdadeira energia do grotesco
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sabedoria, aqueles que brincam por necessidade, aqueles que brincam
desordenadamente e aqueles que ndo brincam. A primeira classe diz
respeito aos artistas e aos homens que cultivam uma nobre condigcdo
mental de trabalho intelectual. Para o autor, tal estado é, para a maioria
da humanidade, inatingivel. A segunda classe corresponde & maior parte
da humanidade que, pelas condigdes da vida moderna, entregam a sua
energia a trabalhos cansativos nos quais as suas faculdades mais nobres,
como a fantasia, ndo sdo requeridas. No final do dia de trabalho, estes
homens estdo avidos por alimentar sua imaginacao, sua curiosidade, sua
fantasia; “estdo todos famintos pela comida que o trabalho do dia os
negou” (are all hungry for the food which the labour of the day has denied
to them) e se esforcam para conseguir tal alimento. A terceira classe de
homens é formada por aqueles que se entregam a diversdo como razao de
sua existéncia, seja pelas circunstancias ou por alguma falta de principio.
De acordo com Ruskin, esse tipo de homem nao prejudicaria somente a
sua propria natureza, mas se tornaria prejudicial aos demais. E, a Ultima
classe corresponde aqueles homens que reprimem qualquer forma de
fantasia. Para o autor, uma sociedade equilibrada nas suas relagdes de
trabalho deveria ser formada apenas pelas duas primeiras classes de
homens: pensadores e trabalhadores, ou seja, por aqueles que brincam
com sabedoria ou por necessidade. Entretanto, a rudeza de expressao do
trabalhador comum precisaria ser reconhecida; se suas “mios rudes”
(rude hands) ndo podem produzir uma materialidade com requintes de
beleza formal, elas poderiam produzir uma materialidade que carregasse
sua energia vital, dotada de uma imaginacao saudavel. Considerando que
a maior parte da humanidade é formada por essa classe de homens, seria
essencial para a salide de uma sociedade o entendimento do exercicio de
uma imaginacdo que somente poderia ser expressa de maneira rude.
Contudo, para Ruskin, as na¢es civilizadas utilizavam o melhor do seu
conhecimento fazendo exatamente o contrario, proibindo a felicidade,
que é propria da natureza do homem, e ndo o permitindo fortalecer a sua
parte pensante, que o tornaria grandioso?.

carregaria em si a “magnifica condigdo da fantdstica imaginacdo”; mas dependendo do grau de
Temperanga, tal energia poderia se transformar numa expressdo de “baixo sarcasmo”.

25 Segundo Ruskin, para cada trabalhador que possui o mais fino instinto para a expressio da
perfeicdo da beleza em linhas e cores, vinte possuem um humor drido e uma fantasia mais
rude. Isso ndo quer dizer que as faculdades do segundo tipo fossem dadas em maior nimero
para a raga humana do que as do primeiro, mas sim que estas seriam mais exercidas nas
relagées diarias e desenvolvidas pelos interesses que tomamos nos assuntos da vida, enquanto
que aquelas ndo. Por isso, ao trabalhador, deveria ser permitido fazer o seu melhor na



37

Muito pouco da arquitetura edificada pelo mundo, de acordo com
0 pensamento do autor, estaria proxima de um ideal de perfei¢do. A maior
parte dos edificios arquitetdnicos dependeria, para o desenvolvimento do
seu poder e energia, dessa “saudavel alegria da fantasia”, principalmente
a arquitetura domeéstica da Idade Média que, segundo Ruskin, ainda
permanecia viva em algumas regifes em que as leis até entdo nao
tivessem conseguido expulsar a vida da arte.

“As madeiras enegrecidas, cruzadas e esculpidas
em todas as possiveis imprevisibilidades da
imaginacéo, da Normandia e da velha Inglaterra,
(...) sdo ainda admiraveis e mais preciosas como 0s
frutos de uma energia regozijando em mentes
incultas™?,

Ao conceber a imperfeicdo como principio regente e promotor da
vivacidade e da veracidade na producdo da arte-oficio, o autor parece
fazer uma critica direcionada tanto a produgdo moderna da Renascenca
quanto a producdo fabril de sua época. Ambas, segundo Ruskin,
proclamavam a beleza aparente das coisas adestrando o homem comum,
seja fazendo-o reproduzir o pensamento de outro, seja fazendo-o
reproduzir a precisdo de uma maquina. A perfeicdo ensinada do
Renascimento e a perfeicdo fabril intensificada no século X1X, cada uma
a seu modo, ignoravam a presenca viva do trabalhador. “Vocé deve ou
fazer da criatura uma ferramenta, ou fazer dela um homem. Vocé nédo
pode fazer os dois”. A natureza humana, de acordo com o pensamento
ruskiniano, ndo fora destinada a trabalhar com a precisdo de uma
ferramenta, nem os homens a “serem precisos e perfeitos em todas as suas
acdes™’. Se a perfeicdo, na doutrina renascentista?®, referia-se a
completude do corpo edificado em que nenhum elemento poderia ser
acrescentado ou suprimido sem comprometer o seu decoro e a sua beleza,
para Ruskin, seria antes um corpo vivo, que, apesar de ser regido por

expressdo de uma forma rude do que se sujeitar a mortificagdo na busca pela beleza perfeita.
RUSKIN John. The Stones of Venice, vol. lll, Works, vol XI, 1904, p. 157.

% “the blackened timbers, crossed and carved into every conceivable waywardness of
imagination, of Normandy and old England; (...) are yet admirable, and most precious, as the
fruits of a rejoicing energy in uncultivated minds”. Ibidem. p. 159.

27 “You must either make a tool of the creature, or a man of him. You cannot make both. Men
were not intended to work with the accuracy of tools, to be precise and perfect in all their
actions”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol Il, Works, vol X, 1904, p. 192.

28 Essa compreensdo se consagra no tratado de Leon Battista Alberti para a arquitetura.
ALBERTI. Leon Battista. De re aedificatoria, Livro VI. Sobre o ornamento e a beleza. Sdo Paulo:
Hedra.
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regras compositivas, ndo deveria estar enclausurado nelas. Acreditava
que certas irregularidades, além de colaborar para o encantamento da
forma, mesmo que alterando a sua conformidade?®, eram necessarias para
a manifestacdo da vida e da expressdo humana. “Todos admitem
irregularidade uma vez que sugere mudanca; e banir a imperfeicdo é
destruir a expressdo, impedir o empenho, paralisar a vitalidade.*° Pode-
se dizer que a perfei¢do para Ruskin, principalmente na arquitetura, seria
a plenitude de vida humana, declarada tanto na fatura do oficio dos
operarios quanto dos arquitetos ou construtores.

A imperfeicdo positiva na arquitetura se manifestaria, entdo, na
presenga viva do artista, mas, sobretudo, na presenca viva do trabalhador
comum, daquele que ndo possui a mesma “inteligéncia artistica” que o
artista inato, mas que guarda uma sensibilidade e uma habilidade que ¢é
capaz de nos emocionar. Ndo parece haver no pensamento de Ruskin um
julgamento ou um juizo hierarquico entre o artista inato e o artesdo ou
artifice — homem comum —, porque ambos exercem a arte-oficio, embora
de naturezas diferentes. O que conferiria, antes, maior ou menor valor
estético a obra produzida seria, em primeiro lugar, ter sido feita por um
homem bom?3! - religioso, ético e moral®2. Em segundo lugar, ter sido

2% A arquitetura gotica, por ser “a Unica arquitetura racional” (the only rational architecture)
para Ruskin, possibilitava, por meio de seus elementos formais, certas mudangas no desenho
do edificio, em fungdo de algumas necessidades praticas. Uma das virtudes dos construtores
goticos teria sido ndo permitir que as ideias de simetria exterior ou de conformidade
interferissem no efetivo “uso e valor” (use and value) daquilo que faziam, pois entendiam que
certas irregularidades no “convencionalismo estabelecido” (established conventionalities)
acrescentariam interesse a simetria, ao invés de prejudica-la. “So that, in the best times of
Gothic, a useless window would rather have been opened in an unexpected place for the sake
of the surprise, than a useful one forbidden for the sake of symmetry”. RUSKIN, John. The Stones
of Venice, vol Il, Works, vol X, 1904, p. 212.

30 “All admit irregularity as they imply change; and to banish imperfection is to destroy
expression, to check exertion, to paralyze vitality”. Ibidem. p. 203.

31 No primeiro capitulo da edicdo em portugués de ‘As Pedras de Veneza’, Ruskin discorre que
um dos motivos da decadéncia da produgdo artistica de Veneza estaria ligado ao seu declinio
religioso. Compara a produgdo artistica de Bellini e de Tiziano. Ambos tém uma produgdo de
alto nivel no que diz respeito a forma. Mas quanto ao contetido, Bellini foi um homem “educado
na fé” enquanto Tiziano foi educado apenas na “prética da forma”. Ambos foram, de acordo
com Ruskin, representantes artisticos de seu tempo. Entretanto, o espirito religioso que
animava e invadia as obras de Bellini ndo estd presente nas obras de Tiziano, o que justificaria,
em parte, o declinio da arte em Veneza na segunda metade do século XV. RUSKIN, John. As
Pedras de Veneza. Tradugdo Luis Eduardo de Lima Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992,
p. 10.

32 De acordo com Clark, o constante apelo de Ruskin a ética parece estranho quando lido a luz
da critica da arte moderna, embora seja a esse apelo que sua doutrina é atualmente associada.
Mas seus contemporaneos o percebiam de maneira contraria; eles sempre se referiam a Ruskin
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realizada por um homem feliz, inteiramente envolvido em sua execug&o.
“Ora, ¢ somente pelo trabalho que o pensamento pode tornar-se saudavel
e somente pelo pensamento que o trabalho pode tornar-se feliz e os dois
ndo podem ser separados impunemente”33,

E importante ressaltar que toda a educacao estética ruskiniana esta
fundamentada em preceitos religiosos que deveriam conduzir a natureza
das acdes do homem de bem. Arte, moral e religido estdo, portanto,
indissocidveis em seu pensamento. Somente um homem devoto a Deus,
justo e reto em suas condutas poderia produzir uma materialidade
igualmente justa e reta. Entretanto, se toda a educacdo estética ruskiniana
esta subordinada aos mandamentos religiosos, e se, religido, arte, e moral
estdo insepardveis em sua concepcao, somente a materialidade edificada
por homens bons e por homens felizes educaria plenamente. A matéria
assim conduzida constitui o cerne do fantastico paradoxo3.

como colocando a arquitetura sobre uma base estética e, ao fazerem isso, estavam corretos,
segundo Clark, uma vez que, as teorias levantadas ja em As Sete Ldmpadas eram da época de
Ruskin, ao passo que a sensibilidade apaixonada de seus discursos era caracteristica
genuinamente sua. CLARK, Kenneth. The Gothic Revival: an Essay in the History of Taste, 1950,
p. 272. Pode-se depreender das palavras de Clark um certo distanciamento em relagdo a
estética e a ética no pensamento de Ruskin. Entretanto, como jad mencionado anteriormente,
entende-se o pensamento estético-critico ruskiniano como totalmente dependente da relagédo
entre ética e estética.

3 “Now it is only by labour that thought can be made healthy, and only by thought that labour
can be made happy, and the two cannot be separated with impunity”. RUSKIN, John. The Stone
of Venice, voll Il, Works, vol X, 1904, p. 201.

34 De acordo com Landow (1971), a partir do momento em que Ruskin colocou o homem como
o centro de seus interesses — sobretudo nos escritos sobre economia politica — o seu discurso
sobre a arte, a natureza e as necessidades humanas sofreu grandes mudangas e, preocupado
com tais necessidades, o puritanismo, antes proclamado, também sofreu altera¢es. Quando
ele se voltou para as necessidades praticas da vida, a sua religido tornou-se a “religido da
humanidade” cujo “evangelho” seria o “trabalho” — uma vez que o trabalho era de natureza
religiosa para Ruskin; e essa crenga passou a alimentar suas ideias sobre arte, vida e sociedade.
Haveria, portanto, uma consciéncia na agdo intencional do trabalho ndo como “meio de
salvagdo, mas como a propria salva¢cdo”. Ainda de acordo com Landow, a razdo principal pela
qual Ruskin foi capaz de mover-se tdo facilmente dos escritos sobre uma critica de arte para
uma critica social, residiria no fato de que as mesmas atitudes em relagdo “a cooperagdo e a
hierarquia”, que animavam seu discurso sobre arte, alimentavam seus escritos sobre economia
politica, uma vez que estas “areas de preocupacdo” se encontravam intimamente relacionadas
em seu pensamento. LANDOW, George. Aesthetic and Critical Theory of John Ruskin.
Princeton: Princeton Legacy Library, 1971, p. 304 -320. Pinheiro também evidencia uma
importante mudanga nos escritos de Ruskin quando, por volta de 1860, “as ideias do autor
evoluiram para o campo da politica” e, apesar da interdependéncia e da coeréncia entre uma
fase e outra, seus escritos sobre economia politica se diferenciariam pelo “paulatino
distanciamento do acentuado carater puritano dos primeiros trabalhos” — sendo observado
pelo préprio Ruskin no dltimo prefacio de “As Sete Ldmpadas”. PINHEIRO, Maria Lucia Bressan.
John Ruskin e as Sete Ldmpadas da Arquitetura — algumas repercussdes no Brasil. In: RUSKIN,
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A arquitetura, dentre as artes do desenho, era para Ruskin a mais
importante porque ela estava mais proxima da vida cotidiana e
apresentava-se como a mais partilhada, uma vez que a sua edificacdo
necessitaria do trabalho de uma maior quantidade de homens. Dessa
maneira, ela assumia fundamental importancia em seu pensamento e em
sua educacdo estética posto que atingiria e envolveria mais pessoas. A
arquitetura educaria tanto na sua fruigdo quanto na sua fatura: na fruicao,
porque ela seria uma arte mais publica, se comparada as demais; na fatura,
por tratar-se de uma arte compartilhada que precisaria da colaboracéo de
uma quantidade maior de homens para a sua realizagéo.

O fantéstico paradoxo ruskiniano, como demonstracdo de vida e
principio de beleza, esta embasado em duas razdes calcadas naquilo que
Ruskin denominava de “leis eternas”. Em primeiro lugar, a perfeicdo néo
poderia ser atingida plenamente na execucdo de seu trabalho porque a
mente humana estaria sempre “muito mais adiante do seu poder de
execugdo” (always far in advance of his powers of execution) e, nesse
sentido, 0 homem ndo empregaria a mesma atengéo a todas as partes do
seu trabalho; daria as “partes inferiores a atencao inferior”. Dessa forma,
mesmo a melhor espécie de trabalho do homem, seja de um artista ou de
um trabalhador comum seria, pela condicdo de sua prdpria natureza,
imperfeita. Em segundo lugar, a imperfeigdo revelaria um “sinal de vida
num corpo mortal” (sign of life in a mortal body) evidenciando o
movimento natural da vida que estd constantemente se movendo. Para
Ruskin, a beleza das formas naturais estaria, principalmente, no
movimento natural da vida que ndo se mostra apenas em sua forma
perfeita. A perfeicdo é somente um dos estadgios da vida, mas haveria
sempre “uma parte decaindo e outra nascendo” (part of it is decaying,
part nascent); e nesse fluxo residiria a sua beleza maior. Pretender conter
a beleza apenas em sua forma cristalizada de perfeicdo seria reduzir-lhe a
poténcia de vida. Isso ndo quer dizer que o autor negasse a beleza em sua
forma perfeita ou que exaltasse a precariedade da expressdo formal.
Segundo Ruskin, a lei divina que rege a vida humana seria a lei do
“Esfor¢o” e, nesse caso, a busca pela perfeicio estaria de alguma forma
presente na natureza das a¢Bes humanas, no exercicio de suas atividades,
na procura em realizar o seu melhor. Se a forma perfeita fosse o resultado
natural desse esfor¢o, a beleza seria completa. Mas se para atingi-la, todo
0 sopro de vida que revelasse a imperfeicdo humana tivesse de ser

John. A Ldmpada da Memodria. Cotia: Atelié Editorial, 2013 p. 15-17. Entretanto, cabe ressaltar
que o espirito religioso que animava os seus escritos ndo desaparece e caracteriza o
pensamento estético ruskiniano.
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eliminado, a beleza para ele teria se perdido completamente. Em
contrapartida, a lei que rege o julgamento da vida humana seria a lei da
“Misericéordia”. Se a imperfeicdo € uma condi¢do humana “divinamente
estabelecida” (divinely appointed), o juizo que se deveria fazer das a¢bes
e das coisas produzidas pelo homem, levando em conta o “Esfor¢o” como
lei primeira, deveria ser o da indulgéncia e do reconhecimento de tais
imperfeicdes.

Considerando o trabalho do carpinteiro imigrante na construcao de
sua moradia, este parece revelar, de alguma maneira, a expressdo do
pensamento que se conforma em sua execucdo. A imperfeicdo positiva na
edificacdo da casa se manifestaria ndo somente na rudeza de seus
acabamentos, mas nos arranjos construtivos e compositivos, que
evidenciariam a sua liberdade de pensamento e de execucdo. A simples
casa de madeira da familia Hersing traz em sua materialidade as escolhas
do artifice construtor, o seu conhecimento técnico, as suas habilidades e
incapacidades, tanto quanto a sua imaginacao e a sua inventividade.

Depois de um longo percurso por varios caminhos de estrada de
chdo, em meio a uma zona rural que abriga outras residéncias, que
guardam uma distancia significativa entre uma moradia e outra, 0 acesso
a casa se da por uma densa vegetacdo que margeia um dos lados da rua,
sendo o lado oposto amparado pela encosta do morro. O caminho entre a
vegetagao termina no Ribeirdo Encano. E preciso atravessar uma estreita
ponte improvisada de madeira sobre o leito do rio para alcancar o local
onde foi instalada a moradia, totalmente envolta por uma variada
vegetacdo, num sitio com suaves declives®.

Figura 2 - Casa Hersing: fachada lateral e fachada principal do médulo em
madeira — Fonte: fotos do autor

35 Depois que a casa foi vendida em 2016, o acesso se da por uma nova ponte construida e que
sustenta a passagem de veiculos.
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A edificacdo em madeira representa a primeira fase da construcao
da moradia. Tem uma volumetria simples, quadrada, composta por uma
area maior, onde funcionava a sala e a cozinha, e uma area mais estreita
gue abrigava dois quartos. Hoje, na parte maior, ainda funciona a cozinha
da moradia e os dois pequenos quartos sdo utilizados como despensa. A
antiga sala-cozinha possui trés janelas: duas numa das fachadas e uma
num dos lados, todas inteiramente em madeira, com fechamento simples
de apenas uma folha. H4 uma entrada lateral pela cozinha e outra numa
das fachadas. A julgar pela posi¢do da edificagdo enxaimel, a fachada
principal da casa de madeira, onde ficavam 0s quartos, ndo recebeu
janelas; apenas uma porta que, recuada na mesma profundidade dos
guartos, forma um pequeno abrigo delicadamente finalizado por uma
cerca de madeira.

Nao héa requintes construtivos que evidenciem uma beleza aparente
para esta singela construgdo. Mas, como é pertinente as edificagdes em
madeira, hd uma beleza que se forma por meio de sua afavel
materialidade. Diferentemente de uma construcdo em alvenaria de barro
ou de pedra, a edificagdo em madeira possui uma solidez mais elastica e
maledvel. Suas paredes ndo sdo rigidas o bastante para ndo estremecer
durante uma tempestade; as tabuas que formam o chdo ndo sédo
suficientemente inflexiveis para ndo denunciar os passos dos que nela
caminham; as frestas que por vezes se formam entre as tdbuas revelam a
luz, o calor, o vento e o frio do mundo exterior; sua fragil materialidade
protege a0 mesmo tempo que revela a paisagem, recolhe-se a0 mesmo
tempo que acolhe aquele que nela habita. Torna-se uma substancia ativa,
em parte revelada pela natureza mesma da matéria, em parte revelada pela
presenca viva das mdos daquele que a construiu. A materialidade da
madeira parece carregar a imperfeigdo da matéria e a imperfeicdo humana
gue, conjugadas, dariam vida a arquitetura. Uma poténcia resguardada na
comunhao da fragilidade da matéria e das maos humanas.

A pequena casa de madeira esta localizada numa regido que antes
pertencia a antiga Col6nia Blumenau. Quando o imigrante se estabeleceu
nesta regido rural, a antiga Coldnia ja tinha sido elevada a categoria de
municipio e a cidade de Indaial era entdo distrito de Blumenau.
Entretanto, vale ressaltar como se deu o assentamento dos primeiros
colonos e como foi se erguendo e se formando as suas edificagdes.

Das col6nias que se formaram em Santa Catarina, Blumenau foi
uma das mais prosperas e importantes. Em documento enviado ao
governo Imperial, em dezembro de 1850, Hermann Bruno Otto Blumenau
descreve detalhadamente como se daria o desenvolvimento da pretendida
Coldnia que levaria 0 seu nome, iniciada, efetivamente, dois meses antes
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da data do documento, com a chegada dos primeiros dezessete imigrantes.
Nele Hermann Blumenau discorre sobre o planejamento e o levantamento
dos custos para a manutenc¢do e desenvolvimento da Coldnia, e de como
deveria ser a escolha e 0 assentamento dos imigrantes nos primeiros trés
anos:

No terceiro anno ja ndo precisa tanto cuidado na
escolha dos colonos/ podendo-se admitir ao mesmo
tempo maior ndmero de emigrados voluntarios
(...). Adianta-se todavia aos colonos engajados a
ajuda supramen-/cionada (sic) na passagem, 0s
mantimentos porem somente p° o0s primeiros
tres/mezes; (...) 0s de-/rubados (sic) ficdo ainda os
mesmos, porem a construccdo das casas ndo tem
lugar, fi-/cando (sic) esta a cargo dos colonos
mesmos, 0s quaes devem morar no tempo preciso/
p° a edificagdo das suas casas nas moradas vizinhas
ou no rancho comum.3®

Como se evidencia, os primeiros colonos imigrantes deveriam ser,
portanto, responsaveis pela construcéo de suas préprias moradias, embora
tal edificacdo, num primeiro momento, ndo fosse mais do que um abrigo
imediato. Isso indica que eles guardariam, de alguma forma, um saber-
fazer construtivo que deveria ser comumente partilhado, uma vez que
Hermann Blumenau ndo cita em tal documento a necessidade de ter entre
0s primeiros colonos a presencga de algum mestre construtor. Ele apenas
menciona que a escolha das primeiras vinte familias seria fundamental

36 Conforme documento de Hermann Blumenau com o planejamento de uma col6nia privada,
datado de dezembro de 1850. Disponivel no Arquivo Histérico José Ferreira da Silva — AHJFS,
em Blumenau. Acesso em 16/02/2016. Em 1848, Hermann Blumenau constituiu uma
sociedade particular com seu amigo Fernando Hackradt — Blumenau & Hackradt —, apds ter sua
proposta de colonizagdo de terras rejeitada pela Assembleia Provincial. Nesta ocasido,
Hermann Blumenau era procurador da Sociedade de Protegdo aos Imigrantes Alemaes no Sul
do Brasil e solicitava a concessdo de terras para o inicio de seu projeto colonizador. Diante da
negativa, a sociedade Blumenau & Hackradt comprou uma gleba de terra que serviria de inicio
para uma “firma que operaria como empresa particular de agricultura e industria”. Dois anos
depois, Hackradt retirou-se da sociedade e a Colénia Blumenau teve inicio em 1850, com a
chegada dos primeiros imigrantes. Em 1860, a Col6nia Blumenau passou de uma coldnia
privada para uma col6nia imperial permanecendo nessa condi¢do até 1880, quando a Lei n°
860 elevou a Col6nia a categoria de municipio. Entretanto, a forte enchente que atingiu
Blumenau naquele ano, fez com que o Governo Imperial e o da Provincia prorrogassem a
instalagdo do municipio. Em 1882, pelo decreto imperial n° 8.454, a Col6nia Blumenau foi
considerada totalmente emancipada, realizando-se, nesse mesmo ano, a elei¢do da primeira
camara municipal. Hermann Blumenau permaneceu como administrador da Col6nia até 1882.
SILVA, Jose F. Historia de Blumenau. Floriandpolis: Edeme, ano (?).



44

para 0 sucesso e 0 progresso da Colonia®’. Segundo Weimer (2005;
2012), o imigrante, e dentre eles o artifice, trazia consigo, “em sua
bagagem cultural”, o conhecimento de técnicas construtivas e, entre a
construgdo da cabana, do rancho e da casa definitiva, se adaptou as
necessidades encontradas e se adequou & materialidade disponivel.
Entretanto, torna-se evidente, para a efetiva constru¢cdo do corpo
edificado da Col6nia, para além do abrigo provisorio, a necessidade da
presenca de artifices ligados a constru¢do. No mapa estatistico da Colénia
Blumenau referente ao ano de 1871 havia em torno de 120 “officiaes
industriaes” ligados a construgdo (entre marceneiros, carpinteiros,
construtores de engenho, pedreiros, serralheiros e ferreiros), dos quais a
maioria trabalhava com a assisténcia da familia e, quase todos, sem
excecdo, eram também lavradores®® e criavam animais para o seu
sustento. Isso demonstraria também, em parte, que os oficios ligados a
construgdo poderiam néo ser a Unica atividade de um artifice-artesdo, pelo
menos no inicio dessa colonizagéo.

A imigracéo de aleméaes para o sul do Brasil no século XIX deveu-
se principalmente as graves tensbes e desequilibrios que precederam a
formacéo do territério unificado da Alemanha. Segundo Seyferth (1999),
com o fim da dominacéo francesa, no inicio do século XIX, a Alemanha
era constituida “por um amontoado de pequenos Estados pobres e com
sua economia baseada na agricultura” (SEYFERTH, 1999, p. 19)%.

37 Dos dezessete primeiros imigrantes que chegaram a Coldnia Blumenau, desconsiderando as
mulheres e as criangas que somavam seis pessoas, havia trés lavradores, um agrimensor, um
veterinario, um carpinteiro, um marceneiro, um charuteiro, um funileiro e dois ferreiros. SILVA,
Jose F. Histéria de Blumenau. In: Centendario de Blumenau: 1850 -1950, Edigdo da Comissdo de
Festejos, junho de 1950, p.07.

38 Mapa estatistico realizado pelo administrador da Colénia, Hermann Blumenau, referente as
suas condig¢des no ano de 1871. Disponivel no AHJFS em Blumenau. Acesso em 16/02/2016.

39 As condigbes que regiam a vida dos camponeses eram diversas nos varios Estados alem3es,
que englobava desde os resquicios de uma serviddo feudal — em que o camponés ndo era o
proprietario da terra, mas estava ligado a uma gleba —, até o camponés considerado ‘livre’, ou
seja, que agora poderia se tornar dono da sua terra desde que arcasse com as pesadas taxas e
impostos. Entretanto, a situagdo do camponés ‘livre’, que comegou a vigorar no século XIX, ndo
culminou em uma mudanga favoravel das suas condi¢des de vida. “Onde prevalecia a
propriedade privada do camponés, a fragmentacdo excessiva da terra era o problema mais
grave”. Os altos tributos eram por vezes maiores do que os recursos provenientes de sua
pequena propriedade. “Fora do sistema feudal, ao qual estava habituado, para sobreviver ele
precisava produzir para o mercado. O esgotamento das terras e a atomizagdo das propriedades
passaram a ser os dois impedimentos mais sérios para uma produgdo racional. O camponés,
para enfrentar as despesas com o plantio, precisava de crédito”. SEYFERTH, Giralda. A
Colonizagdo Alema no Vale do Itajai-Mirim. Porto Alegre: Editora Movimento, 1999, 2°ed., p.
18-29.
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Soma-se a situacdo dos camponeses, a realidade vivida pelos artifices e
artesdos nas aldeias e cidades que ndo conseguiam concorrer com a
producdo fabril incentivada pela revolucdo industrial, a0 mesmo tempo
gue ndo queriam se tornar proletarios. “Tanto camponeses quanto artifices
foram compelidos a emigracdo motivados pela possibilidade de se
tornarem proprietarios de terras no Novo Mundo e, ao mesmo tempo,
fugir da proletarizagdao” (SEYFERTH, 1999, p.24). Os imigrantes de
cultura alemd@ que aqui se instalaram vieram de diversas regides.
Entretanto, de acordo com Weimer (2012), a maior parte daqueles que se
estabeleceram no Estado de Santa Catarina era de centros urbanos,
principalmente da regifo de Hannover, na Sax6nia, se comparados aos do
Rio Grande do Sul que eram “prioritariamente aldedes” (WEIMER, 2012,
p. 160)%,

A Colénia Blumenau foi inicialmente uma coldnia essencialmente
agricola, mas ndo poderiam faltar, de acordo com Hermann Blumenau,
“os oficios necessarios, a industria, 0 comércio, para cuja instalacdo
empenhar-me-ei a0 maximo” (BLUMENAU, 2002, p. 82). Contudo, a
chegada dos primeiros colonos, suas expectativas em relacdo a nova
morada, bem como o tempo necessario para a formacdo de uma certa
familiaridade com a rusticidade inicial da Col6nia, demonstram que para
alguns imigrantes a nova realidade mostrava-se muito diferente da vida
vivida na Alemanha, levando-se em conta certas facilidades deixadas para
tras.

N&o havia nada a nossa frente, além de um pedaco
de terra desmatado e coberto de capoeira. Subimos
pela margem do rio a procura da cidade de

40 |sso em parte justificaria as diferencas estéticas em relagdo ao enxaimel praticado no Rio
Grande do Sul e aquele praticado em Santa Catarina. Entretanto, parece embaralhar a
compreensdo o fato de o enxaimel praticado em Santa Catarina ter “ares mais pitorescos” —
embora proveniente de imigrantes de centros urbanos - se comparado ao do Rio Grande do
Sul, em fungdo do uso do preenchimento dos tramos com tijolo aparente. Segundo o autor, o
uso da “pedra artificial” — o tijolo — passou a ser empregado, pelos povos germanicos, somente
a partir da Revolugdo Industrial, pois estes tinham uma certa resisténcia ao uso desse material.
A pedra artificial teve o seu uso “condicionado pelo meio geogréfico e encontrou seu maior
desenvolvimento nas regiGes carentes de pedras naturais”, como por exemplo a “baixa
Alemanha”, com suas planicies iUmidas e propicias para a formacgdo de barro e de onde emigrou
a maioria dos que vieram para Santa Catarina. Se os que aqui chegaram eram, a maior parte,
dos centros urbanos, o uso do tijolo aparente e de seus atributos estéticos em relagdo a
disposicdo e a queima talvez possa ter uma explicagdo para além da questdo geografica. “Deve
ser assinalado que construgdes com este tratamento sdo raras na Alemanha e, por isto, é
surpreendente que exatamente esta técnica tenha encontrado tdo largo uso no nordeste
catarinense”. WEIMER, G. Arquitetura Enxaimel em Santa Catarina. Sdo Paulo: L&PM, 1994, p.
15-21.
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Blumenau. Bom Deus! Onde estaria exatamente a
cidade? N&o esperdvamos encontrar uma cidade
grande, mas, pelo menos, uma cidadezinha ou uma
aldeia. Porém, nada disso! Ali se encontrava uma
casa grande e larga, de um andar e meio, com uma
sacada na parte frontal e paredes enxaimel
preenchidas com barro. A casa, alias, estava
inacabada. Em toda a construcdo, via-se apenas
uma janela de vidro, e, por trds da mesma,
encontrava-se 0 gabinete do diretor. As demais
janelas eram de madeira. Essa Unica casa seria
Blumenau? — Oh ndo! Ali havia mais uma casa, 1a
outra e, mais adiante, via-se uma fileira de
casebres, contudo, nenhuma dessas construgdes
fazia jus a denominagdo de “casa”, pois eram
apenas casebres, ou melhor, barracas construidas
de acordo com o costume brasileiro e, em parte,
inacabadas (KLEINE, 2011, p.83)*L.

No relato de Robert Avé-Lallemant, na chegada a Colbnia
Blumenau, fica também evidente o estranhamento do europeu que
chegava a Coldnia no ano de 1858, entdo com oito anos de existéncia:

A cidade de Blumenau tem muito boa vontade de
tornar-se cidade. Por ora, falta-lhe tudo o que
constitui uma cidade. De igreja, casa de Camara e
outros edificios pablicos ndo se vé sequer vestigios
e sdo poucas as casas nho caminho, que
involuntariamente se pergunta: Mas onde fica a
cidade? (AVE-LALLEMANT, 1980, p. 157) 42

41 Descrigdo feita por Karl Kleine que emigrou para o Brasil em 1856, entdo com sete anos de
idade, juntamente com seus pais, Theodor e Ida Kleine, e seus dois irmdos. Posteriormente
escreveu suas memorias. KLEINE, Karl. Vivéncias e narrativas de um blumenauense. Cristina
Ferreira (org). Tradugdo Annemarie Fouquet Schiinke. Blumenau: Editora Cultura em
Movimento, 2011. Numa carta publicada em 20 de maio de 1852 no jornal “Allgemeine
Auswanderung-Zeitung”, feita por Hermann Blumenau e, segundo traduc¢do realizada pelo
Arquivo Historico José Ferreira da Silva, provavelmente enderecada a Gluenther Froeber, editor
do jornal, Hermann Blumenau também comenta sobre as casas no Brasil: “As casas, entretanto,
ndo sdo tdo confortdveis, como acontece de um modo geral aqui no Brasil, mesmo que os
proprietarios levem bom padrdo de vida”. Disponivel no AHJFS, em Blumenau. Acesso em
16/02/2016.

42 Ao trazer alguns relatos sobre as edificagdes na Coldnia, o que se pretende ndo é desenvolver
uma polarizagdo entre o imigrante alemdo e suas condigdes de vida na Alemanha, e as
evidentes dificuldades encontradas no inicio da colonizagdo em Santa Catarina. O que nos
interessa é antes perceber como se deu a formagdo da edificagdo na Col6nia e o quanto os
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A casa mesma de Hermann Blumenau descrita por sua filha mais
velha, Cristina, revela a simplicidade da moradia se comparada a vida
levada na Alemanha: “Pequena e bem modesta era a casa para onde nosso
pai trouxe mamée, em novembro de 1869. (...) Mamae estava acostumada
a muitas comodidades na grande residéncia de seu pai, em Hamburgo”.
Entretanto, a vida construida da familia na pequena casa revelava também
prazer e felicidade, apesar de toda a simplicidade, de acordo com a
continuagdo do relato de Cristina que descreve a materialidade da casa
edificada.

Construida ao rés do chdo, sem pordo, tinha apenas
assoalho de madeira nos quartos. Como é costume
nos tropicos e também em Blumenau, por causa do
grande calor, os dormitérios sdo separados da
cozinha por um corredor largo e aberto aos lados.
(...) A casa era coberta por taboinhas, o que lhe
dava uma bonita aparéncia. Largas grades de
madeira, pintadas de verde, protegiam as janelas, e
os quartos do sol e do calor.*®

Em 1850, Hermann Blumenau havia publicado, na Alemanha, o
encarte Sul do Brasil em suas referéncias & emigragdo e colonizagéo
alemd, a fim de fomentar a imigracéo de alemdes para a sua Col6nia. Na

costumes e praticas arquitetdnicas do imigrante, aos poucos, foram tomando forma no solo
brasileiro, ao mesmo tempo que absorviam também a influéncia das caracteristicas da
materialidade e do clima brasileiro. A narrativa de Robert Avé-Lallemant refere-se a uma
viagem exploratodria realizada por ele entre as Provincias de Santa Catarina, Parana e Sdo Paulo,
em 1858. Por vezes, pode tornar-se um relato negativo quando a materialidade por ele
encontrada difere daquela vivenciada em sua terra natal, como quando apresentou suas
impressbes sobre a Colonia Blumenau, o que ndo parece ter acontecido em sua chegada a
Col6nia Dona Francisca: “Muito me chamou a atengdo, logo no primeiro dia de minha estada
em Dona Francisca, ao sair de casa, a ordem existente na coldnia. (...). Na sua maioria esses
terrenos ja tém sua casa, que raramente fica a orla da estrada, mas geralmente estd um tanto
afastada da praga. Deve haver uns setenta terrenos, na melhor ordem e asseio (...) de modo
que o conjunto das casas lembra menos uma cidade do que as casas ajardinadas de um
suburbio rico. A graciosa cidadezinha composta de casas ajardinadas chama-se Joinville. E o
ponto central de toda a coldnia, a residéncia da nova pequena Alemanha que esta se formando
em volta da mata virgem. Daqui partem excelentes estradas em varias direcGes através do
dominio da coldnia”. AVE-LALLEMANT, Robert. Viagens pelas Provincias de Santa Catarina,
Parana e S3o Paulo (1858). Traducdo Teodoro Cabral. Belo Horizonte: Itatiaia / Sdo Paulo:
EDUSP, 1980, p. 181.

43 Esta descrigdo é parte do artigo escrito por Cristina Blumenau, na Alemanha, traduzido por
José Ferreira da Silva e publicado na revista Blumenau em Cadernos. Segundo nota da redagdo,
a casa descrita por Cristina foi demolida a mando do préprio Hermann Blumenau depois da
enchente de 1880. BLUMENAU, Cristina. Nossa Casa em Blumenau. In: Blumenau em
Cadernos, Tomo XlI, junho de 1971, n°6, p. 104. Disponivel no AHJFS, em Blumenau.
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ocasido, ele fazia referéncia ao salario dos artifices que, no Brasil, seria
igual ou maior do que aquele pago nos Estados Unidos, uma vez que a
concorréncia aqui era menor. Acrescentava que o artifice teria mais
vantagem vindo ao Brasil porque na América do Norte ele teria de
aprender muitas coisas e teria de comecar praticamente do nada, ao passo
gue aqui seu conhecimento seria mais do que necessario: “(...) se ele
exerceu seu oficio na Alemanha com conhecimento, em virtude de sua
diligéncia, habilidade e seriedade, que supera os brasileiros, seu trabalho
serd sempre solicitado” (BLUMENAU, 1999, p.111).

Um ano depois, publicou novamente na Alemanha, um Guia de
Instrugdes aos Emigrantes para a Provincia de Santa Catarina no Sul do
Brasil** e no primeiro capitulo descrevia quem poderia obter vantagens
emigrando para Santa Catarina. Além de agricultores, havia uma lista de
varios artifices, dentre eles, os artifices relacionados a construcéo: “se 0s
pedreiros e carpinteiros forem habilidosos e trabalhadores, e estes Gltimos
entenderem do servigo de marcenaria, serdo muito solicitados e bem
remunerados” (BLUMENAU, 1999, p.183).

Cinco anos depois, em 1856, publicava, mais uma vez na
Alemanha, um minucioso relatério sobre a formacdo da Col6nia
Blumenau, com descricdes sobre o Vale do Itajai para possiveis
emigrantes alemées. Nele Hermann Blumenau falava do assentamento
dos imigrantes, da diversidade de cultura possivel no vale, da vida vivida
pelos colonos, das possibilidades de trabalho e também da dificuldade de
conseguir novos emigrantes alemées para a Col6nia*. Para Hermann
Blumenau a sua Colbnia seria um “refligio” para os emigrantes que
quisessem se dedicar a producdo agricola, empreender alguma atividade

44 Consta no guia que estes artifices poderiam ganhar entre 1.600 a 2.000 réis por dia e caso
fizessem empreitada, poderiam receber entre 2.500 a 3.000 réis. Para tanto, precisariam ser
“caprichosos e ativos, de acordo com os padrdes brasileiros, além de entender do seu oficio,
de tal forma que possam apresentar orcamentos exatos. Caso haja falta de trabalho,
especialmente os carpinteiros poderdo contar com um ganho permanente nas serrarias, na
derrubada de arvores e no corte das toras”. HERMANN Blumenau. Um Alemdo nos Trépicos.
Tradugdo Annemarie Fouquet Schiinke. Blumenau: Cultura em Movimento, 1999, p. 183.

45 De acordo com Hermann Blumenau houve uma propaganda negativa em relagdo a emigragdo
alem3 para o Brasil e um favorecimento para a emigragdo para a América do Norte e Australia.
Entretanto, ainda segundo Blumenau, apesar de todas as dificuldades que o imigrante alemao
tinha de enfrentar ao chegar no Brasil “ele é recebido gentilmente e percebe que é bem-vindo,
é aconselhado e ajudado, enfim, deseja-se que tenha sucesso e que o pais lhe agrade (...) O
imigrante percebe que, aos poucos, estd prosperando; as vezes, apés um curto espago de
tempo, vislumbra um futuro com alegria e tranquilidade e, desta forma, comega a amar o pais
que se tornou sua nova patria”. BLUMENAU, Hermann. A Colénia Alema Blumenau — na
provincia de Santa Catarina no Sul do Brasil. Tradugdo Annemarie Fouquet Schiinke.

Blumenau: Cultura em Movimento, 2002, ed. bilingue, p. 41 e 44.
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industrial ou exercer o oficio de artifice. Porém, no mesmo relatério de
1856, ele relatava que ainda havia falta desses oficiais, principalmente
Carpinteiros, e que haveria trabalho para varios por muito tempo. “Em
funcéo da falta de mao-de-obra, a construcao de varias pontes e casas esta
atrasada, sendo que muitas ficam abandonadas e uma parte € terminada
de maneira rude” (BLUMENAU, 2002, p. 110). Além de carpinteiros,
havia outros oficiais industriais, como pedreiros, canteiros, construtores
de moinho, ferreiros, oleiros, que sdo “muito procurados” e estio “sempre
ocupados”, de modo que “poderia haver mais destas pessoas e ainda assim
todas teriam uma boa renda” — 0 que demonstraria a evidente necessidade
da construgdo de edificagcbes no inicio da Colbnia, bem como de
profissionais ligados a tais oficios (BLUMENAU, 2002, p. 110).

A rusticidade da pequena casa de madeira da familia Hersing é
justificada em parte pelas circunstancias da época de sua construcéo.
Pode-se facilmente imaginar e compreender as dificuldades que
envolveram a sua edificacdo. Mas, para além das complexidades inerentes
a sua fatura, as escolhas do colono artesdo imigrante — 0 seu
conhecimento construtivo, o saber-fazer técnico que trazia consigo
aplicado na construcdo da sua moradia e aliado ao material disponivel —
podem nos revelar outras formas de perceber tal materialidade. Esta
pequena casa de madeira foi feita para servir como o primeiro abrigo da
familia e assim foi utilizada por mais de trinta anos. Mesmo depois da
construcdo da casa enxaimel, a edificacdo em madeira ainda continuou a
cumprir uma das fungdes mais importantes de uma casa — a cozinha — e,
assim, permanece até hoje, resguardando a integridade material e
conservando a mesma aparéncia da época de sua construcao.

A moradia doméstica, como heranga viva, parece ser muito forte
entre os descendentes de imigrantes. Normalmente, o filho mais velho ou
aquele que tivesse a incumbéncia de cuidar dos pais no final de suas vidas
herdava a propriedade. Mas a heranga, para além de um bem pecuniario,
parece transformar-se num privilégio moral e espiritual revelado na
matéria mesma da casa. Esse vinculo torna-se tdo forte que permanece
mesmo entre as vilvas que, por sua condicdo, tem uma vivéncia muito
mais recente, tanto na familia quanto no bem edificado. Ruskin falava que
haveria uma “estranha ingratiddo” ao que a moradia proporcionou como
lar vivo e ao que nossos pais nos ensinaram; uma “estranha consciéncia
de que ndo fomos fiéis & honra de nossos pais”’; ou de que a nossa vida
nao teria sido digna a tal ponto de tornar a nossa moradia “sagrada para
os nossos filhos”, quando o homem decide construir apenas para a “curta
duragdo de sua propria vida” (RUSKIN, 2004, p. 57).
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A arquitetura enquanto corpo edificado deveria ser feita, segundo
0 autor, para durar por geracdes, porque ela guardaria o testemunho vital
da alma, do espirito, do trabalho, do pensamento, da inventividade, da
moralidade e do coracdo daqueles que a fizeram, revelados por meio de
sua concretude. Neste sentido, a arquitetura poderia ser entendida como
um encontro entre homens, entre homens de uma mesma geragéo e entre
homens de geragdes diferentes, quando a arquitetura se tornaria, entéo,
historica. Por isso, a materialidade assim edificada alcancava tdo
importante papel na educacéo estética intentada por Ruskin, como uma
materialidade capaz de educar e formar o homem. “E preferivel a obra
mais rude que conta uma histéria ou registra um fato, do que (sic) a mais
rica sem significado” (RUSKIN, 2013, p. 63). Entretanto, parece haver
também em seu pensamento varias criticas dirigidas ao comportamento
do homem moderno. Em primeiro lugar, o descuido com a materialidade
edificada e depois o desejo de recupera-la demonstraria um homem que
se concebe fora da histéria, que vive uma vida entendida como separada
dela e considerando o tempo transcorrido apenas como juizo de valor
oportuno as coisas. Se a arquitetura fosse realmente compreendida como
um encontro fraterno entre homens, ela néo ficaria descurada porque ndo
se descuida daquilo que se partilha fraternalmente. Entretanto, isso ndo
quer dizer que tal materialidade néo tivesse fim. Em segundo lugar, a
supremacia do poder da ciéncia moderna parecia fazer o homem néo mais
aceitar a finitude das coisas. Essa talvez seja uma das partes mais
importantes do pensamento de Ruskin em relacdo & preservacéo e a
conservagdo dos edificios, pois mesmo conservando e preservando, a
matéria da arquitetura teria vida limitada, seria finita, assim como a vida
humana. Ao tentar restaurar a matéria mesma da arquitetura, o homem
moderno intentava, por meio da ciéncia, ressuscitar tal concretude, mas
acabava, segundo o autor, retirando-lhe a vida vivida. Neste sentido,
Ruskin se declarava completamente contra qualquer movimento de
restauro na arquitetura, pois o restauro retirava do corpo do edificio a sua
historia e a histéria dos homens que o fizeram e, principalmente, retirava
o direito das geracfes vindouras a verdade de sua arquitetura, enquanto
ela ainda pudesse existir. Ao homem caberia somente conservar e
preservar a sua arquitetura. Contudo, quando o seu dia final chegasse, que
fosse com “as honras funebres da memoria” e ndo com uma “mentira em
seu lugar”. Qutra critica que parece estar implicita em relagdo ao restauro
diz respeito ao excesso de estetizagdo, ou seja, uma estética apenas de
aparéncia que ndo mais atravessava 0 corpo arquitetdnico porque
considerava somente a beleza formal e superficial das coisas, esquecendo-
se que a arquitetura, enquanto representagdo da materialidade da histéria
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e da vida de uma nacdo, teria uma perfeicdo de beleza formal efémera,
assim como todas as coisas na natureza, porém transformada em outros
graus de beleza para além da aparéncia.

A pequena casa de madeira da familia Hersing ainda nos conta
muito daqueles que nela viveram e parece resistir ao tempo vivido,
embora sua materialidade confesse a sua finitude. Entretanto, a
fragilidade da matéria transformada com o tempo, embora ainda seja a
mesma, estranhamente lhe confere uma certa energia que parece
fortalecé-la, justamente porque evidenciaria a vida e a verdade de sua
existéncia. A sua arquitetura simples e justa demonstraria a necessidade
primeira de uma edificacdo que serviria incialmente para abrigar.
Contudo, as escolhas do artifice na construcdo da pequena casa
manifestariam também a materialidade de seu pensamento, dos seus
modos de fazer e de conceber a coisa produzida.

1.2 ROMANTISMO, ARTE E INDUSTRIA

As relacdes entre trabalho, vida e moralidade no século XIX
parecem ser a grande reivindicacdo do discurso ruskiniano. A Revolugédo
Industrial, iniciada em meados do século XVI1I1 na Inglaterra, comegou a
alterar ndo somente a relagcdo do homem com o trabalho, mas a relacéo
do homem com o0 mundo e a relacdo dos homens entre si. Os modos de
compreender a vida e a arte, em especial a arquitetura, também se
modificavam, uma vez que os modos do fazer humano viam-se
profundamente alterados. Desde a primeira grande Exposi¢do Universal
—realizada em 1851, em Londres, que apresentou ao mundo cotidiano as
novidades e facilidades promovidas pela Revolugdo Industrial —, as ideias
de progresso comecaram a alimentar e a impulsionar o imaginario social.
O pensamento critico de Ruskin voltava-se, particularmente, a indUstria*
humana de sua época, referindo-se tanto & engenhosidade do homem
guanto ao processo de industrializacéo e suas enfermidades demonstradas
na Inglaterra do século XIX. “Em qualquer lugar deste mundo em que se

46 De acordo com nota do tradutor Rafael Cardoso, Ruskin usa o termo industry valendo-se de
sua ambiguidade, promovendo um “deslize semantico” entre os dois sentidos do termo:
indlstria, como era comumente empregada na época, para referir-se a uma qualidade moral
de iniciativa e esforgo — um “homem industrioso” —, e no sentido moderno daquilo que é
produzido pelo processo fabril. RUSKIN, John. A Economia Politica da Arte. Tradugdo Rafael
Cardoso. Sdo Paulo: Record, 2004, p. 27. Cabe ressaltar que, quando a palavra industria estiver
grafada em itélico no texto dessa dissertacdo, deve ser considerado o duplo sentido do termo
acima mencionado.
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encontre a escassez, a miséria ou a degradacdo, podem ter certeza que ali
hé4 falta de inddstria ou erro na sua aplica¢do” (RUSKIN, 2004, p. 27).

Segundo Benevolo (2012), ainda na metade do século XVIII “as
relacBes entre a arquitetura e a sociedade comegaram a se transformar
radicalmente”, justificadas pela movimentacdo que a Revolucdo
Industrial causou nas relagdes sociais e também na arquitetura
(BENEVOLO, 2012, p. 26-28). O sistema de regras do Classicismo que
garantiu uma certa unidade a linguagem artistica nos ultimos trés séculos
comecava a ruir. De acordo com Pinheiro (2008), duas tendéncias de
pensamento questionaram a autoridade desse sistema de regras — uma
francesa, cartesiana, ligada a razdo, e outra inglesa, empirica, ligada as
emoc0es. Entretanto, estas duas tendéncias de pensamento, embora
vislumbrassem caminhos em parte distintos, partilhavam de um
sentimento comum impulsionado pelo Romantismo — a subjetividade. E
as regras da prética artistica, que antes constituiam e residiam no objeto,
agora, pareciam voltar-se para o sujeito. Quando os preceitos retorico-
poéticos do pensamento classico comecavam a ser substituidos pelos
ideais do Romantismo, quando a universalidade da mimesis deu lugar a
subjetividade romantica da poiesis, ocorriam também, de acordo com
Argan (2013), as transformacGes do modo de producdo, até entdo
intimamente ligado & produgdo artesanal, para a producgdo industrial
mecanizada, e o inicio dos questionamentos em relagdo a finalidade da
prépria arte (ARGAN, 2013, p.11-17).

O Romantismo, segundo Elia (2013), foi o maior “acontecimento
espiritual do Ocidente nos tempos modernos”, uma vez que ele despertou
“a irrupgdo de uma nova tabua de valores que atingiu todos os dominios
do pensamento humano” (ELIA, 2013, p.114). O chamado “século das
luzes” foi precedido pelo “século da histéria” e o Romantismo
caracterizava-se por uma tomada de posicdo em relacdo a histéria. Para
Reis (2008), houve uma redescoberta da histéria em duas direcGes, seja
do presente para 0 passado — em que a histdria como reconstrugdo do
passado serviria para formar o presente, seja do presente para o futuro —
em que o futuro deveria ser produzido com bases na ruptura com o
passado (REIS, 2008, p. 10).

Outro ponto interessante levantado por Elia (2013) em relagéo ao
Romantismo refere-se ao que ele denomina de “relativismo historico”. Se
0 sistema de regras do Classicismo tornou-se questiondvel com o
Romantismo, as regras que antes eram “absolutas” agora passaram a ser
apreendidas como “relativas”, colaborando, em parte, para o surgimento
de um sentimento de liberdade. Ocorre, entretanto, que tal liberdade teria
significados bem distintos se consideradas as duas correntes apontadas
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pelo autor como resultantes do sentimento romantico — uma germanica e
outra latina. Liberdade para o mundo germéanico consistia em afirmar o
carater nacional da jovem Alemanha perante 0 mundo; ja para 0 mundo
latino, especialmente na Franga, liberdade era liberalismo. ‘“Nacionalismo
e liberalismo, eis, portanto, as duas vertentes historicas em que logo se
bifurcou o relativismo romantico™’ (ELIA, 2013, p. 117-118). Contudo,
mesmo considerando o Romantismo pelo viés do “relativismo historico”
e do “sentimento de liberdade”, ha que se ressaltar que, paradoxalmente,
0 sentimento de unidade parece ser caracteristica fundamental desse
movimento cultural, mais precisamente presente na nog¢ao daquilo que se
entende por povo.

Partindo dessa mesma ramificacdo do sentimento romantico,
Bornheim (2013) considera 0 Romantismo um movimento de origem
noérdica que “encontrou na Alemanha a sua morada privilegiada”.
Segundo o autor, para compreendermos a filosofia e o sentimento
romantico devemos partir do “século das luzes”, que seria a época menos
germanica da Alemanha, uma vez que esta “vivia sob a sombra da cultura
latina”. Para Borhheim, uma das consequéncias da Reforma, “um
movimento nitidamente germanico”, foi o afastamento da Alemanha por
mais ou menos dois séculos da cultura latina. Dentre as diversas
tentativas, durante o século XVIII, seja com tendéncia para “reintegrar a
Alemanha na FEuropa”, seja para “reabilitar os seus valores”, as
movimenta¢cdes causadas pelo Romantismo demonstrariam a
“maturidade cultural” da Alemanha. “Com o Romantismo os papéis se
invertem. Se a Alemanha vence o ‘obscurantismo’ gragas a influéncia do
Classicismo latino, o seu Romantismo impde-se a toda Europa”.
(BORNHEIM, 2013, p.78).

Outra caracteristica importante do Romantismo, principalmente
alemdo, que se revelava ja no Sturm und Drang, é a manifestacdo da
“consciéncia nacional” que, ainda segundo Bornheim, acentuou-se cada
vez mais. E importante ressaltar que no século XVIII, a Alemanha ainda
ndo existia como nacdo, o que veio a acontecer somente no final do século
XIX, depois de um longo processo de unificacdo. Isso talvez torne esse
despertar para a consciéncia nacional ainda mais importante. Segundo
Argan,

Se 0 patriotismo alemdo nasce em reagdo as
invasdes napolebnicas, o problema da unidade

470 texto de Elia consiste em uma andlise do Romantismo segundo a linguistica. De acordo com
0 autor, a matéria e a substancia do Romantismo assentaram forgas pelos “ventos soprados do
Norte, da Inglaterra e da Alemanha”.
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nacional alemd é a busca de um principio de coesdo
espiritual entre povos do mesmo tronco étnico e
linguistico, porém politicamente divididos, com
crencas, tradicdes populares e habitos sociais
diversos (ARGAN, 2013, p. 168).

A nocdo de povo e o sentimento de uma consciéncia nacional
germanica ajudaram na formacéo das raizes ideoldgicas do nacionalismo
alemdo manifestadas durante o Romantismo. Segundo Seyferth (1981),
“a maior parte dos romanticos aleméaes contribuiu para o aparecimento de
um nacionalismo cultural baseado na glorificacdo do passado e da terra”
(SEYFERTH, 1981, p. 19). Ainda segundo a autora, a concep¢do de uma
nacdo alema teria sido influenciada tanto pelo processo de unificagéo do
Estado alemdo quanto pelo processo de desenvolvimento industrial,
principalmente na segunda metade do século XIX, que se transformou
“em motivo de orgulho nacional e demonstracdo da capacidade alema”.
No inicio do século XX, o “nacionalismo agressivo” teria atingido o seu
apogeu em consequéncia do rapido desenvolvimento industrial na
Alemanha vinculado as estruturas tradicionais, uma vez que a industria
alema, no periodo imperial, teria sido “muito mais nacionalista do que
capitalista, combinando elementos feudais e nacionais” (SEYFERTH,
1981, p. 33-34).

Considerando as praticas artisticas, especialmente a arquitetura —
se de um lado havia o desejo do retorno aos antigos mestres ligados a terra
e a tradicdo, por outro lado havia também o desejo manifesto de
progresso, principalmente industrial. De acordo com Frampton (2000),
muitos criticos, ao final do século XIX, sustentavam que o
desenvolvimento do design na Alemanha, seja nas artes aplicadas ou na
indUstria, se fazia necesséario uma vez que, pela falta de materiais baratos
e dificil distribui¢do, a “Alemanha s6 poderia comecar a competir por
uma parcela do mercado mundial se dispusesse de produtos de qualidade
excepcionalmente alta” (FRAMPTON, 2000, p. 130).

Uma das grandes questdes manifestadas no século XIX e iniciada
no comeco do movimento Romantico estaria baseada na tentativa de
reaproximar a arte da vida novamente, buscando um retorno das préaticas
artisticas ligadas a vida do homem comum, mais precisamente do
encontro entre as artes aplicadas e a industria humana, e de como tornar
possivel e saudavel esse encontro numa época em que a maquina
comegava a tomar cada vez mais parte dessa producdo, que antes se dava
de uma forma artesanal, muito préxima das relacdes triviais e cotidianas.
Esse (re)encontro mostra-se fundamental no fantastico paradoxo
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ruskiniano, uma vez que, para Ruskin, a condicdo maxima de virtude da
pratica artistica, da arte enquanto oficio, seria justamente a plenitude de
vida nela contida. Todavia, ele ndo parecia questionar irrefletidamente o
progresso alcangado pela natureza humana, exceto quando este progresso
interferisse negativamente em tal natureza.

“Ndo sou dos que pdem minimamente em divida o
progresso deste século em conseguir muitas coisas
Uteis para a humanidade, mas parece-me um
augurio bastante sinistro que encaremos com tanta
indiferenca a desonestidade e a crueldade na busca
da riqueza” (RUSKIN, 2004, p. 136).

Ao que parece, a maquina em si ndo seria um problema para
Ruskin desde que o homem estivesse por completo na execucdo do seu
oficio expressivo, 0 que normalmente ndo ocorria num processo de
producdo fabril em que o trabalho se dava de forma segmentada. Segundo
0 autor, existem determinados trabalhos que precisariam ser feitos para o
nosso pao e estes deveriam ser feitos arduamente. Entretanto, existiriam
outros trabalhos que seriam feitos para 0 nosso prazer, e estes deveriam
ser feitos calorosamente. Mas nenhum dos dois deveria ser realizado pela
metade ou em partes*®. Se a divisdo do trabalho era prejudicial ao trabalho
comum, seria inadmissivel a arte-oficio, pois a materialidade assim
produzida, embora pudesse nos emocionar pela aparéncia, seria nula em
vitalidade, em energia, em moralidade.

Segundo Frampton, Gottfried Semper, arquiteto e revolucionario
alemdo, levantou questBes relativas a esse encontro questionando o
desprezo dos materiais tratados pela maquina; as novas invengdes, 0s
novos métodos e 0s novos materiais e a incapacidade demonstrada em
domina-los para se produzir uma “arte verdadeira”; e a desvalorizagdo do
trabalho manual (FRAMPTON, 2000, p. 130). Os questionamentos de
Semper parecem se aproximar, em parte, dos questionamentos de Ruskin,
embora, de acordo com Frampton, Semper ndo partilhasse dos anseios
dos pré-rafaelitas. Contudo, suas aspira¢des pareciam tentar alcangar uma
qualidade estética aos produtos produzidos pela industria humana,
embora mecanizada, buscando uma boa convivéncia entre ciéncia, arte e
indGstria. Enquanto Ruskin, na Inglaterra, ja havia proclamado, anos
antes, que tal qualidade estética estaria intimamente ligada a recuperagéo
da capacidade do trabalhador — buscando relembrar o espirito que

“8“We have certain work to do for our bread, and that is to be done strenuously; other work to
do for our delight, and that is to be done heartily: neither is to be done by halves and shifts”.
RUSKIN, John. The Seven Lamps of Architecture, Works, vol VIII, 1903, p. 219.
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animava a arquitetura praticada na ldade Média pelos antigos artifices,
valorizando a rudeza de expressdo do homem comum — na Alemanha, no
final do século XIX, esse movimento de encontro entre arte e industria
comegava a tomar corpo. Segundo Frampton, Friedrich Naumann,
nacionalista e socialdemocrata alemao, argumentava que a qualidade do
design dos produtos produzidos pela indastria “s6 poderia ser
economicamente alcancada por um povo que, dotado de cultura artistica,
se dedicasse a produgdo mecéanica” (FRAMPTON, 2000, p. 131). Ainda
segundo Frampton, o “impulso de nacionalismo industrial e
pangerméanico” levou a retomada do movimento Arts & Crafts*® de uma
“cultura germénica”. O arquiteto alemao Hermann Muthesius teria sido
incorporado & embaixada alemd em Londres, em 1896, somente com 0
objetivo de estudar o design e a arquitetura inglesa. Na ocasido do seu
retorno, em 1904, foi destinado a reformular “o programa nacional de
educagdo em artes aplicadas” e desenvolveu, na Alemanha, o seu “modelo
ideal de uma cultura artesanal nativa”. Para Muthesius, a importancia do
movimento Arts & Crafts inglés, e da arquitetura e do mobiliario
alimentados por ele, estava “em sua demonstragdo de que artesanato e
economia constituiam a base do bom design” (FRAMPTON, 2000, p.
131).

Para Pevsner (2002), Muthesius teria unido o estilo inglés do final
do século XIX as necessidades da Alemanha. Foi o propulsor de uma
nova tendéncia, a Sachlichkeit e, “convicto da sensatez e da simplicidade
na arquitetura e na arte”, promulgava por uma certa objetividade e
utilidade do fazer artistico, rejeitando toda decoragdo que fosse
“meramente justaposta” (PEVSNER, 2002, p. 18-19). De acordo com
Frampton, o termo Sachlichkeit foi usado pela primeira vez por Muthesius
numa série de artigos escritos por ele, entre 1897 e 1903, para um jornal
de artes decorativas na Alemanha. Nele, Muthesius anunciava que a
Sachlichkeit era tributaria do movimento Arts & Crafts inglés,
principalmente na maneira como ela se mostrava nas guildas de artesaos.
Para Frampton, a Sachlichkeit teria significado para Muthesius “uma

4 0 movimento Arts & Crafts ocorreu na Inglaterra na segunda metade do século XIX e teve
como principal lider William Morris, seguidor das ideias ruskinianas. O movimento buscava a
partilha estética entre artesdos e artistas, integrando a arte ao cotidiano urbano, através de
um artesanato com mais significado em comparagdo a pobre produgdo estética da industria.
Segundo Argan, Morris partilhava do pensamento de Ruskin e das ideias derivadas dos textos
de Marx. Defendia que ao invés do artista converter-se em operario, o operario deveria tornar-
se artista, e devolvendo um valor estético-moral ao trabalho “desqualificado da industria”, faria
da “obra cotidiana uma obra de arte”. ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Tradugdo Denise
Bottmann e Federico Carotti. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2013, p. 179.
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atitude ‘objetiva’, funcionalista e eminentemente associada aos pequenos
proprietarios rurais a proposito do design de objetos, tendendo para uma
reforma da prépria sociedade industrial” (FRAMPTON, 2000, p. 157).
Entretanto, 0 uso da produgdo mecanizada ndo parecia ser um
problema para Muthesius. Em 1906, junto com Naumann e Karl Schmidt
— um experiente marceneiro —, na ocasido da Terceira Exposicdo de Artes
e Oficios, em Dresden, colocaram-se contra um grupo conhecido como
Alianca para as Artes Aplicadas Alemd — formada por artistas e artesdos
conservadores e protecionistas — criticando a situacdo das artes aplicadas
na Alemanha, da mesma forma que defendiam a producdo em massa.
(FRAMPTOM, 2000, p. 131). Em 1907, em colaboragdo com alguns
arquitetos, artistas e fabricantes, Muthesius, Naumann e Schmidt
fundaram uma sociedade chamada Deutsche Werkbund que, segundo
Pevsner, tinha como principal objetivo conjugar todos os esforgos para
dar a produc¢do do trabalho industrial uma “qualidade superior”, reunindo
arte, industria, artesanato e comércio, ndo fazendo qualquer oposicéo ao
uso da maquina, desde que ela funcionasse como uma ferramenta e fosse
completamente dominada pelo homem (PEVSNER, 2002, p. 22). Ainda
segundo o autor, o arquiteto Theodor Fischer, membro da Werkbund, ia
mais além afirmando que o mal da industria ndo seria derivado da
producdo em massa ou da divisdo do trabalho, mas do fato da industria
ter perdido a sua finalidade inicial que seria conseguir uma “qualidade
superior” (PEVSNER, 2002, p. 22). De acordo com Pevsner, a questdo
colocada no século XIX n&o seria simplesmente 0 uso ou ndo da maquina,
uma vez que “a roda de oleiro”, até entdo utilizada, era “uma maquina,
assim como o tear manual”; mas entender por qual razdo o
desenvolvimento industrial e as inovagdes mecanizadas acabaram sendo
tdo prejudiciais as artes.
Depois da desaparicdo do artesdo medieval, a
qualidade artistica de todos os produtos passou a
depender de fabricantes incultos. Os desenhistas de
certo valor ndo participavam na industria, 0s
artistas mantinham-se afastados e os trabalhadores
ndo tinham direito de pronunciar-se sobre matéria
artistica. O trabalho era frio como nunca o fora na
histéria da Europa (PEVSNER, 2002, p. 32-33).

Para Ruskin, o maior desencantamento e apreensdao em relagéo a
indGstria da Inglaterra vitoriana estava calcado nos novos habitos
promovidos pela formacdo dos centros urbanos e na divisdo do trabalho
requerida pelo processo de producdo fabril que, de certa forma, postulava
um novo homem, que se afastava cada vez mais dos valores tradicionais.
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De acordo com o autor, a marcha da industria corrompia o espirito
humano e impelia 0 homem numa multiddo de seres inanimados, apaticos,
em que o trabalho ndo era mais constituido de prazer. E este estado de
corrupgdo a que o homem se entregava deliberadamente ndo apenas
influenciava a sua producédo, mas o conduzia a sua propria degradacédo®.
A marcha da industrializacdo impedia e, de alguma forma, tornava velada
a descoberta do artista e a formagdo do trabalhador-artifice. O artista
precisaria ser revelado e o artesdo formado dentre a multiddo de seres
inanimados que se entregava ao trabalho, agora, fracionado. Um povo que
ndo produz boa arte seria, para Ruskin, um povo barbaro e selvagem, e a
arte-oficio produzida sem prazer e sem vida revelaria a sua imoralidade.
Portanto, a industria de sua época, assim como o0 homem que a produzia,
estava se tornando barbara e imoral.

Outra preocupacdo de Ruskin quanto ao trabalho expressivo do
homem, em meio & marcha da industrializacdo, repousava na intencéo de
preservar o intelecto a fim de torna-lo “puro ¢ poderoso” para que se
pudesse obter dele “coisas mais doces e agradaveis” (sweetest and fairest
things).

A mesma quantidade de trabalho despendida pela
mdo de um mesmo homem poderd produzir,
dependendo do treinamento que recebeu, uma obra
graciosa e Util ou outra vil e desprezivel. Qualquer
que seja o valor que tenha em funcédo da habilidade
do pintor, o valor principal e final da obra para
qualquer nacdo depende da sua capacidade de
elevar e refinar, tanto quanto a de agradar. Disto
vocés podem ter certeza. O quadro que merece
realmente o epiteto de tesouro artistico é aquele que
foi pintado por um homem bom (RUSKIN, 2004,
p.45).

A critica de Ruskin direcionava-se também as deformidades que a
producdo fabril e cientifica poderia causar na sensibilidade humana,

%0 Novamente é importante observar que, apesar das criticas em relagdo a industrializagdo,
Ruskin ndo parece figurar como aquele que questionava cegamente o progresso do seu século.
Sua critica parece se estabelecer principalmente em dois pontos: em primeiro lugar, a por¢do
da expressdo humana responsdvel por nos causar prazer e emog¢do ndo poderia ser resultado
de uma operagdo fabril, segmentada, muito menos ser feita por homens ordenados
trabalhando como maquinas. Mas as produgdes em que a emogdo ndo fosse a intengdo
principal poderiam ser resultado de uma operagdo mecanica, em que homens executavam o
pensamento de outros. Em segundo lugar, sua critica também se refere as distor¢des que o
processo fabril e capitalista poderia produzir ou ja estaria produzindo na condi¢gdo humana,
corrompendo principalmente a percepgdo, a sensibilidade, a moralidade e a ética.
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guando a beleza aparente e superficial das coisas produzidas alcangava
maior valor estético na mente moderna, independentemente da maneira
como se dava 0 seu processo produtivo. A matéria tornava-se, assim, cada
vez mais separada do espirito, e o objeto produzido, cada vez mais vulgar
e destituido de valores, revelando a imoralidade do sistema produtivo. A
estética ruskiniana proclamava pela pratica de uma arte-oficio como
trabalho expressivo do homem, um retorno ao trabalho coletivo,
partilhado, principalmente da arquitetura, e que revelasse a religiosidade,
a moralidade, a ética e a sensibilidade dos antigos artistas-artesaos.

Havia, para o autor, duas formas de se considerar o trabalho
expressivo na arquitetura: ou o trabalhador-artifice era tomado por inteiro
na execugdo de seu oficio, considerando-o na sua totalidade inventiva e
executiva; ou do trabalhador-artifice era tomada apenas a sua por¢édo
executiva oficial. Essa forma de considerar o trabalhador era, para
Ruskin, totalmente imoral porque desprezava a presenca viva do artesdo.
O fantastico paradoxo parece sustentar toda a critica de Ruskin em relagdo
a separacdo moderna entre trabalho e pensamento. A percep¢do moderna
de que o pensamento de um homem deveria ser executado pelas maos de
outro, assim como a nocdo de que o trabalho manual degradaria o
intelecto, seria o resultado da regressdo de toda a indUstria do homem do
século XIX. Pois seria justamente a falta de trabalho humano e de vida
pulsante que tornaria a coisa produzida vulgar e sem valor.

A Deutsche Werkbund, segundo Pevsner, teria inspirado o
surgimento de outras associacGes em diversos paises, motivados pelo
mesmo ideal de dar qualidade estética & produgdo mecanizada.
Entretanto, 0s anseios que a animavam ndo pareciam caminhar numa
mesma dire¢do, uma vez que, como a producdo mecanizada comegava a
ser aceita também como forma de expressdo artistica, além da artesanal,
passou-se a discutir qual deveria prevalecer. (PEVSNER, 2002, p. 23).
Para Frampton, “essa separacdo entre norma e forma, entre tipo e
individualidade logo comecaria a preocupar 0s membros da Deutsche
Werkbund”. Em 1914, por ocasido da Exposi¢cdo Deustche Werkbund,
Muthesius afirmava a necessidade, na producdo em série, de um padrao
estético normativo para exportagdo, uma vez que 0s objetos individuais
produzidos por artistas ndo teriam condicGes sequer de atender a prépria
Alemanha. Em contrapartida, Henry van de Velde rejeitava
completamente a ideia de se impor um padrdo para a préatica artistica na
criacdo de “objetos culturais”, pois considerava a condicdo de
independéncia criativa do artista fundamental para a fatura de sua arte
(FRAMPTON, 2000, p. 134).
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A movimentacdo na Alemanha no sentido de reestruturar a
formacdo nas artes aplicadas impulsionou a criacdo, em 1919, de uma
nova escola, que combinava a “academia artistica com uma escola de
artes ¢ oficios”. A Bauhaus tentava reunir atividades aparentemente
diversas como laboratdrios artesanais e oficinas — motivados pelo espirito
das antigas guildas — e a padronizag&o do design para a produgdo em série.
Entretanto, o interesse comum que animava tal escola ainda parecia ser a
reconciliacdo entre o design artesanal e a producéo industrial. “Reunia
num admiravel espirito de comunidade, arquitetos, mestres, artesdos,
pintores abstratos, todos trabalhando pelo espirito da construgdo”
(PEVSNER, 2002, p. 26).

Na Coldnia Blumenau, esses dois movimentos, seja da manutencao
das praticas antigas dos velhos artesdos, seja do desejo de uma préatica
progressista da producdo industrializada, parecem conviver entre si —
considerando somente 0os modos do fazer produtivo, ndo levando em
conta nenhum dos anseios do movimento moderno em dar qualidade
estética a producdo mecanizada. Embora fosse uma Colénia de base
agricola, evidenciava-se, principalmente pelos relatos do seu
administrador, o desejo de prosperidade e de progresso, seja na cultura de
produtos, tanto para subsisténcia quanto para exportacdo; seja na
instalagdo das mais variadas indUstrias, tanto de beneficiamento, ligadas
auma producdo artesanal —como serrarias, marcenarias, olarias, atafonas,
além das indUstrias caseiras — quanto de industrias de producdo fabril e
mecanizada como as industrias téxteis; seja nas melhorias em relagéo a
infraestrutura da Colénia com a construcédo de estradas, pontes e moradias
definitivas. Ao mesmo tempo, técnicas tradicionais, principalmente
construtivas, continuavam a ser utilizadas, como é o caso do enxaimel.
Considerando que o enxaimel ndo é um estilo arquitetbnico, mas um
modo de fazer profundamente técnico, ligado ao saber-fazer dos antigos
artifices carpinteiros, a permanéncia ou ndo de sua préatica, considerando
a realidade de Blumenau, parece colocar duas situa¢fes aparentemente
contrarias: de um lado, a manutencdo dessa técnica até, mais ou menos,
o final da década de 1930, mesmo com a existéncia de outras formas
construtivas mais modernas; de outro lado, a interrupgo de uma pratica
construtiva ligada a uma tradicdo que ainda se mantinha muito
resguardada. Essa aparente contradicao pode revelar questdes que ajudem
a entender a intima ligagéo que parecia existir entre o imigrante e seus
descendentes e essa materialidade.
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1.3 ENXAIMEL E PRATICA CONSTRUTIVA

Contigua a pequena casa de madeira, foi construida a edificacdo
enxaimel, que revela outro periodo da familia Hersing. A casa foi
edificada em 1932, conforme indicado na placa colocada sobre a porta
principal, que carrega as iniciais de seu construtor, inscritas manualmente.
A volumetria é parecida com a casa de madeira, embora seja bem maior
e abrigue mais cdmodos. Diferentemente da edificagdo em madeira que
possui um telhado de duas 4guas com uma assimetria bem evidente, o da
casa enxaimel é levemente assimétrico, porém acompanha 0 mesmo
declive do outro telhado. As duas construgdes estdo no mesmo nivel,
sendo a casa enxaimel um pouco mais elevada do solo, para compensar
um suave desnivel, e com o telhado um pouco mais alto em relacdo a casa
de madeira. Entretanto, os dois volumes convivem harmoniosamente, um
a amparar 0 outro em meio a paisagem.

A técnica construtiva denominada enxaimel, empregada
principalmente no sul do Brasil, consiste numa estrutura tramada de pecas
de madeira encaixadas umas as outras, normalmente sem o uso de pregos,
somente utilizando pinos de madeira para arremate em algumas partes.
Segundo Weimer (2005), o enxaimel®* é um tipo de construcdo bem
peculiar em que cada lance de parede € pré-concebido de forma
independente e anteriormente & montagem da estrutura final. A técnica
enxaimel é, portanto, uma estrutura vazada de madeira e autoportante,
previamente montada em partes, antes do levantamento final da estrutura.
Em funcdo da complexidade das estruturas, o trabalho do carpinteiro era,
de acordo com o autor, muito valorizado e, “dentro de cada aldeia havia
um lugar devidamente calcado, a eles destinado, para que pudessem
montar as paredes”. E a primeira medida “era pintar no chdo os contornos
da construgdo” (WEIMER, 2005, p. 91). Cada peca de madeira de cada
lance de parede recebia uma marcacdo — um sinal especifico (sinais de

51 Weimer descreve que existiam dois tipos de constru¢do em madeira originérios daqueles que
viriam a ser denominados “germanos”, na Europa Central: o blocausse (block+haus) e o
enxaimel (fachwerkbau). O blocausse, de possivel origem eslava, € uma construgdo em que as
paredes sdo formadas por troncos roligos, de dimensGes préximas e levemente falquejados.
Para a construgdo de uma casa com essa técnica construtiva havia necessidade de uma grande
quantidade de madeira. Por esta razdo, e pelo progressivo crescimento populacional que
demandava por muitas construgdes, o blocausse teria sido gradualmente abandonado e a
técnica construtiva que comegou a se impor na Europa Central passou a ser a do enxaimel,
embora houvesse, por algum tempo, regides que combinassem as duas formas. Segundo
Weimer, a tradugdo literal do termo fachwerkbau seria “construgdo em prateleiras”, embora,
no Brasil, tenha sido traduzido simplesmente como ‘enxaimel’. WEIMER, Giinter. A Arquitetura
Popular da Imigracdo Alema. Porto Alegre: Ed UFRGS, 2005, p. 64-68.
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runas), que identificava cada uma das paredes, seguido de um ndmero
romano, que indicava a localizacdo de cada peca no tramado da respectiva
parede. Para o carpinteiro enxaimel Paulo Volles,> que trabalha neste
oficio na cidade de Blumenau, uma das belezas desta técnica e também
uma de suas maiores qualidades esta na possibilidade de remontagem. A
estrutura de madeiras encaixadas, sem a utilizacdo de pregos,
possibilitaria a desmontagem e a recolocacdo da casa em outro lugar.
Havia trés tipos de sistemas construtivos na técnica enxaimel, de
acordo com Weimer, praticados na Europa Central ja no inicio da Idade
Média; o baixo-saxdo, o aleménico e o franco. O baixo-saxao era,
possivelmente, o mais antigo deles e se desenvolveu por toda a planicie
germanica. As caracteristicas principais que o0 constituem sdo o0s
baldrames e frechais continuos; os esteios, igualmente continuos,
encaixados nos baldrames; e os peitoris e vergas, descontinuos,
encaixados nos esteios. Os vaos entre 0s esteios correspondiam as portas
e janelas. As pecas inclinadas sdo quase inexistentes e a estabilidade da
construcdo era alcangada pelo uso de contraventamentos internos — maos
francesas colocadas entre os esteios e os barrotes. O plano da parede
superior avancava em relacdo a parede inferior. Ja o sistema alemanico
se desenvolveu no sul da Alemanha e se caracterizava pelo maior
afastamento entre os esteios e 0 consequente uso de vigas horizontais
maiores € mais robustas. Os esteios se apoiavam diretamente nas
fundacBes e ndo mais nos baldrames, como no sistema anterior. As
paredes superiores avangavam sobre as inferiores, mas de forma bem
menos evidente. As portas e janelas eram menores e definidas por vergas
e por peitoris continuos encaixados nos esteios principais. Por Gltimo, o
sistema franco, que se desenvolveu no planalto médio da Alemanha, foi,
segundo Weimer, o mais pitoresco deles devido a valorizag&o estética no

52 Paulo Volles buscou sua formagdo na convivéncia com um mestre carpinteiro — que havia
estudado carpintaria numa escola de artifices na Alemanha —, na ocasido de sua residéncia aqui
no Brasil. Segundo Volles, a carpintaria enxaimel ainda é muito praticada na Alemanha, sendo
que alguns mestres carpinteiros, dentre eles o proprio Volles, ainda mantém a forma
tradicional de construgdo, utilizando somente madeiras encaixadas para a confec¢do da
estrutura. Ainda de acordo com o seu relato, existem vdrias ‘oficinas/escolas’ de carpintaria na
Alemanha, mantidas pelo governo, que ainda conservam, de alguma forma, o espirito das
guildas ou corporagdes de oficios — no que diz respeito ao ensino especifico de um oficio aliado
a uma pratica executiva, e ao intercdmbio entre carpinteiros nos momentos de peregrinagdo —
, embora ndo haja mais o controle da profissdo em fungdo das mudangas provocadas pela livre
iniciativa. Paulo Volles recebeu, em 2015, o prémio Rodrigo Melo Franco de Andrade,
promovido pelo Iphan, pelo levantamento de todas as construgdes em enxaimel existentes na
cidade de Blumenau. Conforme entrevista concedida em 27/06/2016 e 04/05/2017, na cidade
de Blumenau.
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uso dos contratravamentos e dos fechamentos dos tramos, que formavam
varios desenhos. Apresentavam barrotes continuos com esteios neles
encaixados, e as paredes inferior e superior formavam um s6 plano
(WEIMER, 1994, p. 17-18; 2005, p. 68-70).

A técnica enxaimel chegou ao Brasil, ainda de acordo com o autor,
por duas formas: na bagagem cultural trazida pelos imigrantes alemées
no século XIX, e pelos portugueses. O enxaimel praticado pelos
portugueses era o0 resultado da adaptacdo das técnicas dos suevos e
visigodos®. Tais adaptacdes referem-se a adequacdes principalmente em
relacdo ao clima: em funcdo do ambiente mais seco encontrado na
Peninsula, a estrutura enxaimel ndo precisava ficar elevada do chéo,
estando os cunhais e alguns esteios, dependendo do tamanho da obra,
fincados diretamente no solo. Para garantir maior protecdo a madeira que
era introduzida no solo, falguejava-se somente a parte aparente,
permanecendo a parte que estava enterrada no formato original do tronco,
além de receber uma pintura isolante. O prolongamento dos cunhais
fincados na terra também garantia estabilidade®* a estrutura, uma vez que
a trama era formada apenas por pecas horizontais e verticais, sem 0 uso
das pecas transversais que garantem a estabilidade ao enxaimel praticado
na Alemanha. Outra diferenca refere-se a estrutura aparente que, na
Europa Central, compde os atributos estéticos da edificacdo, enquanto na
versao portuguesa eram deixados visiveis somente o requadro das portas
e janelas (WEIMER, 2012, p. 162, 239).

Os imigrantes de origem alema que chegaram ao Brasil, ainda
segundo Weimer, vieram de vérias regides e tinham em comum uma
“cultura florestal”, razdo pela qual davam preferéncia a madeira como
material construtivo. A técnica do enxaimel espalhou-se por toda a
Europa Central, na primeira fase da ldade Média e, a partir do século
XVIIl, a construcdo em madeira teria sido, por necessidade,
gradativamente substituida pela construcdo em pedra, uma vez que a
producdo de madeira j& ndo mais conseguia atender a demanda.
“Surgiram, entdo, as constru¢des mistas, em que 0 andar inferior era de
pedra e os superiores, de enxaimel”. A pedra comegou a assumir maior

53 Segundo Weimer, a “grande contribuigdo dos germanos para a arquitetura popular ibérica
foi a introdugdo das estruturas de enxaimel”, durante o periodo em que os germanos
dominaram a Peninsula. WEIMER, Glnter. Arquitetura Popular Brasileira, 2012, p. 84.

5 A triangulagdo caracteristica das construgdes em enxaimel na Alemanha é o que da
estabilidade para a estrutura, uma vez que, em fungdo da umidade do solo na Europa Central,
o tramado de madeira vertical ndo poderia ser colocado diretamente no solo. “A descoberta
da triangulagdo significa para esta técnica construtiva o mesmo que a roda para os
transportes”. WEIMER, Giinter. Arquitetura Popular da Imigragao Alema3, 2005, p. 64.
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importdncia na construgdo, “até que, no século XIX, a madeira se
restringiu quase que exclusivamente ao telhado”. Para 0 autor, a pratica
do enxaimel, na época da emigracao, no Palatinado, teria se tornado fora
de uso “néo por obsolescéncia da técnica, mas por falta de matéria prima”
(WEIMER, 2005, p. 67). %

Flgur

Para Gropmann (2006), no século XVI1I até o inicio do século XIX
houve um certo abandono dos tipos tradicionais de construgdo na
Alemanha e o enxaimel, quando utilizado, passou a ser rebocado, no
desejo de deixar a constru¢cdo com uma aparéncia como que feita em
pedra. Paralelamente, ao longo do século XIX e estendendo-se até o inicio
do século XX, uma nova moda do enxaimel se iniciou na Alemanha
orientada pelas formas histéricas do Romantismo. Para o autor, tal
rememoragdo levou a criagdo de dois tipos distintos de enxaimel: o
enxaimel técnico — que buscava se distinguir do historicismo e dar uma
impressdo moderna a esta técnica, fazendo pequenas alteracdes em sua
aparéncia, procurando uma aproximacgdo com a arquitetura em ferro

%5 Segundo Weimer, baseado nas consideragdes de Schneider que analisou as construgdes
enxaimel em alguns povoados, a partir do século XVI foram estabelecidas algumas limitagdes
na exploragdo da madeira; em meados do século XVII, a exploragdo da madeira passou a ser
controlada pelo governo municipal e no inicio do século XVIII, era obrigatdria a construgdo do
andar térreo em pedra. Ibidem. p. 67.
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fundido —; e o enxaimel histérico — que buscava referéncia nas formas
historicas desta pratica construtiva (GROBMANN, 2006, p. 13-15; 117-
119).
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Figura 4 — Projeto de uma escola de “primeiras letras” de Henrique Krohberguer
datado de 06/11/1871 — Fonte: Arquivo Historico José Ferreira da Silva
(AHJFS) — Blumenau/SC.

A pratica do enxaimel na Col6nia Blumenau nao se restringia
apenas aos artifices carpinteiros e as moradias por eles construidas. Um
dos primeiros arquitetos com formag&o institucional de que se tem noticia
em Blumenau foi Henrique Krohberger que, apés ter terminado os
estudos como engenheiro-arquiteto na Academia Real de Mdinchen,
decidiu emigrar para o Brasil e firmou residéncia na Colénia Blumenau,
no final do ano de 1858: “Henrique Krohberguer, desde a sua chegada,
trabalhou em servicos da administracdo da Col6nia, como engenheiro,
arquiteto, agrimensor e cartografo” (SILVA, 1950, p. 417). Vérias
construgdes importantes em Blumenau ficaram a cargo do arquiteto,
como o prédio da administracdo da Col6nia, a igreja catélica, a igreja
evangélica, além de caminhos, pontes e estradas®®. Esse arquiteto de
formag&o académica também utilizava a técnica construtiva do enxaimel,
como se evidencia no projeto para uma pequena escola realizado em
1871. Isso demonstraria que a técnica do enxaimel na Colénia Blumenau
aplicava-se tanto a arquitetura civil quanto a doméstica, e seria absorvida

% SASSE, Marita Deeke. Concurso Estadual de Biografia: personagem ilustre do municipio.
1971; e Centenario de Blumenau, 1950, p. 417.
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tanto por arquitetos quanto praticada por mestres construtores ou artifices
locais®’.

A casa enxaimel da familia Hersing é formada por uma ampla sala,
um quarto maior destinado ao casal e dois quartos menores. Entre as duas
casas ha um corredor que faz a passagem de uma casa a outra e que
termina na varanda da fachada principal. Curiosamente, este corredor é
finalizado nos dois lados apenas por uma delicada cerca de madeira que
permite a entrada de luz e a passagem do vento, a0 mesmo tempo que
possibilita a apreciacdo da paisagem. A estrutura de madeira,
normalmente tingida numa tonalidade bem escura, confere a
materialidade da casa enxaimel uma aparéncia robusta. As esquadrias das
portas e janelas da fachada principal foram pintadas numa coloragdo
esverdeada que parece refletir o tom que predomina na paisagem. As
janelas e a porta da fachada dos fundos receberam o mesmo tom escuro
da estrutura da casa. A entrada principal da edificacdo merece especial
atencdo: na parte superior do vdo, acima da porta, encontra-se uma
bandeira fixa preenchida com vidro e intercalado com delicados filetes de
madeira na mesma coloragdo que as janelas. A madeira da porta é um
pouco mais espessa, se comparada as outras, para poder suportar o
trabalho de baixo-relevo geométrico. Apesar do desenho simples e linear,
€ possivel perceber uma certa preocupacgao compositiva nos encaixes dos
volumes que formam a sua estrutura. Embora pudesse haver carpinteiros
gue, eventualmente, também fabricassem portas e janelas, normalmente
esse trabalho ficava a cargo de outro tipo de artifice, o marceneiro —
principalmente em aberturas mais elaboradas como essa. Na escolha das
cores da porta principal, parece ter havido uma hierarquia: a parte maior,
que corresponde a estrutura da porta, recebeu a mesma cor esverdeada das
janelas e batentes, de forma a reforgar a composi¢do. O nivel mais
profundo e mais estreito do baixo relevo foi colorido em um tom
amarronzado, muito proximo de uma das nuances reveladas pelo tijolo
gueimado; e a parte do baixo-relevo mais proxima da superficie foi
colorida numa tonalidade escura que parece ser a mesma utilizada na

57 De acordo com GroBmann, livros técnicos sobre a construgdo em enxaimel foram publicados
pela primeira vez no século XVII e o mais importante teria sido o de Johann Wilhelm, em 1649.
O livro trata de construges mais complicadas que os carpinteiros, segundo o autor, nem teriam
chegado a conhecer em seus anos de aprendizado do oficio e peregrinagdo. Para o autor, tais
publicagbes ndo eram destinadas aos artifices, mas aos proprietdrios das construgdes, ou aos
construtores que pudessem pagar por um livro dessa natureza. O ‘enxaimel normal’ ndo teria
sido retratado em livros didaticos; tal técnica era aprendida pelo oficial ou aprendiz, de acordo
com GroBmann, no local de construgdo da carpintaria. GROBMANN, Ulrich. Fachwerk in
Deustschland. Petersberg: imhof, 2006, p. 3-15.
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estrutura enxaimel. Dentre as portas da casa, esta é Gnica que recebeu tal
esmero construtivo nas duas faces; das outras trés portas que compdem o
espaco da sala, duas também sdo formadas por desenhos geométricos de
baixo-relevo, mas ndo possuem a bandeira fixa e foram coloridas apenas
na face que é vista no interior da sala; as outras portas da casa, ou séo
formadas por vérias tdbuas de madeira no mesmo formato que foram
feitas as portas e janelas da edificagdo anterior, ou em seu lugar foram
colocadas cortinas. Isso demonstraria 0 aspecto simbélico que a porta de
entrada carrega ou carregava, ndo somente na casa do imigrante, mas em
qualquer moradia: a porta de entrada é o limiar que divide o exterior do
interior, 0 mundo externo daquele mundo privado, doméstico e familiar,
que traz o aconchego ao mesmo tempo que revela a novidade, o
inesperado. Ser convidado a ultrapassar este limiar revelaria, acima de
tudo, um privilégio. “Creio que, se os homens vivessem de fato como
homens, suas casas seriam templos - templos que nds nunca atreveriamos
a violar, e que nos fariam sagrados se nos fosse permitido morar neles”
(RUSKIN, 2013, p. 56).

Figura 5 — Casa Hersing — fachada principal do médulo enxaimel
Fonte: foto do autor

Os barrotes que sustentam a cobertura do telhado e as tbuas do
forro, que podem ser vistos na parte interna da edificacdo, parecem feitos
em madeira falquejada; as demais pecas estruturais e as tabuas que
compbem o piso demonstram, pelo acabamento, terem sido serradas.
Num primeiro olhar, os barrotes parecem todos iguais e quadrados. Mas
se percebido com mais dedicacdo descobre-se a desigualdade dos golpes,
a forca mais intensa conferida numa parte e aliviada em outra.
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Evidentemente, ndo h& nenhuma intencdo decorativa, no sentido
ruskiniano, nesses cortes; 0 que se percebe € antes uma necessidade de
satisfazer o critério da utilidade e também de usar o material natural
fartamente disponivel, embora confessem, de alguma maneira, a
habilidade executiva do artifice. Segundo Ruskin, “é bom ter ao alcance
ndo apenas 0 que 0s homens pensaram e sentiram, mas 0 que suas maos
manusearam, e sua forca forjou, e seus olhos contemplaram, durante
todos os dias de suas vidas” (RUSKIN, 2013, p. 54). Isto dito ndo de
maneira a reverenciar ou a cultuar um objeto do passado, mas para
evidenciar a completude de espirito e de vida que lateja por meio da
materialidade da obra de uma arquitetura plena de vida.

Normalmente, ao chegar a colénia o imigrante se hospedava no
abrigo® comum até que pudesse construir a primeira edificacdo que, na
maioria das vezes, tinha apenas um cémodo. Assim que essa improvisada
construcdo ficava pronta, a familia se estabelecia em sua propriedade.
Depois o colono fazia o reconhecimento do lote, a derrubada da mata e
identificava onde construir o seu rancho, normalmente uma moradia ainda
provisdria, enquanto que os outros ranchos, tanto para abrigo de animais
guanto para abrigo de manufaturas da propriedade, também iam sendo
edificados. Segundo Weimer, a casa definitiva®, propriamente dita, era a
Gltima a ser feita no lote, quando ja se tinha melhores recursos, enquanto
gue a casa provisoria era transformada em celeiro (WEIMER, 2012, p.
167).

Na Col6nia Blumenau a casa definitiva era feita, muitas vezes,
utilizando-se a técnica construtiva enxaimel e, para tanto, contratava-se o
oficio de um carpinteiro e de um pedreiro, embora o trabalho néo fosse

%8 “Na chegada, os imigrantes encontram alojamento gratuito para os primeiros tempos, tanto
no porto de Itajai, como no Stadtplatz da Colonia. Sdo relativamente espagosos, construidos de
acordo com a tradigdo do pais, seguros contra a chuva, com divisorias e cama de campanha”.
BLUMENAU, Hermann. A Col6nia Alema Blumenau na Provincia de Santa Catarina no Sul do
Brasil, 2002, p. 101.

59 As trés fases mencionadas na construcgdo da casa do colono ndo podem ser vistas como uma
regra, segundo Weimer, uma vez que a construcdo intermedidria poderia ndo existir
efetivamente. WEIMER, Glinter, Arquitetura Popular da Imigragdo Alema, 2005, p. 129-150 e
Arquitetura popular Brasileira, 2012, p. 165-170. Tomando como base a realidade da Coldnia
Blumenau, percebe-se, pelo menos, duas fases na edificagdo das moradias: uma proviséria e
uma definitiva. Nos mapas estatisticos consultados referentes a Col6nia, aparece a mengdo em
relagdo ao nimero de casas provisdrias e de casas definitivas. Por exemplo, no mapa estatistico
referente ao ano de 1871, havia na Col6nia Blumenau “476 casas de moradia solidamente
construidas de madeiras falquejadas ou de pedra e cal. Aumento em 1871 = 19 casas. Em
construgdo = 10. Casas Provisdrias = 1035”. Disponivel no AHJFS em Blumenau. Acesso em

16/02/2016.
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feito em conjunto. Ao final da montagem da estrutura da casa, quando a
construcdo chegava ao topo do telhado e o trabalho do carpinteiro
terminava, era feita a richtfest — “festa da cumeeira”, em que participavam
todos os que trabalharam na edificacdo (SEYFERTH, 1999, p. 93).
Depois iniciava-se a cobertura da construgdo — primeiramente feita com
telhas de tabuinhas de madeira que foram sendo substituidas por telhas
provenientes das olarias. Terminada a cobertura, iniciava-se o0
preenchimento dos tramos da estrutura. A principio era feito com taipa e
posteriormente com tijolos, que poderiam ser inteiramente rebocados ou
deixados descobertos na parte externa e cobertos com pintura caiada na
parte interna (WEIMER, 1994, p. 55-64).

Considerando o trabalho técnico que envolve uma edificacdo
enxaimel pode-se dizer que essa pratica construtiva requer do artifice
construtor, de uma s6 vez, seu pensamento inventivo e seu corpo
executivo. O fantastico paradoxo estaria, de alguma forma, presente, seja
no oficio do carpinteiro — no exercicio engenhoso na elaboracdo da
estrutura de madeira — seja no oficio do pedreiro — em sua pratica
imaginativa na colocagdo dos tijolos, quando privilegiava padrdes
estéticos. Vale ressaltar, também, que na pratica do carpinteiro enxaimel
percebe-se uma dupla concepcdo no desenho da casa, na produgédo
primeira da estrutura — pelo pensamento que orienta a pratica executiva
da pré-fabricacdo — até a execucdo final do edificio. Segundo Volles, a
arte do carpinteiro estaria na fatura da estrutura da casa, na engenhosidade
dos encaixes que se mostram como pura ciéncia, utilizando-se de calculos
gue buscam a precisdo. Por um lado, a beleza do enxaimel residiria,
sobretudo, na ciéncia de sua técnica. Entretanto, mesmo com todo o
trabalho de célculo no desenvolvimento das pegas e na pré-montagem,
existiria uma certa expectativa, de acordo com Volles, que constitui parte
do trabalho do carpinteiro enxaimel, pois seria somente na montagem
final da estrutura que poderia ser possivel comprovar a eficiéncia do seu
trabalho, uma vez que tal técnica ndo possibilitaria ajustes depois de
levantada a estrutura. E a festa da cumeeira seria justamente para celebrar
a perfeicdo dessa montagem. Por outro lado, paradoxalmente, a
manifestacdo da beleza na arquitetura enxaimel estaria, também, nas
irregularidades de sua superficie que, ainda segundo Volles, séo préprias
dessa técnica artesanal, que preserva, além das “falhas” da madeira e suas
manchas e variacfes de cor, as irregularidades na aplicagdo dos tijolos.
De acordo com esse artifice, apesar do carpinteiro trabalhar com exatiddo
matematica e hoje ter equipamentos que facilitam o seu trabalho
executivo, a perfeicdo de superficie ndo faria parte dessa técnica
construtiva, residindo ai a sua maior beleza.
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A prética continuada da técnica do enxaimel em Santa Catarina,
principalmente em Blumenau, parece revelar-se, sobretudo, como um
costume resguardado pelos artifices, na preservacdo dos modos de fazer
0 seu oficio construtivo. Entretanto, a consagracdo desse costume talvez
possa ter sido alimentada, mesmo que indiretamente, pelo espirito
partilhado pelas préaticas culturais, evidenciado, principalmente, pela
permanéncia do idioma praticado na Coldnia. Segundo Seyferth (1981),
“O elo que liga um povo e sua nagdo é o que os alemdes chamam de
Volksgemeinschaft e Deutschtum, o que quer dizer, uma comunidade de
interesses ¢ uma cultura, raga e lingua comuns”. (SEYFERTH, 1981, p.
45). Em parte, a partilha das praticas culturais seria 0 que sustentaria
qualquer grupo étnico. Entretanto, a manutengdo da lingua materna, para
Seyferth, “mais do que a raga” seria “o meio de manter vivo o espirito
alemdo”, de determinar a sua origem, diferenciando as comunidades
alemas fora do territ6rio alemao, e alimentando as suas préaticas culturais.
Outro conceito evidenciado por Seyferth é o Heimat, que se refere ao pais
ao qual uma pessoa esta ligada. “E a terra sensivel ao individuo pela
paisagem, costumes, canto transmitida principalmente pela obra dos
poetas do romantismo, referida aos costumes e cultura popular germanica
(...)” (SEYFERTH, 1981, p. 46).

Cumpre evidenciar ainda que, se por um lado, a préatica do oficio
construtivo do enxaimel foi mantida, sobretudo, pelos artifices que
resguardavam seus costumes, impregnados no modo de ser do artesdo,
por outro lado, a interrupgdo dessa prética construtiva por volta do final
da década de 1930, em Blumenau, pode ter sido influenciada pelas
restricbes impostas pelo programa de nacionalizagdo. Segundo Weimer,
ao analisar a situagdo dos imigrantes alemdes no Rio Grande do Sul,
“quando o Brasil entrou em guerra contra a Alemanha”, deu-se lugar “a
perseguicdes étnicas que resultaram na desconfianca de qualquer
manifestacdo cultural que pudesse ser identificada” e, com isso, a
arquitetura enxaimel comegou a entrar em declinio, resistindo,
inicialmente, apenas em regides “mais afastadas do poder” e entrando em
completo desuso com a segunda grande guerra (WEIMER, 2012, p. 169-
170).

Ao longo de toda a edificacdo enxaimel da casa Hersing, os tijolos
foram colocados de forma simples, apenas alternando os pontos de juncéo
de maneira a dar menos rigidez a composicdo e maior firmeza na
colocacdo. Somente na fachada principal é que aparece um tratamento
particular evidenciando uma preocupacdo estética no preenchimento dos
vaos que ladeiam as janelas e a porta principal. Ali mantém-se a mesma
alternéncia no preenchimento, porém, antes, uma fileira de tijolos forma
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uma pequena moldura que se estende ao longo dos véos. A preocupagédo
com o efeito plastico na colocacéo dos tijolos € recorrente em muitas das
casas visitadas feitas em enxaimel com tijolo aparente. Os recursos véo
desde desenhos formados pela colocagéo dos tijolos, até padrfes obtidos
pelas diferentes tonalidades de queima. Pode-se observar também, na
edificagdo analisada, uma pequena faixa tramada de delicados filetes de
madeira que formam um lambrequim de simples linhas geométricas
aplicado no final do telhado que cobre a varanda na fachada prevalente.
Sdo pequenos detalhes construtivos e decorativos que evidenciam a
presenca do artifice construtor.

e N -
Figura 6 — Casa Hersing — detalhe da colocagdo dos tijolos na fachada principal
Fonte: foto do autor

Os oficiais industriais ligados a construcdo das casas e engenhos
eram muito importantes para o desenvolvimento da materialidade que se
formava na Col6nia. Dentre eles, o oficio®® da carpintaria era um dos mais
requisitados, embora fosse praticado, pelo menos no inicio da formacgéo
das colbnias, por um oficial que era também lavrador e exercia o seu
oficio junto as atividades de colono para o seu sustento:

%0 Nos mapas estatisticos consultados, naquele referente ao ano de 1872, o diretor da Col6nia
usava o termo “oficiaes industriaes” para definir os diversos artifices existentes, ndo somente
aqueles ligados a construgdo e, normalmente, colocava uma observagdo no final dizendo que
a maioria dos artifices também trabalhava em sua lavoura para o seu sustento. Ja no relatério
de 1879, o termo para se referir aos variados artifices era “artes e officios” e, casualmente ou
ndo, ndo mencionava mais o duplo trabalho do artifice. Percebe-se, também, que no mapa do
ano de 1872, dentre os artifices ligados a construgdo, havia mais carpinteiros do que pedreiros.
Ja no mapa de 1879, a posigdo se inverte e aparecem bem mais pedreiros do que carpinteiros.
Disponivel no AHJFS em Blumenau. Acesso em 16/02/2016.
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O mais importante servico artesanal era a
carpintaria. O carpinteiro construia casas, moveis,
engenhos e carrogas, serrava ele proprio as tabuas
necessarias quando ndo havia jeito de obté-las.
Fazia isso no mesmo periodo em que outros
dedicavam-se ao trabalho nas estradas e serrarias:
entre o plantio e a colheita do milho, de cana de
aclcar e do tabaco. Recebia como pagamento
mercadorias ou dinheiro, conforme as posses
do colono que contratava 0S Seus Servicos
(SEYFERTH, 1999, p. 80).%*

Segundo Seyferth (1999, p. 77), havia o “trabalho acessério” que
era comumente praticado na Alemanha durante o século XIX, mas que
ndo se referia ao trabalho artesanal propriamente dito. Em geral, no
inverno, o lavrador procurava algum trabalho fora de sua propriedade
para ajudar nas suas despesas até que a colheita fosse realizada.
Entretanto, como no Brasil o inverno € menos rigoroso, era possivel
trabalhar de forma mais continua. Hermann Blumenau, em sua publicacéo
sobre os cinco anos da Col6nia Blumenau, mencionava os colonos que
trabalhavam como diaristas, referindo-se principalmente ao colono
recém-chegado, que trabalhava tanto na lavoura para outro colono
proprietario de terra quanto em outro trabalho como a derrubada de mata,
a construcado de vias, pontes etc. Quanto aos artifices, principalmente os
carpinteiros, como o inverno moderado dos trépicos ndo suspendia o
trabalho, o seu ganho era constante®,

A arquitetura, enquanto expressdo partilhada, parecia estar
presente na construgdo das casas nas colbnias, ndo somente na edificacdo
dos primeiros ranchos, em que a partilha estaria mais ligada a uma ajuda
mutua em fun¢do da urgéncia da construcdo, mas na edificacdo da casa
definitiva, que era um acontecimento organizado e pensado com muita
antecedéncia.

61 O relato de Seyferth refere-se ao cotidiano da Colénia Brusque. Seyferth usa uma definicdo
um tanto alargada do oficio de carpinteiro que acaba por abranger também o oficio de
marceneiro.

62 Referente ao salario do diarista: “Quando o trabalho é feito por empreitada, principalmente
na derrubada da mata, o saldrio é mais alto, chegando a 15280, 15500 e até 25000 réis. Isto
também vale para os usuais trabalhos do colono, mas os artifices, particularmente os
carpinteiros, estipulam um saldrio de 1$500 réis ou até mais por dia, incluida a alimentag3o.
Como o inverno ndo interrompe o trabalho [no caso do artifice], o ganho é ininterrupto”.
BLUMENAU, Hermann. A Col6énia Alema Blumenau na Provincia de Santa Catarina no Sul do
Brasil, 2002, p. 87 e 102.
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Para esta casa € que se obtinha auxilio dos vizinhos.
O trabalho, contudo, era combinado ap6s os
servicos religiosos no domingo, na venda ou em
alguma festa, mesmo que fosse entre proprietérios
vizinhos. Isto é um indicador da importancia
comunal dessas instituicbes, colocadas acima das
proprias relagdes de vizinhanga. O proprietario do
lote compra ou prepara o material (...), discute com
0s vizinhos a forma de construgdo e depois inicia o
trabalho (SEYFERTH, 1999, p. 92)%3.

O exercicio da arquitetura comunal na edificacdo da casa
definitiva, que considerava principalmente a colaboracéo executiva dos
trabalhadores e vizinhos, contava, entdo, com a participacdo de varias
pessoas, embora fosse necessaria, evidentemente, a presenca de um
carpinteiro, num primeiro momento, e de um pedreiro, depois de
levantada a estrutura, para a conducdo do oficio construtivo. O fazer
comunal na elevacdo da moradia definitiva, para além de uma atividade
coletiva, parecia funcionar também como um desejo e um esforgo na
realizacdo tangivel da materialidade edificada e no reconhecimento de tal
materialidade como formadora da concretude da vida social na Col6nia.

Retomando a casa Hersing, percebe-se que, além do artifice
carpinteiro e do artifice pedreiro, ha indicios de um outro oficio praticado
por outro tipo de artesdo, nas pinturas ornamentais da parte interna da
casa. A pintura mural é recorrente em varias casas da regido de imigracdo
alema em Santa Catarina, compreendendo desde pequenos barrados que
emolduram as paredes, até as pinturas rotativas que repetem o mesmo
padrdo de ornamento ao longo de toda a extensdo da parede. Nao se sabe
exatamente quem praticaria tal oficio; no mapa estatistico da Col6nia
Blumenau, do ano de 1879, aparece, na classificacdo dos artifices, a
mengdo a dois pintores, embora ndo se saiba se tratavam de pintores
artisticos ou ndo. Contudo, nas pinturas observadas, fica evidente que a
sua execugdo, mesmo que orientada pelo uso de algum molde, conjuga a
comunhdo de méaos habeis e sensivel pensamento estético.

Na parte interna da casa, as paredes de tijolo receberam um
revestimento e uma coloracéo que lembra uma pintura caiada. A mesma
pintura parece se estender para o tabuado do teto, os caibros e as paredes

internas de madeira. E nas pinturas das paredes internas que o artifice

83 Weimer também ressalta a construgdo da casa definitiva como sendo um trabalho coletivo:
“a construgdo da casa definitiva era um empreendimento coletivo do qual boa parte da
comunidade participava”. WEIMER, Glinter. Arquitetura Enxaimel em Santa Catarina, 1994, p.
55.
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construtor parece demonstrar toda a sua sensibilidade estética e toda a sua
inventividade e felicidade. Na parte inferior da parede, até uma altura de
mais ou menos cinquenta centimetros, a parede de tijolo recebe uma
coloragdo amarronzada e, na parte superior até o teto, uma coloracdo
branca, mas ambas lembram uma pintura caiada. Concentrando-se
primeiramente na sala que, de acordo com a intensidade das pinturas
ilustrativas, demonstra ser o lugar mais importante desta edificagéo,
percebemos uma pintura vertical formada por dois delicados arabescos e
um circulo vazado que vdo compondo o tracejado até a ilustracdo superior
que finaliza a parede. Tal pintura lembra as pinturas esténcil e talvez o
artesdo tenha utilizado algum molde artesanal para se guiar, 0 que ndo
desmerece a sua composicao. Entre uma fileira de arabescos e outra ha
um espaco que parece regular, mas os pequenos desvios de medidas que
0 constituem nos dizem mais sobre ele, segundo Ruskin, do que a
regularidade pretendida, pois revelariam a fantasia, a imaginacdo, a
inventividade ¢ a vitalidade daquele que os criou. “Escolha se vocé ira
pagar pela forma adoravel ou pelo acabamento perfeito, e escolha ao
mesmo tempo se vocé vai fazer do trabalhador um homem ou uma pedra
de afiar%4. Na parte superior, ha um barrado que finaliza a ilustracéo da
parede da sala e que parece ser o elemento dominante dentro da
composicao total desta pintura. Este também parece ter sido feito com o
auxilio de um molde artesanal, embora o préprio molde revele as
irregularidades de seu corte, a julgar pelas alternancias que se repetem ao
longo da pintura esténcil. Nela, hd um filete amarelo que se Vvé
serpenteado por um filete mais largo em tom marrom; deste conjunto,
surgem delicados ramos que, de certa maneira, desorientam a rigidez dos
dois primeiros elementos. Delicados barrados foram aplicados, um na
parte superior e outro na parte inferior da composi¢do principal. O
conjunto de cores utilizado na pintura dominante se repete e da forma as
combinacdes das tonalidades usadas nas pinturas menores e
subordinadas, tanto na sala quanto nos quartos.

Na pintura do quarto do casal e dos dois quartos menores a parede
também recebe a mesma faixa larga em tom amarronzado na parte
inferior. Nao hé as fileiras de arabescos verticais. As paredes sdo livres
de ilustragdes exceto por um delicado barrado que finaliza a parte superior
e com desenhos diferentes aplicados tanto no quarto maior quanto nos
guartos menores. A pintura esténcil feita nos quartos, a julgar pela leve

64 “Choose whether you will pay for the lovely form or the perfect finish, and choose at the same
moment whether you will make the worker a man or a grindstone”. RUSKIN, John. The Stones
of Venice, vol Il, Works, vol X, 1904, p. 200.
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desigualdade das partes, ndo parece ter sido feita com o auxilio de algum
molde artesanal, embora, paradoxalmente, a irregularidade das partes
confesse regularidade a forma final.

o

. Figura 7 — Casa Hersing — detalhe dos desenhos das pinturas da sala e de um
dos quartos — Fonte: fotos do autor

Uma das maiores dificuldades de Ruskin era conseguir estabelecer,
com certo grau de certeza, se a abstracdo ou a imperfeicdo na arte
decorativa tinha sido uma escolha declarada do artifice ou se era uma
inabilidade confessada do trabalhador. Entretanto, para o autor, nenhuma
arte decorativa deveria ser guiada pelo propdsito da perfei¢do, assim
como nenhuma arte de “vontade independente” e completa em si mesma
poderia ser decorativamente correta. A condicdo primeira da verdadeira
natureza da arte decorativa seria que sua especial expressdo de beleza
somente poderia ser alcangada no conjunto de um determinado lugar. “O
ornamento, 0 servo, é muitas vezes formal, onde a escultura, 0 mestre,
teria sido livre; o servo é muitas vezes silencioso onde o mestre teria sido
eloguente; ou apressado, onde o mestre teria sido sereno”®,

Ao longo das paredes internas da sala, além dos inimeros retratos
de familia, encontram-se varios quadros com frases devocionais grafadas
em alemdo, além de algumas gravuras com imagens religiosas que,
pendurados improvisadamente, tentam seguir a regularidade intentada
pela pintura esténcil. Apesar de parecer haver um desejo genuino de
compor as imagens com as ilustragdes da parede, tal composicéo €, por
vezes, traida pelo gesto do homem comum de pouca destreza. As imagens

8 “Ornament, the servant, is often formal, where sculpture, the master, would have been free;
the servant is often silent where the master would have been eloquent; or hurried, where the
master would have been serene”. RUSKIN. John. The Stones of Venice, vol |. Works, vol IX, 1903,
p. 285.
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religiosas estdo colocadas em varios pontos da sala e trazem pequenas
inscricdes da Biblia. Pelo tempo que se denuncia na aparéncia
envelhecida das gravuras, pode-se perceber que se trata de uma familia
devota hd muito tempo. A demonstragdo devocional parece que era mais
comungada até meados do século XX, se comparada as préaticas atuais,
pois era comum encontrar nas moradias um lugar destinado as oragoes,
assim como os ritos religiosos estavam mais presentes na vida cotidiana.
As frases nas gravuras reverenciam um Deus que habita o ser e que habita
a sua casa, que protege a morada e o lar, 0 que, de alguma maneira, reforca
0 pensamento de Ruskin, que nos fala que a moradia de um homem de
bem, além de contar a sua historia e de ter de ser construida para perdurar
— no sentido daquilo que permanece — deveria também manifestar, por
meio de sua materialidade, o reconhecimento da “graca de Deus na
permissdo para construir e possuir um refigio sereno” (RUSKIN, 2013,
p. 63).

Figura 8 — Casa Hersing — detalhe lambrequim e um dos quartos
Fonte: fotos do autor

Segundo Seyferth (1990), além dos elementos da edificagdo que
caracterizam a moradia do colono — como a separagéo da parte destinada
aos dormitdrios e a sala da area da cozinha, a varanda construida na parte
da frente e o telhado em duas aguas — o que daria uma “aparéncia
especifica a casa do colono, qualquer que seja a sua origem, é a presenca
de um jardim, por mais modesto que se apresente”. E 0 jardim na frente
da casa estaria presente ndo somente nas moradias rurais, mas nas
edificagbes urbanas também. Ainda de acordo com a autora, existe na
lingua alemd um termo que “designa a casa bem cuidada: Wohnkultur —a
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arte de morar bem ou de viver bem” (SEYFERTH, 1990, p. 47). A
concepcdo do Wohnkultur manifestado no cultivo do jardim parece, em
parte, também constituir todo o trabalho relacionado em tornar a casa,
enquanto corpo edificado, bem cuidada e de boa aparéncia, tanto para
aqueles que usufruem intimamente dessa materialidade quanto para 0s
vizinhos, para a rua, o bairro e a cidade que também sdo constituidos, em
parte, por ela.

As paredes das moradias levantadas pelo imigrante construtor
podem nos contar muito sobre suas intengdes e seus desejos. O fantéastico
paradoxo parece também estar presente na aparente contradicdo que faz
o colono artifice, em condic@es tdo indspitas, preocupar-se com tamanho
esmero criativo, dedicando-se ao trabalho paciente, zeloso e demorado na
construcdo de sua habitacdo; parece haver um desejo genuino do construir
como habitar-se, que perpassa a materialidade da obra edificada porque
feita pelo ser imigrante. A moradia definitiva revelaria também um outro
momento na vida desse artifice: a casa definitiva, como sendo aquela que
perdura, demonstraria o ser imigrante, agora, estabelecido; a estabilidade
da construcdo parece refletir, em parte, a estabilidade mesma da vida do
imigrante. E as suas casas erguidas aqui nos tropicos parecem
compartilhar do pensamento ruskiniano que nos diz que as moradias
deveriam ser feitas para durar e “construidas para serem belas; tdo ricas e
cheias de atrativo quanto possivel, por dentro e por fora; (...) com
diferencas tais que estejam de acordo com, e expressem, o carater e
ocupagdo de cada homem, e parte de sua historia” (RUSKIN, 2013, p.
61).

Entretanto, para além da construcdo de sua moradia, o artifice
construtor teria de lidar também com a sobrevivéncia do seu oficio que,
ainda assentado nos modos de um saber-fazer tradicional e artesanal,
comegava a enfrentar a concorréncia da producédo fabril e a liberdade
econbmica e profissional, manifestada em Blumenau, de acordo com 0s
relatos publicados nos jornais, ja no amanhecer do século XX.



78



79

2 O TRABALHO E O ARTIFICE

2.1 A SOCIEDADE DE ARTIFICES

O ditado pregado nos bons velhos tempos que ‘todo
oficio tem um fundo de ouro’, na era das maquinas
e grandes empresas, saiu do curso. O artifice
autdnomo, que nas republicas citadinas da Idade
Média teve um papel de destaque, estd agora
tornando-se raro e enfrentando milhares de
dificuldades para poder se sustentar. A
concorréncia esmagadora das grandes empresas no
decorrer do dltimo século nos paises de cultura,
proletarizou milhares de existéncia autdbnomas
(Der Urwaldsbote, 11/01/1902, ano 9, n°28).

Assim comeca o primeiro relato de que se tem noticia, dentre os
dois jornais pesquisados em Blumenau, sobre a situagdo dos oficios,
datado de 11 de janeiro de 1902, publicado no Der Urwaldsbote®. O
artigo ndo esta assinado; sabe-se, entretanto, que quem nos fala ndo era
um artifice. Segundo seu relato, a concorréncia das grandes empresas,
“que ndo pode ser detida por nenhum obstaculo artificial
(agremiacdes!)”®’, ainda era pouco sentida em Blumenau porque a cidade
estava distante dos grandes centros culturais. Os maus momentos vividos
pelos artifices na cidade, em sua opinido, deviam-se a crise econdémica
gue prejudicava “tanto os pequenos artifices quanto os outros”.
Entretanto, o autor ndo negava que certos oficios, “como o da marcenaria
e da funilaria, por exemplo”, quando as grandes empresas portadoras de
magquinario adequado, “fabrica[vam] suas caixas e latas”, reduziam o
trabalho desses artifices. (Der Urwaldsbote, 11/01/1902, ano 9, n°28). De

% pesquisou-se nos dois principais jornais da cidade de Blumenau, o Der Urwaldsbote e o
Blumenauer Zeitung, dentre os volumes traduzidos por Edith Eimer para o Arquivo Histérico
José Ferreira da Silva, que datam do ano de 1900 a 1910. Esta tradugdo ndo foi feita de todos
os volumes dos jornais e também ndo se refere a tradugdo literal de todos os assuntos
publicados. A tradutora escolheu os temas que julgava mais importantes para a constituigdo
do conhecimento em relacdo a formacgdo da cidade e dos seus costumes, e dividiu suas
tradugdes entre textos curtos — que se referem aos pequenos anuncios —, e em textos longos —
que dizem respeito a publicagdo de textos maiores. Dentre os volumes traduzidos do Der
Urwaldsbote temos os anos de 1900, 1901, 1902, 1903, 1905, 1907, 1908, 1909 e 1910. As
tradugdes do Blumenauer Zeitung comeg¢am dos volumes publicados ainda no século XIX.
Entretanto, optou-se por fazer o mesmo recorte temporal nos dois jornais. E dentro deste
recorte, o Blumenauer Zeitung contempla todos os anos entre 1900 e 1910. Disponivel no
AHJFS em Blumenau.

57 Jornal Der Urwaldsbote, 11/01/1902, ano 9, n°28. Disponivel no AHJFS, em Blumenau.
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acordo com a sua narrativa, a situacdo dos artifices em Blumenau ndo era
“uma luta de vida ou morte, como nossos artifices tiveram na Europa, mas
sim um mal passageiro, que atingiu quase todas as classes” (Der
Urwaldsbote, 11/01/1902, ano 9, n°28). O que ajudaria a sobrevivéncia
do artifice neste momento seria o fato de serem proprietarios de sua
propria terra: “se na oficina ndo tem nada para fazer, ele ndo descansa;
vai a roga”®8, Contudo, a situacdo atual do artifice havia se tornado bem
precéria porgue o que ele precisava para executar o seu oficio tinha de
pagar antecipadamente enquanto que o ordenado era pago somente depois
gue os servigos fossem prestados. Outra situacdo que colaboraria para a
condicdo desvantajosa do artifice eram os altos impostos:

Um ferreiro que trabalha sem auxiliar na colénia
precisa pagar 18 mil réis de imposto profissional, o
gue é muito elevado. Antigamente, quem
trabalhava sozinho, sem nenhum auxiliar, estava
livre de impostos. E se um curtidor, com
instalagbes mais do que primitivas, precisa
sacrificar 30 mil réis, prefere ndo mais continuar o
seu trabalho, como realmente aconteceu! (Der
Urwaldsbote, 11/01/1902, ano 9, n°28).

O autor também falava sobre a “frutifera industria caseira” de
fabricacdo de charutos que existia, ha alguns anos, na cidade. Os artifices
trabalhavam em sua indUstria caseira e vendiam os charutos para as
“firmas exportadoras” que os comercializavam. Com isso tinham uma
“boa arrecadacdo constituindo, de certa forma, uma aristocracia
trabalhadora™®. Segundo Seyferth (1999), a Hausindustrie era uma
pequena industria doméstica, em que a mao-de-obra, formada pela familia
do camponés, trabalhava na transformacdo da producdo agricola, seja
para seu préprio consumo, seja para venda. Essa “pequena inddstria
doméstica” era, no inicio da colonizag¢do, uma atividade complementar
dos colonos, “forgados a depender de uma economia estritamente
familiar”. As atividades artesanais abrangiam tanto trabalhos que néo
exigiam nenhuma especializa¢do quanto trabalhos muito especificos. As
oficinas normalmente funcionavam nos fundos da residéncia do arteséo,
sem muitos recursos, e as atividades eram quase sempre exercidas por
uma pessoa ou por uma familia. Quando a populacéo da coldnia comecou
a aumentar, o trabalho artesanal passou a ser considerado uma
especialidade, com possibilidades de bom rendimento, e comecaram a

% |bidem.
% lbidem.



81

aparecer as pequenas industrias, normalmente relacionadas com a
matéria-prima disponivel na regido (SEYFERTH, 1999, p. 65-66; 121-
122).

O autor do artigo do jornal também discorria que, apesar da falta
de dinheiro e da péssima situacdo econdmica, a atividade da construcéo
civil no centro da cidade de Blumenau era surpreendente e oferecia
oportunidade a muitos artifices. “Uma série de construgdes apraziveis em
nossa cidade estdo proximas de serem concluidas. O dinheiro que esta
sendo empregado nessas construcdes foi ganho anteriormente em épocas
melhores” (Der Urwaldsbote, 11/01/1902, ano 9, n°28). O artigo
encerrava com uma considera¢do do autor sobre a formacéo da associagéo
de artifices, fazendo um pedido para que algum artifice se posicionasse
publicamente para que fosse possivel ajuda-los.

Em comparacdo aos colonos e comerciantes, 0s
artifices se encontram em desvantagem. Para eles é
impossivel melhorar a sua situagdo através do
cooperativismo. Néo cremos que fosse possivel
criar uma associagdo de artifices para comprar
matéria-prima e semelhantes. Nossas condigdes
sd0 primitivas demais e o espirito comunitario, a
convicgdo profissional entre os artifices € muito
menos desenvolvida do que entre os colonos e
comerciantes (Der Urwaldsbote, 11/01/1902, ano
9, n°28).

Esta era a impressdo de um “néo artifice” sobre esta associacao
profissional. Sabe-se que nas traducGes pesquisadas, 0 primeiro andncio
sobre a Sociedade de Artifices’® — Handwerker verein — data de 15 de
junho de 1901. Nesta ocasido, a ordem do dia era a “eleicdo da nova
diretoria, ingresso de mestres artifices e auxiliares, e assuntos gerais”.
Né&o se sabe ao certo quando esta sociedade foi fundada. O Unico cartério
de registro civil* da cidade de Blumenau, que funciona desde o final do
século XIX, ndo tem registro de tal Sociedade, nem atas ou estatutos.

70 Segundo Fouquet, havia falta de artifices e de artesdos mesmo nas grandes cidades no Brasil.
A crescente demanda por essa mdo-de-obra alimentava nos artifices a “consciéncia de seu
valor e de sua personalidade social, como prova a Associacdo Beneficente dos Artesdos, em
Curitiba. Seus fundadores, em 1884, impuseram-se a tarefa de ajudar a seus associados em
caso de doenga e morte. Mais tarde, o ‘Handwerker’ (artesdo), como era comumente chamado,
ampliou suas atividades, instituindo os setores de canto, ginastica, teatro, boliche e biblioteca.
Edificou uma bela sede e, por volta de 1929, durante o apogeu dos clubes teuto-brasileiros,
deve ter sido o maior de todos, com 2.664 sécios”. FOUQUET, Carlos. O imigrante Alemdo e
seus Descendentes no Brasil. S3o Paulo: Instituto Hans Staden, 1974, p. 145.

1 Conforme negativa do Cartdrio Braga Varella de 27 de janeiro de 2017.
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Entretanto, a sua formacdo deve ter sido anterior a data anunciada no
jornal, uma vez que estavam elegendo uma nova diretoria. O fato de nédo
possuir registro civil ndo diminui a forga dos interesses que 0s motivaram
para a criacdo de tal associacdo. O espirito que 0s animava talvez fosse
tdo forte, tdo intenso que a reunido corporal ou a tentativa de uma unido
fraterna justificava e tornava formal o empenho. Ou n&o.... Pelos
anancios, a mencionada Sociedade existiu entre 1901 e 1903. Depois
dessa data ndo se evidenciou mais noticia, pelo menos no recorte temporal
realizado nos jornais traduzidos.

A disposicdo ao associativismo, de acordo com Weimer (2009), é
uma das caracteristicas da cultura alemd e decorreria do fato de se
conceber a casa como um reduto exclusivamente familiar, em que pessoas
estranhas a familia teriam acesso somente em ocasifes especiais, mas
mesmo assim em espacos restritos da edificacdo. Dessa maneira, 0s
pontos de encontro fora da casa adquiriam especial importancia e, dentre
eles, as reunides em espagos reservados como restaurantes, hotéis e,
principalmente, em clubes sociais configuravam as formas de
convivéncia social. As primeiras associacfes nas areas de colonizagdo
alemd tinham finalidades “mais pragmaticas”, como a constru¢do de
escolas e igrejas, seguidas das associacOes recreativas, como sociedade
de canto e de danga, até sociedades assistenciais ou protetivas (WEIMER,
2009, p.139-140).

Uma das mais importantes associa¢Ges criadas na Colénia
Blumenau foi a Kulturverein — Sociedade de Cultura — fundada em 19 de
julho de 186372, Inicialmente instituida por Guilherme Friedenreich e
mais vinte e quatro membros, tinha por finalidade ajudar e orientar os
colonos na pratica da agricultura e pecudria, procurando melhorar, além
da inddstria rural da Col6nia, suas condi¢cdes econdmicas, sociais e
culturais’, alimentadas por um ideal comum. O prdprio administrador da
Colbnia fazia parte de tal Sociedade e assim a definiu no relatério do ano
de 1871: “existe a Sociedade de Cultura que tem por fim promover tanto
0 progresso material e intelectual da coldénia em geral como especialmente

72 Dentre as sociedades e associa¢des fundadas em Blumenau e descritas por Kilian, seria
possivel distingui-las, de acordo com a sua finalidade, em dois tipos: as de carater “util e
necessario” e as de carater “recreativo”. A Sociedade de Cultura pertenceria ao primeiro tipo.
KILIAN, Frederico. Sociedades e Associagbes em Blumenau. In: Centenario de Blumenau, 1950,
p.338-345.

3 Para tanto, tal sociedade promovia reunides constantes sobre “assuntos cientificos
relacionados ao cultivo da terra”; organizava encontros para trocas de ideias entre os colonos;
bem como fazia exposi¢Bes locais e participava de exposi¢cdo em outros estados e até mesmo
no exterior. SILVA, José Ferreira. Histdria de Blumenau, ano (?), p. 248-49.
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da agricultura e industria rural, prestando bons servicos por instrucdes,
exposicoes etc”. Além disso, Blumenau ressaltava a existéncia de uma
biblioteca que era “posta gratuitamente a disposicdo dos membros™’4.

Em seu estudo sobre o associativismo cristdo nas regides de
colonizacdo aleméa no Rio Grande do Sul, Schallenberger (2009) destaca
que o associativismo, “enquanto movimento social organizado em torno
de individuos ou de grupos com os objetivos de representacdo e de defesa
dos seus interesses comuns”, ndo poderia ser compreendido como que
construido a partir de um Unico impulso, mas gerado num contexto de
mudancas sociais refletidas sobre a realidade da sociedade. Segundo o
autor, os teuto-brasileiros ndo formavam um grupo homogéneo. Por
detras da palavra “teuto-brasileiro”, havia individuos com credo e
posicdes politicas divergentes, praticas culturais variadas e diversidade
profissional. Os elementos de identificacdo entre os teuto-brasileiros e sua
construcdo de sentido teriam tido “na lingua e¢ na religido as suas
mediagdes fundamentais”. O associativismo entre os teuto-brasileiros
teria se manifestado, inicialmente, “como cultura em ato, isto §,
fundamentada na necessidade da manifestagdo de praticas culturais que
identificassem estilos de vida e formas de representacdo e de expressdes
tipicas” (SCHALLENBERGER, 2009, p. 206-207). Considerando a
Coldnia Blumenau e a kulturverein, as sociedades comegaram a aparecer
mais de dez anos depois de sua formacao.

Em 25 de janeiro de 1902, no jornal Blumenauer Zeitung, aparece
0 segundo anudncio, como que em resposta ao publicado anteriormente,
sob o titulo: “O valor do artifice no comego do século — referente a
situacao da profissao”. Este, sabe-se, foi feito por um artifice embora ndo
declarado nominalmente.

Hoje o oficio, a profissdo acabou. Hoje a profisséo
ndo tem mais um chdo de ouro. Ndo pode mais
resistir ao grande capital, e ir contra as grandes
indGstrias, sdo expressbes judias — livres
pensamentos social-democratas. Em todos os
estados de cultura, os camponeses e artifices sdo a
maioria e também aqui no municipio de Blumenau.
(...) Em lugar da liberdade profissional devera
aparecer uma ordenada e sadia protecdo
profissional. Precisa sobressair mais a honra do

74 Mapa estatistico da Col6nia Blumenau referente ao ano de 1871. Disponivel no AHJFS em
Blumenau.
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artifice. “Eu sou um artifice” (BLUMENAU EM
CADERNOS, 1993, p. 325-326).7°

Para este artifice, as associacdes profissionais eram uma
“expressdo da honra”. A liberdade profissional trouxe, de acréscimo, o
afrouxamento da unido de uma profissdo. Segundo ele, na Alemanha, ha
alguns anos, por iniciativa dos profissionais, 0 Congresso havia Ihes dado
uma Céamara Profissional, embora os social-democratas e pensadores
liberais fossem contréarios. Em seu discurso, para poder fazer frente as
grandes industrias e ao grande capital, os profissionais precisariam
“instalar depdsitos de matéria prima (sindicatos de compra) e
estabelecimentos comerciais”. Alegava que outras profissbes como
advogados, médicos e farmacéuticos tinham “os seus direitos
reconhecidos pelo governo. Por que esse direito é[era] negado aos
artifices?” (BLUMENAU EM CADERNOS, 1993, p. 325-326).

Na fala deste artesdo estava presente também a preocupacdo com
a transmissdo do conhecimento, a titulacio e a hierarquia, 0 que parecia
estar muito proximo da formacdo das corporacbes de oficios, entre
mestre, oficial e aprendiz. Dentre os relatos, este é 0 que mais parece ser
alimentado pela ideia de um estatuto, uma vez que ele enumera varios
itens que considerava indispensaveis para o estimulo, manutencdo e
principalmente protecéo da profisséo.

1. Regulamento do sistema de aprendizagem e
oficial de oficio com exames de oficial e mestre; 2.
Somente pode apresentar o titulo de ‘mestre’
aquele que tiver tempo de aprendizagem e oficial;
3. Idade minima do artifice que se torna autbnomo;
4. Apresentacdo de provas de oficial, albergues etc;
5. Escola de continuidade de estudo e escola de
aprendizes; 6. Cursos para mestres; 7. Associagdes
de oficial; 8. Associacdes de classe, de oficio e
profissdo; 9. Caixa de auxilio a viGvas e 6rfaos de
profissionais; 10. Casa dos profissionais (onde
serdo recolhidos aqueles artifices que em sua vida,
apesar de todo o trabalho, ndo conseguiram); 11.
Instalagdo de um escritério de protecdo dos direitos
do artifice; 12. Criacdo de cargo de unido ao que se
refere a discussdo sobre o salario e outras
desavencas nas diversas profissdes (mestre, oficial,
aprendiz). As despesas com a escrita, 0 partido

75 Tomo XXXIV, out/ 1993, n° 10, tradugdo de Edith S. Eimer. Referéncia do jornal - Blumenauer
Zeitung, 25/01/1902, ano 21, n° 4. Disponivel no AHJFS, em Blumenau.
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perdedor teria que pagar. Um presidente e dois
secretérios séo cargos de honra; 13. Proibicdo dos
trabalhos de prisioneiros para particulares; 14.
Regulamento do sistema de submiss&o; 15. Criacdo
de Céamaras profissionais; 16. Instalacdo de
depdsitos de matéria-prima (BLUMENAU EM
CADERNOS, 1993, p. 325-326).

Para este artifice, a unido profissional era o que poderia torna-los
mais fortes em relacdo aos diversos tipos de concorréncia que o
liberalismo econdmico proporcionava. Sé assim o oficio poderia ser
honrado e ainda ter um chio de ouro. “Por isso profissionais, maos a obra
e sejam unidos. A Unido fortifica. A honra da classe da profissdo o exige.
(...) Organizem-se para que estejamos no lugar e ndo possamos dizer: a
profissdo dormiu” (BLUMENAU EM CADERNOS, 1993, p. 325-326).

Nos relatos das familias que ainda guardam o bem edificado pelo
imigrante, aparece, recorrentemente, a descricdo de que tal oficio
construtivo teria sido aprendido ainda na Europa, antes da imigracdo —
ndo levando em consideracdo se, em sua nova morada na Colbnia, o
artifice continuou a sua pratica oficial ou se foi feito colono. Segundo
Weimer (2004), a formacéo tradicional dos construtores aleméaes baseava-
se nas corporagdes de oficios, que se tratava de uma associacdo de
artesdos, separada por cada um dos oficios, e teria atingido, na Idade
Média, o seu maior desenvolvimento (WEIMER, 2004). A corporacéo,
também conhecida por guilda, era composta somente por mestres de um
determinado oficio, admitidos dentro do sistema da corporacdo; mas
havia o controle tanto do acesso a corporacdo quanto do ndmero de
mestres que a constituiam. Cada mestre tinha a sua oficina onde
ingressavam os aprendizes. O aprendiz ficava nessa condi¢do, de acordo
com Weimer, por mais ou menos cinco anos e nao recebia por seus
servigos. Depois desse periodo de aprendizado, ele era promovido a
oficial e, num primeiro momento, continuava sem remuneragao. Ainda na
condicdo de oficial, ele deveria passar algum tempo em peregrinacdo, em
outras regides, para aprender novas técnicas, recebendo uma remuneragédo
reduzida. Ap6s esse periodo, o oficial entdo retornava ao seu local de
origem e poderia prestar o exame para o nivel de mestre. Somente depois
de aprovado neste exame € que o oficial poderia ser aceito na corporacao.
Entretanto, a possibilidade de fazer tal exame dependia da existéncia de
uma vaga na agremiacdo (WEIMER, 2004).

O objetivo principal da corporacdo era a regulamentacdo e o
controle da pratica de um oficio, estabelecendo tanto a obrigatoriedade da
filiacdo do artesdo que desejasse ter a licenca para praticar determinado
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oficio quanto a igualdade na forma de trabalho dentro dos modos
tradicionais de producdo. Segundo Gama (1987), um dos seus objetivos
era “garantir o monopdlio do exercicio da profissdo (...) aos seus membros
e na sua jurisdicdo. Esta era definida geralmente pela area da vila ou da
cidade e seu termo” (GAMA, 1987, p. 83). Por ser uma corporacao, havia
também o controle, de acordo com Weimer, em relacdo a qualidade dos
produtos, a quantidade do nimero de aprendizes e de oficiais, a aquisi¢do
da matéria prima e aos precos, 0 que acabava por se opor diretamente a
livre iniciativa. A rigida regulamentacdo por detras das corporacdes era
uma forma de promover a sobrevivéncia dos artifices, evitando
principalmente a concorréncia desleal e o excesso de profissionais
atuantes numa mesma &rea. Entretanto, funcionaria também como uma
fonte de exploracgdo do trabalho gratuito do aprendiz (WEIMER, 2004).
Esse aspecto do aproveitamento da forga produtiva do aprendiz também
¢ evidenciado por Gama que salientava o ‘“carater explorador” das
relagdes de trabalho existentes numa corporagao e também os privilégios
em que se baseava tal exploracdo. (GAMA, 1987, p. 88)

Contudo, a Revolugdo Industrial em sua condigdo mais
efervescente no inicio do século XIX, de certa maneira, acabou por
corromper as relagdes corporativas dos artifices nos mais variados oficios,
oferendo facilidades cotidianas que acabaram por extinguir algumas
ocupagdes ou tornaram as manufaturas impraticaveis em funcéo do baixo
preco dos produtos provenientes da producdo fabril seriada. E se 0s
sistemas das corporagdes comecaram a entrar em declinio no final da
Idade Média, para Weimer, a Revolugdo Industrial aboliu de vez as
relagdes corporativas de varias profissdes, mas ndo conseguiu extinguir
0s procedimentos tradicionais para a formacao basica dos construtores,
daqueles artifices ligados a construgéo civil (WEIMER, 2004).

Além disso, a abolicdo da escravatura também ajudou a modificar
consideravelmente as relacGes de trabalho, tanto na Europa quanto no
Brasil, levando em conta principalmente os trabalhos referentes a
construcdo, que é o assunto que nos interessa aqui. De acordo com Cunha
(2000), desde o inicio da colonizagdo no Brasil, “o emprego de escravos
como carpinteiros, ferreiros, pedreiros, teceldes etc. afugentava os
trabalhadores livres dessas atividades, empenhados todos em se
diferenciar do escravo” (CUNHA, 2000, p. 16). Segundo Weimer (2004),
a noticia de que a escraviddo também estava sendo abolida no Brasil,
“certamente deve ter encontrado boa ressonancia nos ouvidos dos oficiais
e mestres carpinteiros, pedreiros, marceneiros” e de todos os que
trabalhavam na construcéo civil e que ndo estavam conseguindo absorver
as transformacGes sociais e de producdo (WEIMER, 2004, p. 73). Num
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interessante desenvolvimento sobre os possiveis interesses dos imigrantes
alemdes em relacdo a abolicdo dos escravos no Rio Grande do Sul,
Weimer, ao analisar andncios e relatos feitos em jornais da época,
relativos ao trabalho, traduz o discurso de um imigrante que participava
de uma lideranga abolicionista: “O escravo era o mal deste pais, porque o
trabalho é a base da grandeza e do progresso das nacdes. E onde ha
escravos, o trabalho é desonra, 0 gozo a Unica aspira¢do dos livres”
(WEIMER, 2004, p. 66). O que nos importa aqui, entretanto, diz respeito,
sobretudo, & nocdo do trabalho livre e honrado desenvolvido pelo
imigrante.

De acordo com Fouquet (1974), com a abolicéo da escravatura, o
trabalho bragal “transformou-se em trabalho livre de colono ou artesdo,
que lhe emprestaram o coragdo e o raciocinio”. Ainda de acordo com o
autor, ao chegar ao Brasil, os artifices encontraram indmeras
oportunidades de se fazerem Uteis; mesmo que muitos ndo apresentassem
“o preparo adequado, em padrdes europeus de operarios e mestres, o que
sabiam ja era suficiente” para que fosse possivel atender as demandas de
trabalho, “ndo precisando apresentar o emblema de classe e com
condi¢des para transmitir a seus descendentes os segredos do oficio”
(FOUQUET, 1974, p. 138-145).

A estrutura social da ldade Média, de acordo com 0 pensamento
de Ruskin, era mais saudavel para o trabalho expressivo do que as
relagdes praticadas no século XIX. A separacdo, na sociedade moderna,
entre trabalho e pensamento somente colaborava para a degradacdo da
natureza humana. Quando as praticas artisticas, considerando as diversas
naturezas e aplicacfes da arte, eram declaradas como artes mecéanicas e
ndo como artes do intelecto, o trabalho expressivo fazia parte do cotidiano
do homem comum. A partir do Renascimento, quando as artes do desenho
reclamaram o estatuto de intelectuais, as praticas artisticas mergulharam
no “orgulho do conhecimento”, e principalmente na arquitetura, tal
separacao ficou mais evidente. Ruskin parte do principio de que os
trabalhadores manuais e mestres da ldade Média eram felizes em seu
trabalho porque participavam criativamente na execucdo de seu oficio.
Essa seria uma das maiores qualidades da arquitetura gética e a sua
materialidade edificada comprovaria tal felicidade. De acordo com o
autor, “um dos piores sintomas da sociedade moderna” seria a concepgao
“que se tem das atividades oficinais” como sendo de carater “inferior ou
pouco nobre. Creio que os artifices ou artesdos podem ser — deveriam ser
e muitas vezes 0 sdo —, muito mais nobres do que pessoas ociosas e
intteis” (RUSKIN, 2004, p. 106).
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Embora Ruskin ndo mencione o trabalho escravo, ele d4 a entender
gue a natureza humana suportaria melhor o trabalho que maltrata o corpo
do que aquele que maltrata a alma e a inteligéncia, porque um corpo
escravizado, para o autor, ainda teria capacidade para pensar, a0 passo
gue uma mente escravizada arruinaria completamente a condicao
humana. Neste sentido, as relagbes de trabalho, as quais o homem
moderno impunha aos seus trabalhadores seria uma espécie de submisséo
pior do qualquer outra antes praticada. A perfeicdo exigida dos operarios
ingleses assinalaria “uma escraviddo mil vezes mais amarga e degradante
que a do africano acoitado ou a do helota grego™’®.

Passados dois meses, no dia 22 de marco de 1902, no Blumenauer
Zeitung, foi publicado um amistoso texto que carregava a satisfagdo e o
entusiasmo quanto a criacdo de uma associacdo de artifices e trazia o
imperativo titulo “Artifices, sejam unidos, unidos, unidos!”, assinado
pelas siglas C.S.

Finalmente! Dirdo muitos artifices, sim, finalmente
e através dos nossos interesses de classe. Artifices,
sejam unidos, ndo olhem para esquerda ou direita,
ingressem na nossa associacdo para que formemos
uma so forca! (...). Nosso objetivo é criar uma
associagcdo de artifices que abranja todo o
municipio de Blumenau. N&s queremos apresentar
os interesses de nossa classe, n6s queremos dizer
com orgulho: ‘somos artifices. Queremos lutar
contra aqueles que tiram o nosso péo. (...).
Queremos representar 0s interesses. Por muito
tempo fomos a bigorna, queremos agora ser o
martelo (BLUMENAU EM CADERNOS, 2002, p.
37-39).”7

Nesse mesmo més, no dia 29, foram publicados dois outros textos,
um em cada jornal falando sobre a Sociedade de Artifices. Sabe-se que o
Der Urwaldsbote e o Blumenauer Zeitung’® tinham posicGes politicas

76 “(...) a slavery in our England a Thousand times more bitter and more degrading than that of
the scourged African, or helot Greek”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol Il, Works, vol X,
1904, p. 193.

77Tomo XLIIl, n°01/02, tradug&o Edith S. Eimer.

78 Segundo Silva, o Blumenauer Zeitung foi o primeiro jornal da Colénia Blumenau e comegou a
funcionar em 1881. Tinha como redator, Anton Hartel, e como editor, Hermann Baungarten.
Segundo Silva, as atividades politicas desse jornal eram “voltadas exclusivamente para a defesa
do bom nome da Colbnia e dos interesses dos seus moradores”, embora professasse ideias
liberais mesmo durante a monarquia. Em 1938, em fun¢do da campanha de nacionalizagdo, o
Blumenauer Zeitung encerrou suas atividades. O Der Urwaldsbote (o mensageiro da floresta)
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diferentes. Talvez isso justifique a publicacdo de dois textos com o
mesmo assunto, embora com abordagens distintas, nos dois jornais.

O texto do Der Urwaldsbote, intitulado “A questao dos artifices”,
é o primeiro, dentre os traduzidos, em que aparece a assinatura de um
artesdo — W.Weisse, mestre seleiro. Weisse inicia comentando sobre uma
reunido acontecida algumas semanas antes que teve como finalidade a
fundacdo de uma associacdo de artifices’. “Todos os presentes achavam
que era preciso fazer algo para fomentar a classe dos artifices” (Der
Urwalsbote, 29/03/1902, ano 9, n° 39). Entretanto, uma outra reunido teve
de ser marcada para o dia 16 de margo, porque na ocasido da primeira
reunido mencionada, segundo Weisse, 0s convocados ndo tinham nenhum
programa para apresentar e ndo estavam bem certos de que caminho
seguiriam. Entre um encontro e outro, os estatutos foram elaborados e
foram “aceitos por alguns com aplausos”. Mas para Weisse, eles
apresentavam “uma falha, que dizia respeito a liberdade profissional do
sistema fabril e de maquinas, que ndo se encaixa[va] e chega[va] duzentos
anos tarde demais” (Der Urwalsbote, 29/03/1902, ano 9, n° 39). Além
disso, estariam em desacordo com as leis da Unido e com a liberdade
profissional existente no Brasil. A posi¢do de Weisse era bem diferente,
pelo menos na energia que se pode depreender do seu discurso comparado
a publicagdo precedente. A animacdo que inundou a escrita do texto
anterior ndo estava presente nas palavras de Weisse:

Estes estatutos, entre outros, exigem o seguinte:
todo aprendiz precisa ser forgado a permanecer
com seu mestre por trés anos; nenhum artifice pode
aceitar um aprendiz que abandonou seu mestre.
Mas agora existem profissdes cujo aprendizado
tranquilamente pode ser feito em dois anos. Além
do mais ninguém deve ser reconhecido como

comegou a funcionar em 1893 e, no inicio, quando orientado pelo pastor Hermann Faulhaber,
tinha um carater menos politico e mais religioso. Em 1898, Eugene Fouquet passa a ser o editor-
responsavel do jornal e suas ideias politicas, de carater pangermanista, prezavam por evitar “a
adaptagdo, completa e absoluta, dos teuto-brasileiros aos usos e costumes do pais”. As ideias
de Fouquet propagadas no jornal eram as mesmas que moviam o partido politico “Volksverein”
(unido popular), o qual foi fundador e mentor. O jornal funcionou até 1941. Ainda segundo
Silva, “durante toda a existéncia dos dois jornais, eles nunca chegaram a ter relagdes pacificas
duradouras, o que, em muitos casos, ndo deixou de trazer beneficios a coletividade”. SILVA,
Jose F. A imprensa em Blumenau, Floriandpolis: IOESC, 1977, p. 5-35.

79 E provével que Weisse se refira a reunido realizada no saldo Paupitz em 23 de fevereiro de
1902. Neste anuncio, a ordem do dia era o debate sobre a possivel criagdo de um sindicato.
Assinavam o anuncio Simon Gruher, alfaiate; August Schonam, seleiro; Otto Springuer, funileiro
e Hermann Herget, sapateiro. Jornal Blumanuer Zeitung, 22/02/1902, ano 21, n° 9.
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mestre que ndo completou os trés anos de
aprendizado e pode também prova-lo. Também a
reconciliagdo ou ajustes de desavengas entre
mestres e aprendizes e entre mestre e oficial,
através de tribunais de honra, apresentam o
carimbo visivel de tempos passados. Continuemos.
Todo aprendiz deve ser apresentado a diretoria da
sociedade por seu mestre na hora do inicio do
aprendizado e depois ingressar solenemente na liga
juvenil, o que devido as grandes distancias na nossa
colonia seria impossivel (Der Urwalshote,
29/03/1902, ano 9, n° 39).

Para este artifice, os estatutos apresentados, dos quais temos
apenas a versdo por ele manifestada, carregavam o espirito de outros
tempos e ndo se encaixariam & realidade vivida e & mudancas sociais e
econdmicas ocasionadas pela livre iniciativa. Embora fosse necessario o
esforco para “fomentar as profissdes e aumentar o ganho dos artifices”,
para Weisse ndo foi a falta de uma regulamentacéo profissional que
ocasionou a situacdo experimentada pelo artifice naquele momento, mas
“a queda econdmica geral da profissdo”. Ele comentava que, melhorando
as condigdes aquisitivas do povo, as profissdes se elevariam por si s6. E
como em Blumenau boa parte da populagéo era formada por camponeses,
os artifices deveriam também colocar os seus esforgos apoiando a classe
dos colonos para melhorar sua situacdo, principalmente porque muitos
dos artifices também eram colonos. Weisse levantava também outro
ponto do estatuto que dizia respeito a “determina¢do de que s serdo
aceitos como sdcios artifices autbnomos”. Segundo ele, em muitas das
profissbes o artifice ndo chegaria a ter autonomia, como é o caso, por
exemplo, “dos teceldes, fiadores, metallrgicos, topdgrafos etc, apesar de
gue em sua profissdo sejam, as vezes, até mais do que mestres” (Der
Urwalshote, 29/03/1902, ano 9, n° 39).

Nas palavras de Weisse parece haver o desejo de que a associacdo
de artifices deveria ter menos semelhangas com uma corporagdo de
oficios e deveria funcionar como algo que, para nés, soa muito proximo
da formacdo de um sindicato. Ao que parece, tal associacdo ndo seria
separada por tipo de oficio, uma vez que parte dos estatutos de que se tem
noticia, por meio do discurso dos artifices, sdo amplos e se referem mais
a regulamentacéo e a protecdo de uma classe — o trabalhador manual —,
do que de um tipo de oficio especifico. Isso se justificaria, em parte, pelo
reduzido nimero de habitantes na cidade. De qualquer forma, havia a
tentativa da formacdo de um grupo em que o espirito que os animava
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parece ter sido de mesma base, embora tivessem muitas divergéncias nos
discursos apresentados.

A questdo da liberdade profissional é levantada por Benevolo
(2012), que parte justamente das mudancas de relagdes ocasionadas pela
Revolucédo Industrial e pela liberdade econdmica para tecer as bases da
arquitetura moderna, uma vez que considera que as condi¢Ges dos
operarios da construcao civil constituem parte da histéria da arquitetura.
Segundo o autor, ja no final do século XVIII, um decreto da Assembleia
Constituinte francesa extinguira o sistema das corporacfes que até entdo
regulamentava as relac@es de trabalho. Os operarios que foram excluidos
das eleicbes pela mesma Constituinte “nao lamenta[vam] as antigas
corporagdes, onde eram oprimidos pelos mestres, porém ndo
demonstra[vam] um particular entusiasmo pela liberdade de trabalho
proclamada pelos economistas liberais” (BENEVOLO, 2012, p. 19-22).
Em seus exemplos aparece a formagdo, tanto na Inglaterra quanto na
Franca — que eram os dois grandes polos industriais na época —, dos
movimentos das associagdes de operarios e de trabalhadores manuais, que
reivindicavam regulamentos de salarios; dos empresarios que julgavam
tal movimentacdo uma afronta a liberdade; e da aparente neutralidade do
Estado no que diz respeito as novas relag@es de trabalho. Para Benevolo,
a tdo mencionada liberdade teria significados muito diferentes para cada
um deles; significaria, “para uns, um programa originado nos fil6sofos
iluministas, para outros, uma diminui¢do do controle estatal sobre sua
iniciativa, para os ultimos, o direito de obter um nivel de vida razoavel”
(BENEVOLO, 2012, p. 19-22).

Entretanto, entre os artifices de Blumenau, de acordo com o0s
relatos publicados, a questéo da liberdade profissional parece divergir até
dentro de um mesmo grupo, pois havia aqueles que consideravam que a
liberdade deveria ser controlada, mantendo-se ou reafirmando-se uma
estrutura proxima das corporacdes de oficio, e havia aqueles que
consideravam que tal estrutura talvez ndo mais se adequasse as novas
relacdes econdmicas. Ha que se considerar também que, dentro das
oficinas, havia, além do mestre, 0 aprendiz e o oficial e, nesse sentido, o
conceito de liberdade poderia variar de acordo com a posic¢ao alcancada
por cada um, embora, de acordo com a estrutura de uma corporagao,
somente 0s mestres estivessem habilitados a participar da associacdo de
artesdos. Apesar disso, parece haver um impulso propulsor que regulava
a Sociedade de Artifices: “a unido faz a for¢a”.

O outro texto publicado na mesma data, no Blumenauer Zeitung,
tem como titulo “Sociedade de Artifices” e ndo traz a assinatura de
nenhum artesdo. O autor comegava relatando que para o “Urwaldbote e
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os seus fiéis”, a fundacdo da Sociedade de Artifices em nada agradou, e
para 0 Volksverein, um grupo partidario da época, tal sociedade néo teve
resultado algum. Para este autor, os comentarios negativos em relagdo a
formacéo da sociedade seriam porque esta ndo teria fins politicos.

A Sociedade de Artifices ndo tem fins politicos. No
entanto, se quiser alcangar parte de seus objetivos,
tem toda razdo em dar-se bem com o0 governo, e
seria um grande erro unir-se a uma sociedade que,
até hoje, nada alcangou e estd em oposigdo ao
governo. (...). Estamos cientes que esta sociedade
de artifices enfrentara obstaculos, mas, certamente,
também sera possivel encontrar meios e caminhos
que possibilitem desviar-se destes obstaculos e,
guanto mais amarga for a luta, tanto mais doce sera
a vitéria. (..). Sendo o ‘Urwaldshote’ o
representante do capitalismo, era de se prever, que
seriam parcas as simpatias, e sO 0s otimistas,
poderiam esperar o contrario (BLUMENAU EM
CADERNOS, 2002, p. 37-39).8°

No dia 12 de abril de 1902, o mesmo texto aparece publicado nos
dois jornais e referia-se a terceira reunido da Sociedade de Artifices, que
aconteceu no saldo do senhor Freygang®!, no dia 06 do mesmo més. Na
ocasido desta reunido os estatutos foram novamente discutidos e foi feita
a eleicdo de uma nova diretoria, com 0s seguintes membros: Anton Gaenj,
1° presidente; Richard Parucker, 2° presidente; Wilhelm Dreer,
escriturario e Wilhelm Behnke, tesoureiro. Segundo o autor do texto,
Wilhelm Dreer, atualmente, ainda ndo seria visivel se a instalacdo de
acordo com o modelo da “velha classe profissional em uma republica de
grandes industrias, te[ria] proveito como nos séculos passados, que era de
livre profissdo” (BLUMENAU EM CADERNOS, 2002, p. 37-39). Ele
seguia dizendo que somente a unido de todos os artifices do municipio
poderia formar uma institui¢do profissional sélida. “Nos precisamos
aprender a trabalhar fraternalmente, um por todos e todos por um. Este é

8 Tomo XLIII, n°01/02, tradugao Edith S. Eimer.

81 Dos nove anuncios curtos referente as convocagbes para as reuniGes da Sociedade de
Artifices, publicados nos dois jornais — 05/06/1901, 22/02/1902, 29/03/1902, 26/04/1902,
03/05/1902, 05/07/1902, 16/08/1902, 27/09/1902 e 10/01/1903 —, trés foram realizadas no
saldo do senhor Freygang. Otto Freygang foi proprietario de um dos primeiros hotéis da cidade
de Blumenau, localizado na atual rua XV de novembro. DIAS, José Roberto de Souza; TEIXEIRA,
Vera Iten; SANCHES, Denise Parand. Santa Catarina: imigrantes e industria. Sdo Paulo: Rios,
1987, p. 70.
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0 objetivo final da Sociedade de Artifices” (BLUMENAU EM
CADERNOS, 2002, p. 37-39).

O espirito do trabalho fraterno que parece dar vida e ser um dos
Unicos desejos comuns aos discursos dos artifices que buscavam uma
corporacdo profissional em Blumenau, de alguma forma estaria na
contramdo dos principios do liberalismo econémico e do sistema
industrial, que proclamava a livre concorréncia e a liberdade individual.
Para Ruskin, o desenvolvimento saudavel de uma equilibrada economia
politica passaria, necessariamente, pelo principio da ajuda mdtua. E nesse
sentido, apesar de todas as tentativas “desajeitadas e infelizes dos
franceses”, no desejo de aperfeicoar um sistema social, 0 Unico principio
verdadeiro por eles considerado, segundo Ruskin, foi o da fraternidade.
Entretanto, os franceses esqueceram-se que a fraternidade implicaria
necessariamente a ocorréncia de um outro fato, “tdo importante quanto,
que é o da paternidade”. Apesar da aparente contradi¢do, Ruskin
considerava que uma sadia organizacdo da economia politica de uma
nacao estaria muito préxima de uma administracdo doméstica patriarcal,
“o que implicaria que todas as suas operacoes seriam regidas ndo apenas
pela conveniéncia, mas por elos afetivos e responsabilidades de relagdo”
(RUSKIN, 2004, p. 34),

A moderna ciéncia da economia politica, de acordo com Ruskin,
declarava que a natureza humana seria formada por “elementos
acidentais”, ligados as afeigdes sociais, e por “elementos constantes”,

82 No prefacio da primeira edi¢do de A Joy Forever, que traz a publicacdo das primeiras palestras
sobre A Economia Politica da Arte, Ruskin afirmava que a economia politica significava nada
mais do que uma “economia cidada” (citizen‘s economy) e que seus principios deveriam ser
entendidos por todos aqueles que quisessem tomar a responsabilidade dos cidaddos da mesma
forma que na economia doméstica sdo assumidos pelos chefes de familia. Quando Ruskin passa
a dedicar-se mais intensamente aos escritos de economia politica surge, ainda mais aflorado,
um sentimento de fraternidade e de responsabilidade que ele entendia deveria orientar as
relagbes sociais, um principio de ajuda mutua que parecia caminhar exatamente na contramao
dos principios cultivados pelo laissez faire. Em Unto This Last, Ruskin declarava, no prefacio,
que os quatro ensaios daquela publicagdo haviam sido reprovados de uma forma violenta pelo
publico, embora ele considerasse que tais escritos talvez fossem os mais verdadeiros e os mais
Uteis que ele ja havia escrito. Para Cook & Wedderburn, Unto This Last foi o primeiro ataque
direto de Ruskin contra a economia politica do seu tempo. Seus estudos sobre a arte,
especialmente a arquitetura, demonstraram que a arte era a “expressado da vida e do carater
nacionais” e, alimentado dessas convicgBes, ele, agora, voltava-se para as teorias da “riqueza
nacional e da justica social”. A politica do laissez faire era a regra aceita e, Ruskin tornou-se um
herege, um intruso, segundo os autores, ao atacar a base tedrica dessa doutrina econdmica —
“O que um artista e um homem de letras conheceria dos mistérios da economia?” (What
should an artist and a man of letters know of the mysteries of economics?) COOK &
WEDDERBURN. Introdugdo, p. xxx. In: RUSKIN, John. Unto This Last. Works, vol XVII, 1905.
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ligados ao desejo de progresso. Os elementos constantes, por sua
condicdo, seriam mais controlaveis, ao passo que os elementos acidentais,
perturbadores. Caberia, entdo, para um resultado mais vantajoso, basear
as acgbes da economia politica de uma nacgdo sobre os seus elementos
constantes, desconsiderando as afeicOes sociais. Tais afei¢cfes seriam
definidas por cada individuo, que as utilizaria de maneira oportuna. Este
método de analise era, para Ruskin, perfeitamente légico, se os elementos
acidentais fossem todos de uma mesma natureza, como s&o 0s constantes
e, se 0s elementos constantes ndo sofressem influéncia dos acidentais.
Entretanto, “eles [0s elementos acidentais] alteram a esséncia da criatura
no momento em que sdo adicionados; eles operam ndo matematicamente,
mas quimicamente, introduzindo condi¢fes que tornam todo o nosso
prévio conhecimento indisponivel”®. Ao desconsiderar as afeicOes, a
moderna ciéncia da economia politica acabava por formar “uma teoria
ossificante de progresso sobre a negagdo da alma” (an ossifiant theory of
progress on this negation of a soul) e, segundo o autor, de impossivel
aplicabilidade. Nestas bases, a economia politica sem afeto e sem alma
acabaria por promulgar disputas e antagonismos, quando houvesse
interesses contrarios no corpo social. Tal rivalidade seria marcada pela
falta de uma afeicédo social comum, algo que parecia muito préximo das
relacbes fraternais, uma vez que os individuos ndo precisariam,
necessariamente, ser ‘“‘antagonistas porque seus interesses 0 sdo”
(antagonistic because their interests are). A mesma critica que Ruskin
disparava em relacédo a industria humana e as suas praticas, sobretudo as
praticas artisticas, no periodo renascentista, e que se mostravam ainda
piores em sua época, por meio da efervescéncia da producdo fabril, ele
colocava em relagdo a economia politica, formando uma espécie de visdo
de mundo®. E o discurso apaixonado de um homem que Vvé a natureza

83 “they alter the essence of the creature under examination the moment they are added; they
operate, not mathematically, but chemically, introducing conditions which render all our
previous knowledge unavailable”. Ibidem. p. 26.

8 A visdo de mundo a que me refiro parece estar um pouco proxima da questdo levantada por
Claudio Silveira Amaral em sua tese, John Ruskin e o Desenho no Brasil, em que o autor
considera que o grande assunto tratado por Ruskin em seus mais variados temas — pintura,
arquitetura, economia politica — seria a proposi¢cdo de uma nova teoria da percepgdo, uma
concepgdo de “légica e de razdo” que estruturaria a sua forma de ver o mundo. AMARAL,
Claudio S. John Ruskin e o Desenho do Brasil. Tese de doutorado apresentada ao Programa de
Pés-Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo em 2005. Disponivel
em www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16131/tde-11092006-121554/pt-br.php.
Entretanto, esta visdo de mundo que acredito animava o pensamento de Ruskin, parece ndo se
referir tanto a uma “nova teoria da percep¢do”, mas a tentativa de recuperagdo da capacidade
humana de sentir novamente; seria recuperar o momento em que a matéria comegou a se



http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16131/tde-11092006-121554/pt-br.php

95

humana e suas relagdes subjugadas pela supremacia da ciéncia e do
progresso, que desconsiderava e desabilitava as afeicbes comuns que
deveriam participar do corpo social, estimulando apenas os interesses
individuais. “A felicidade e prosperidade de cada um certamente sera
diminuida em proporcdo exata ao grau em que a inveja e a dissimulacdo
se tornassem principios sociais e econdmicos” (RUSKIN, 2004, p. 104).
As relagfes sociais saudaveis ndo poderiam estar fundamentadas em
principios regulados pelo equilibrio da oportunidade, mas pelo equilibrio
da justiga, “pois todo homem pode saber e a maioria sabe, 0 que é um ato
justo e um ato injusto”®®. E, para Ruskin, no termo justica estariam
implicitas as afeicoes®. Pode-se dizer, que as concepcdes que envolvem
o fantéstico paradoxo, principalmente as que se referem & presenca da
alma e da vida no fazer humano, também constituem ou deveriam
constituir e orientar as relagdes sociais, uma vez que o principio da ajuda
mutua deveria se manifestar também nas afeigBes humanas. Nesse
sentido, as marcas do fantastico paradoxo se mostrariam, sobretudo, nas
relagdes do homem com a matéria por ele produzida e nas relagdes dos
homens entre si, uma vez que o corpo social seria constituido do resultado
dessas relagdes. A valorizagdo da vida deveria ser, portanto, a sua
intencdo primeira.

A aparente liberdade que conduz a doutrina do laissez-faire e que
fundamenta a moderna economia politica era, para o0 autor, contraria as

separar do espirito e tentar reconcilia-los de novo, por meio da reabilitagdo do homem comum,
do seu trabalho e das suas relagdes.

85“But every man may know, and most of us do know, what is a just and unjust act”. RUSKIN
John. Unto this Last. Works, vol XVII, 1905, p. 28.

86 Segundo José Tavares Correia de Lira, a critica de Ruskin em rela¢cdo ao modelo de sociedade
baseado no laissez faire pode parecer “progressista, quando ndo pré-marxista”, embora nido
fosse. Para o autor, “a fundamentagdo organicista” de Ruskin, de “cunho claramente
reacionario e catdlico” recusava “simultaneamente a industria, a democracia e a revolugdo em
nome de uma improvavel restauragdo do equilibrio, da hierarquia e da autoridade peculiares
as sociedades de honra”. A objecdo que Ruskin fazia a civilizagdo moderna, de acordo com Lira,
apoiava-se numa “mescla ideoldgica muito variada: da tradigdo biblica do protestantismo ao
paternalismo Tory, do romantismo ao socialismo de corporagdo”. Dessa forma, o aparente
paradoxo que Ruskin mesmo carregava por sua condigdo social e moral, e que se revelava em
seu discurso, parecia fortalecer a sua visdo de mundo. Ainda segundo o autor, por conta dessa
“mescla ideoldgica”, talvez, “este ‘conservador revoluciondrio e aristocrata socialista’ tenha
sido capaz de exprimir alguns dos paradoxos fundamentais de seu tempo. Viu com terrivel
clareza o vazio espiritual das rela¢8es sociais tipicas do capitalismo e formulou uma das mais
genuinas e perturbadoras criticas anti-liberais”. LIRA, José T. C. Ruskin e o Trabalho na
Arquitetura. In Risco: Revista de Pesquisa em Arquitetura e Urbanismo, Programa de Pds-
graduagdo do Departamento de Arquitetura e Urbanismo — EESC-USP, vol. 3, p. 82. Acesso em
07/02/2015.
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virtudes fortalecedoras e sentinelas dos homens sabios: a Prudéncia, o
espirito que ajudaria a discernir corretamente; a Justica, o0 sentimento que
regularia e dividiria adequadamente; a Coragem, o espirito que persistiria
e suportaria corretamente; e a Temperanga, 0 sentimento que recusaria
adequadamente. O laissez-faire “é¢, em todas as coisas relacionadas ao
homem, o principio da morte”. A atitude de “‘deixar para 14’ — sejam suas
terras, seus semelhantes, sua alma — trara, para ele, a ruina completa e
certeira” (RUSKIN, 2004, p. 36).

Retornando aos artigos dos artifices, uma semana depois da Gltima
publicacdo, em 19 de abril de 1902, aparecia, novamente, um texto de
igual conteido publicado nos dois jornais. Este texto trazia a assinatura
do mestre seleiro, Ernest Liem. As palavras iniciais do autor comentavam
que, depois de ter participado das Ultimas reunifes da Sociedade de
Artifices, ele chegava a conclusdo de que tal Sociedade teve sua formacéo
de maneira muito precipitada porque uma associagdo como essa ndo era
uma sociedade recreativa, e exigia muita reflexdo para que seus objetivos
pudessem ser cumpridos, 0 que ndo era nada facil. Para Liem, “os
estatutos nao devem ser colocados no papel, assim sem mais nem menos,
precisam de muitas reunides e discussdes com o0s associados, e aos
poucos, entdo, podem ser mesclados” (BLUMENAU EM CADERNOS,
2002, p. 37-39)%. O artesdo também reclamava que esta associa¢do nao
deveria se chamar Sociedade de Artifices, mas sim Sociedade Profissional
e 0s motivos que o levaria a pensar dessa forma ele preferia tratar nas
proximas  reunibes. Entretanto, mesmo com 0s  visiveis
descontentamentos, Liem terminava o texto convocando todos para se
associarem.

“No mais, digo a todo mestre artifice que se associe
a sociedade, mesmo que por ora ndo acontecam
bailes, mas se a sociedade permanecer sem
nenhuma politica, com certeza a mesma sera uma
das sociedades mais fortes de Blumenau e de
utilidade para todos” (BLUMENAU EM
CADERNOS, 2002, p. 27-39).

Depois do més de abril do ano de 1902 ndo aparecem mais textos
longos publicados nos volumes traduzidos dos dois jornais referentes a
Sociedade de Artifices. Sabe-se, entretanto, que a Sociedade continuou
em funcionamento por conta dos pequenos anuncios publicados
convocando os associados para reunides. O ano de 1902 parece ter sido
muito frutifero em relacdo as discussdes quanto ao real teor que deveria

8 Tomo XLIII, n°01/02, 2002, tradug&o Edith S. Eimer.
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constituir a Sociedade, a contar pelo nimero de reunides convocadas®.
Vale destacar, dentre os assuntos mencionados nos convites de cada
reunido de assembleia, naquele ano, um andncio no Der Urwaldshote,
referente a0 més de maio, que chamava os associados da ltoupava e
vizinhanga para “tratar da criagdo de um grupo local da sociedade de
artifices” (Der Urwalsbote 03/05/1902, ano 9, n°44). Isso demonstraria a
efervescéncia que alimentou tal Sociedade naquele ano a ponto de se
considerar a criacdo de uma ramificacdo desta associac¢do. Entretanto, no
Blumenauer Zeitung, em setembro de 1902, apareceu o ultimo anincio
daquele ano nesse jornal, em que “a velha Sociedade de Artifices”
convidava para uma assembleia geral e um dos assuntos do dia seriam as
“consideragdes sobre a continuagio da sociedade” (Blumenauer Zeitung,
27/09/1902, ano 21, n° 39). No ano seguinte, em 1903, houve mais uma
reunido no més de fevereiro e, depois dessa data, ndo se tem mais noticia
(Blumenauer Zeitung, 10/01/1903, ano 22, n° 2).

Em 19052, foi publicado um texto no Blumenauer Zeitung sob o
titulo “O imposto dos artifices”. Esta é a Gltima publicacdo, dentre os
jornais traduzidos e de acordo com o recorte temporal considerado, que
traz alguma noticia sobre a situacéo dos artifices, embora ndo se saiba se
foi escrito por um artesdo ou nao®. Nele, o autor reclamava sobre a
criacdo de tal imposto.

Agora a Camara ha alguns anos atras ja exigiu de
certos artifices respeitdvel imposto, como por
exemplo, oleiros, curtidores, fabricantes de velas,
padeiros e alguns outros. Agora se amplia este
idilio artifice e quer todos, inclusive o pequeno,
bem pequeno trabalhador ocasional, se quer pegar
nas malhas do imposto municipal. (...). Agora a
situagdo geral do artifice em todo mundo é muito
triste. A concentracdo do capital nas médos de

88 Considerando as tradugdes, neste ano, o Blumenauer Zeitung publicou seis anincios curtos
sobre convites de assembleia geral da Sociedade de Artifices. No ano de 1903 teve apenas um
anuncio. E nos outros, até 1910, ndo houve mais convites para reunides publicados no jornal.
No Der Urwaldsbote, aparecem trés anuincios curtos publicados no ano de 1902, um anuncio
no ano anterior, um anuncio no ano de 1903, e nenhum nos préximos anos até 1910.

8 No caderno de tradugdo de Edith S. Eimer ha uma inconsisténcia em relagdo ao ano corrente
e ao numero do ano do jornal referenciado: pela sequéncia apresentada, se tal artigo foi
publicado em 1905, o nimero do ano do jornal deveria ser 24, e ndo 23 como ela coloca. Dessa
forma, parece ter havido algum erro ou na grafia do ano corrente ou na grafia do nimero do
ano do jornal.

%0 A situagdo mencionada dos artifices na Coldnia Blumenau, além da formagdo da Sociedade
de Artifices poderd constituir objeto de pesquisa mais aprofundado em investigagdo futura.
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grandes empresérios sugou até o Ultimo, alguns
oficios de artifices. Quem ainda conhece o ferreiro
de pregos, teceldes manuais e outros? E 0s outros
também estdo no melhor caminho de serem
absorvidos. Em todos os lugares ja se compra
sapatos feitos, vestidos feitos; nenhum serralheiro
pode fazer aqui uma fechadura barata, como
oferece o comerciante suas produgdes de fabrica.
Todo exportador mais ou menos significativo de
produtos coloniais, fabrica ele mesmo em suas
oficinas, embalagens de lata ou madeira. Contra
esta grande concorréncia que se desenvolve de dia
a dia, nenhum artifice pode reagir. E a luta de uma
crianca contra um gigante (Blumenauer Zeitung,
02/01/1905, ano 23, n°1).

Considerando todos os relatos apresentados, percebe-se que a
questdo da producéo fabril e da aparente disputa entre o trabalho manual
e o trabalho mecanizado foi discutida ndo somente pelos artifices, na
condicdo do exercicio de sua profissdo, mas por outros elementos da
sociedade, que se manifestaram sobre essa situa¢do. Tomando como base
os oficios relacionados a construcdo civil — carpinteiros, pedreiros e
marceneiros — nota-se também que, dentre os poucos artifices que
denominaram o seu oficio nos relatos e, dentre aqueles que mencionaram
alguma especificidade de trabalho, a pratica oficial dos trabalhadores da
construcao ndo foi mencionada, exceto no primeiro anuncio que declarava
gue nas atividades relativas as obras civis havia oportunidades de trabalho
em Blumenau. Isso ndo quer dizer que tais artifices ndo enfrentassem as
consequéncias em relagcdo ao processo de industrializagdo, mas que,
conforme apontado por Weimer, o setor produtivo da construcdo “foi e
(continua sendo) um dos que mais resistiram aos novos métodos”, e seria
nessa area que se manifestaram as maiores contradi¢des. “Se, por um
lado, o sistema corporativo tinha entrado em colapso como um todo, foi
na edificag@o que ele apresentou a maior persisténcia” (WEIMER, 2004,
p. 73). A permanéncia dos procedimentos tradicionais na formacdo dos
construtores, mesmo que de uma maneira bem menor, talvez mais
relacionada a uma tradicdo familiar, se formos comparar com as
corporacdes europeias, parece que deve ter sido mantida — considerando
a realidade da cidade de Blumenau, embora ja houvesse o esfor¢o do
Estado, em algumas capitais, no desejo de promover a formacdo de
trabalhadores ligados a produ¢do. Segundo Cunha (2000), em meados do
século XIX, foram criadas dez casas de “educandos artifices” e que
funcionavam nas capitais das provincias. Diferentemente dos Liceus de
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Aurtes e Oficios que, de acordo com o autor, eram normalmente criados e
mantidos por sociedades particulares com o auxilio do governo, “as casas
de educandos artifices foram criadas e mantidas integralmente pelo
Estado” (CUNHA, 2000, p. 113). Entretanto, a Provincia de Santa
Catarina ndo aparece na rela¢do daquelas que mantinham uma instituicdo
como essa. Por conta disso, serdo abordadas duas das tentativas de
institucionalizacdo do ensino de um oficio ocorridas em Santa Catarina,
proximas do periodo evidenciado nas discussdes da Sociedade de
Aurtifices — o Liceu de Artes e Oficios e a Escola de Aprendizes Artifices
—seguido da Escola de Artifices de Blumenau e das experiéncias de Theo
Wiederspahn no ensino dos oficios construtivos no Rio Grande do Sul.

2.2 0 ENSINO DO OFICIO

Uma das primeiras instituicbes de ensino profissional em Santa
Catarina foi o Liceu de Artes e Oficios, fundado no ano de 1883. De
acordo com o relatorio de Theodoreto Carlos de Faria Souto, enviado a
Assembleia Legislativa Provincial neste mesmo ano, ficava determinado
0 seu desejo na formacéo de tal estabelecimento:

Empreendi estabelecer um Liceu de Artes e Oficios
nesta Capital, onde um pessoal numeroso de
meninos e adultos pode receber instrugdo
profissional, e creio poder assegurar-vos que esta
instituicdo, cujos resultados fecundos e admiréaveis
em prol da educagdo nacional vos sdo conhecidos,
serd fundada brevemente, gragas ao acolhimento
espontaneo e generoso e ao apoio férvido e valioso
que tenho encontrado em todas as almas bem
formadas.®*

O Liceu de Artes e Oficios abriu as portas no dia 4 de maio de
1883°, com 236 alunos matriculados. No ano seguinte, essa “escola
popular de ensino técnico” teve 141% novos alunos e oferecia, além das
disciplinas ligadas a formacao basica — como primeiras letras, gramatica
portuguesa, francés, aritmética, geometria, geografia, miusica
instrumental e musica vocal —, as disciplinas ligadas aos oficios — como

1 Relatdrio do presidente da Provincia - 25/03/1883, pagina 52. Disponivel do Arquivo Publico
do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em 03/03/2017.

92 Fala do presidente da Provincia Francisco Luiz da Gama Roza - 05/02/1884. Disponivel do
Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em 03/03/2017.

93 Relatério do presidente da Provincia, Francisco José da Rocha - 21/07/1886. Disponivel do
Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em 03/03/2017.
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desenho, artes graficas, teoria de maquina a vapor, tipografia e
escrituracdo mercantil®. No ano de 1888, o Liceu contava com 84 novos
alunos®; o relatério declarava que a maioria daqueles que frequentavam
a escola eram destituidos de recursos, “patricios pobres que, entregues aos
seus labores diarios, s6 podem dispor de algumas horas da noite para se
instruirem”. Nesse mesmo relatdrio, o presidente da provincia solicitava
recursos para aumentar os beneficios da escola, “melhorando as
condicdes do edificio em que funciona[va] e aumentando o nimero de
suas aulas e oficinas, criando uma de encadernagdo™®. Ja o relatério de
1920, o Liceu de Artes e Oficios, com trinta e sete anos de funcionamento,
era apresentado como um estabelecimento que necessitava de uma
remodelacdo que o colocasse huma “situacdo de corresponder aos fins
exigidos de uma casa de ensino profissional. (...) bem é para lamentar que
numa escola profissional (...) ndo se encontre uma oficina, por mais
modesta que seja”?’.

O primeiro Liceu de Artes e Oficios instituido no Brasil foi o do
Estado do Rio de Janeiro — criado em 1858 e mantido pela Sociedade
Propagadora das Belas Artes — e tinha como principal objetivo, de acordo
com Bielinski (2009), formar uma classe trabalhadora nas diversas
aplicagdes das chamadas “artes industriais”, desenvolvendo e
estimulando suas habilidades por meio do ensino artistico “aplicado as
artes e oficios, e aperfeigoado como desenho industrial”. Propondo uma

%4 Fala do presidente da Provincia Francisco Luiz da Gama Roza - 05/02/1884. Disponivel do
Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em 03/03/2017.

% A partir do relatério de 21/07/1886 a contagem dos alunos matriculados passa a ser
diferenciada por sexo: 68 masculinos e 24 femininos. Disponivel do Arquivo Publico do Estado
de Santa Catarina - APESC. Acesso em 03/03/2017.

9% Relatério do presidente da Provincia do ano de 1888. Disponivel do Arquivo Publico do Estado
de Santa Catarina - APESC. Acesso em 03/03/2017.

%7 Nessa ocasido, as disciplinas ministradas eram primeiras letras, portugués, francés,
aritmética, geografia, musica, desenho e pintura, conforme relatério do governador Hercilio
Pedro da Luz, de 22/07/1920. No relatdério de 26/07/1924, do vice-governador em exercicio,
Antonio Pereira da Silva e Oliveira, o Liceu contava com 264 alunos matriculados e, dentre as
disciplinas relacionadas a alguma pratica profissional, havia a de desenho, a de tipografia, a de
estenografia e a de datilografia. Depois desta data, até o limite de 1935, que foi o recorte
temporal utilizado nessa busca, ndo foram encontradas mais noticias do Liceu nas falas dos
governadores. Disponivel no Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em

03/03/2017.
% BIELINSKI, Alba Carneiro. O Liceu de Artes e Oficios — sua historia de 1856 até 1906.
Disponivel em 198&20, Rio de Janeiro, vol. v, n°1, jan/2009.

www.dezenovevinte.net/ensino_artistico/liceu_alba.htm. De acordo com Cunha (2000), as
matérias ministradas no Liceu do Rio de Janeiro eram divididas em ciéncias aplicadas —
aritmética, algebra, geometria, fisica, quimica e mecanica aplicadas; e as ligadas as artes —
desenho de figura humana, desenho geométrico, desenho de ornatos, desenho de maquinas,
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aproximacao entre as artes liberais e as artes mecanicas, por meio de uma
educacéo estética, o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, segundo
Amaral (2005), intentava também, através do ensino do desenho, uma
acdo moralizadora dotada de um valor ético. Ao formar a populagéo
operaria numa educacdo estética voltada para o trabalho, préxima dos
modos de vida cotidianos e dos espagos urbanos, acabava por desenhar a
prépria cidade e a sua for¢a produtiva. “Estava implicito que uma cidade
desenhada por ornamentos representava uma sociedade voltada ao
trabalho. O proposito Gltimo do Liceu era transformar a cidade em uma
obra de arte” (AMARAL, 2002, p. 155)% Ainda de acordo com Amaral,
0 Liceu era contra o sistema de ensino das corporacdes de oficio ainda
existentes no pais, embora a constituicdo de 1824 ja tivesse abolido
tanto as corporacdes de oficios quanto seus juizes, escrivaes e mestres. O
objetivo do Liceu “era formar médo-de-obra qualificada para construir um
mercado de trabalho, coisa impossivel de ser feita com mao-de-obra
escrava ou com as corporagoes de oficio” (AMARAL, 2005, p. 139). A
aparente ligacdo entre o término das corporacdes, o inicio do ensino
institucionalizado dos oficios e o processo de industrializacdo também é
evidenciado por Pevsner ao analisar as relagfes entre arte e inddstria na
Europa, principalmente na Franca, no final do século XVIII:

E mais do que pura coincidéncia o fato de se ter
fundado a Ecole Polytechnique e o Conservatoire
des Arts et des Métiers (1795 e 1798) e realizado a
primeira exposi¢do industrial nacional (1798), logo
apos a dissolugdo na Franca das corporagdes. A
substituicdo do artesanato pela inddstria é uma das

desenhos de arquitetura civil e naval e suas regras de construgdo, escultura de ornatos,
ceramica, estatuaria, gravura e pintura. CUNHA, Luiz Antonio. O Ensino dos Oficios artesanais
e manufatureiros no Brasil Escravocrata. S3o Paulo: Unesp, 2000, p. 124.

% Em sua tese, o autor faz aproximacdes entre o espirito que animou a fundagdo do Liceu de
Artes e Oficios do Rio de Janeiro, bem como a politica industrial implicita em seus fundamentos,
e o pensamento estético de John Ruskin, notadamente ao que se refere a sua visdo e percepgao
de mundo. Disponivel em www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16131/tde-11092006-
121554/pt-br.php.

100 Disponivel em http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/constituicao/constituicao24.htm De
acordo com Cunha (2000), a constituicdo de 1824 reconheceu o declinio do sistema das
corporagdes de oficio no Brasil determinado, principalmente, pelo liberalismo econdmico,
embora Visconde de Cairu, constituinte e defensor da doutrina liberal, tivesse, a época, se
oposto ao fim das corporagdes porque entendia que nessas instituigdes se ensinava, além de
uma pratica de trabalho e habilidade manual, uma certa reveréncia aos seus superiores.
CUNHA, Luiz Antdnio. O Ensino dos Oficios artesanais e manufatureiros no Brasil Escravocrata,
2000, p. 27-57.



http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16131/tde-11092006-121554/pt-br.php
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16131/tde-11092006-121554/pt-br.php
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao24.htm
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concepgdes defendidas pelo tiers état (PEVSNER,
2002, p. 31).

Seguindo a mesma linha de pensamento, para Gama (1994), na
propor¢do em que o capital comegava a entrar no processo produtivo, o
aprendizado que antes se dava huma oficina, em que o artesdo aprendia
fazendo, passava agora a ser adquirido nas escolas profissionais. “A
habilidade e a pericia dos trabalhadores ja comegavam a ser dispensaveis,
pois a divisdo profissional do trabalho e a introdugdo de maquinas
estabeleciam novos critérios” (GAMA, 1994, p. 54). Para o autor, isso se
justificaria porque o capitalismo de base mercantilista comecava a sofrer
alteragdes uma vez que o capitalista ndo poderia “ser dono de uma oficina,
0 que era privilégio dos mestres de oficio”. Com a extin¢do das
corporacBes, as escolas profissionais poderiam transmitir 0s
conhecimentos técnicos para um ndmero bem maior se comparado ao
reduzido nimero de aprendizes das oficinas. Pode-se depreender também
a necessidade formativa de uma for¢a de trabalho para 0 novo sistema que
se formava. “A manufatura e a industria, que comeca[vam] a dar seus
passos, exi[giam] grande numero de trabalhadores, se possivel até
trabalhadores a mais para que se cria[sse] uma reserva permanente”
(GAMA, 1994, p. 54).

N&o se sabe se 0 espirito que animou a formagao do Liceu do Rio
de Janeiro teria sido 0 mesmo que impulsionou a criagdo do Liceu de
Santa Catarina, embora quase trinta anos mais tarde. E bem provavel que
0 seja, uma vez que nas palavras do seu fundador ele se referia aos ja
conhecidos resultados “fecundos e admiraveis” dessa institui¢do. Sabe-
se, contudo, que por tratar-se de um estabelecimento de ensino
profissional, havia igualmente o desejo formativo da classe trabalhadora
urbana que comegava a surgir. Entretanto, vale ressaltar que tanto o Liceu
de Artes e Oficios quanto a Escola de Aprendizes Artifices de Santa
Catarina, que veremos a seguir, eram estabelecidas na capital do Estado,
permanecendo as outras cidades e coldnias dependentes somente da
educacéo basica formal disponivel, ou de escolas mantidas por inciativas
privadas. Diante disso, ha que se considerar que uma oficina, seja de
carpintaria, de marcenaria ou qualquer outra especificidade de oficio
poderia ser, muitas vezes, a Unica op¢do de formacéo profissional de uma
regido, tornando-se uma forma de ensino oficinal, seja por meio de uma
estrutura de corporagéo ou n&o.
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Em 1909, por meio de um decreto’?! do entdo presidente Nilo
Pecanha, foram instituidas as Escolas de Aprendizes Artifices, devendo
ser sediadas nas capitais federais, e ter como objetivo principal facilitar
as classes operarias “os meios de vencer as dificuldades sempre
crescentes” — evidenciadas principalmente com o aumento da populacao
das cidades. Nessas Escolas, custeadas pela Unido, procurava-se “formar
operarios e contramestres, ministrando-se 0 ensino pratico e 0s
conhecimentos técnicos necessarios aos menores que pretendem aprender
um oficio”!%2, Para tanto, cada escola poderia ter até cinco oficinas de
trabalho manual ou mecénico, com seus respectivos mestres, podendo
cada Estado escolher os oficios a serem praticados de acordo com sua
necessidade e conveniéncia. Anualmente haveria uma exposicdo com 0s
artefatos produzidos em cada uma das oficinas, premiando os melhores
trabalhos e procurando valorizar o conhecimento adquirido. A Escola de
Aprendizes Artifices de Santa Catarina abriu as portas em 01 de setembro
de 1910 (ALMEIDA, 2002) e, de acordo com o relatério do entdo
governador Vidal José de Oliveira Ramos, referente ao ano seguinte, a
escola teve 130 alunos matriculados e oferecia as oficinas de ferraria,
carpintaria, encadernacdo e tipografia, além do curso de desenho e de
primeiras letras!®. Segundo Almeida (2002), em 1913, foi criada a
Associacdo Cooperativa e de Mutualidade, que funcionava dentro da
Escola. Tal associagdo teria introduzido o “cooperativismo industrial”,
em que todas as a¢Oes da escola passaram a ser direcionadas “néo s6 ao
ensino sistematico, mas também, a produgéo, a renda e a lucratividade”
das oficinas que disponibilizava (ALMEIDA, 2002, p. 16-20)%. Nos dois
relatorios a que se teve acesso, dentre os relatorios feitos pelos seus
diretores, fica evidente a preocupacdo da direcdo com a producdo
eficiente da escola considerando a rentabilidade das oficinas e o
acabamento dos produtos fabricados. No relatério referente ao ano de
1920, o entdo diretor da escola, Jodo Candido da Silva Muricy, relatava
sobre a baixa frequéncia escolar e a dificuldade em criar nos alunos uma

101 Conforme Decreto n° 7566 de 23/09/1909. Acesso em 06/06/2016. Disponivel em
http://portal.mec.gov.br/setec/arquivos/pdf3/decreto 7566 _1909.pdf.

102 |bidem.

103 Relatdrio de 23/07/1911. Disponivel no Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC.
Acesso em 16/02/2017.

104 Almeida divide a produgdo industrial da Escola em dois grupos: ordinéria e empresarial. As
do primeiro grupo referiam-se aos trabalhos praticos executados pelos alunos nas oficinas
como forma de demonstragdo da assimilagdo do conhecimento técnico, incluindo-se também
os trabalhos realizados por encomendas pontuais; a produgdo empresarial baseava-se nas
encomendas prévias em que trabalhavam, além dos mestres e artifices, operarios da propria
comunidade, funcionado a escola como uma empresa.



http://portal.mec.gov.br/setec/arquivos/pdf3/decreto_7566_1909.pdf

104

certa ambigdo e, principalmente, a compreensdo da necessidade do
individuo de se elevar pelo trabalho e que, somente por meio de um
“ganho imediato”, se poderia atingir tal objetivo.

Isso talvez possa ser conseguido pela mecanizagéo
do trabalho e transformacdo da Escola em
estabelecimento industrial ao mesmo tempo que de
ensino, de modo que o aprendiz se sinta preso pelo
interesse, pela obrigacdo de operéario perante o
patrdo, mais do que como simples discipulo perante
0 mestre. (...) podendo-se, talvez, por isso obter
mais assiduidade e, por consequéncia, melhores
resultados na formagdo de operarios que possam
aperfeicoar e dar impulso as nossas industrias
regionais a0 mesmo tempo que socorremos as
nossas classes proletarias!®®.

Ainda considerando o mesmo relatério, o diretor, por meio de uma
portaria instituida no ano anterior, alertava aos professores que 0s
aprendizes da escola deveriam receber “o ensino do desenho como base
do ensino racional do oficio” e ndo como “mero diletantismo”, pois isso
se afastava do seu real papel que era “preparar o bom operario”. Em
relacdo as oficinas, especialmente a de carpintaria que estaria mais
proxima do oficio do construtor, o diretor solicitava, naquele ano, a
instalacdo de um motor para “acionar duas serras: uma de fita e outra
circular” e também a aquisi¢do de um “torno metalico”, melhorando
assim a rentabilidade da oficinal®. De acordo com Almeida (2002), em
1921 iniciou-se os projetos para a constru¢do de um novo edificio para
escola, bem como de novos pavilh@es para as oficinas; em meados do
mesmo ano ficou concluido o pavilhdo onde ficaria instalada a oficina de
trabalhos em madeira, que ndo mais se restringiria somente aos trabalhos
de carpintaria da ribeira (ALMEIDA, 2002, p.27). No relatério de 1928,
as oficinas aparecem divididas em cinco se¢des: Feitura de Vestuario,
Trabalhos em Madeira, Trabalhos em Metal, Artes Decorativas e Artes
Gréficas'®’.

A institucionalizacdo de parte de um saber-fazer, antes praticado
em oficinas isoladas e que parecia se dar muito proximo das corporacoes
de oficios, agora figurava, por vezes, um caminho um pouco diferente,

105 Relatdrio da Escola de Aprendizes Artifices de 15/02/1921. Disponivel na Biblioteca de
Universidade Federal de Santa Catarina — setor de Obras Raras. Acesso em 22/03/2017.

106 |bidem.

107 Relatério do Eng. Gabriel Alencar de Azambuja referente aos anos de 1928 e 1929.
Disponivel no Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em 16/02/2017.
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baseado na acdo formativa de uma classe. O objetivo de tais escolas
parecia estar pautado em dois pontos principais: por um lado, no propdsito
de uma adequacéo da classe proletéria, ndo s6 habilitando “os filhos dos
desfavorecidos da fortuna com o indispensavel preparo técnico e
intelectual, como fazé-los adquirir habitos de trabalho proficuo”®; por
outro lado, em parte influenciados pelo crescente movimento industrial
do pais, procurava-se ressaltar a importancia do artifice como aquele que
faz com maestria algo util e belo — mesmo na condi¢cdo de um operario,
uma vez que o desenvolvimento industrial necessitava da formagéo do
operariado —, como traz o artigo intitulado “Artifices!”, publicado na
primeira edicdo do jornal Operario — Orgdo Oficial da Escola de
Aprendizes de Santa Catarina:

Artifices! Sois os artistas que compreendeis
perfeitamente que, para alcangcarmos um gréo de
perfeicdo nos misteres profissionais torna-se
necessario aprimorarmos a nossa  cultura,
gradativamente, na proporgdo que evolui a propria
arte. (...). Terd o capricho de realizar o trabalho que
lhe foi confiado ndo tendo somente em vista
concluir no menor tempo possivel e com relativa
eficiéncia. Ha de cuidar na obtengdo do maximo de
eficiéncia técnica e do agradavel aspecto e
aparéncia da sua obra. (...). Ai o artifice se revelara.
Habil e consciencioso operario do til aliado ao
agradavel (OPERARIO, 1937). 109

Num discurso inaugural na Escola de Arte de Cambridge realizado
em 1858'1° Ruskin iniciava supondo que existiriam duas classes de

1%8Djsponivel em http://portal.mec.gov.br/setec/arquivos/pdf3/decreto 7566 1909.pdf
Acesso em 06/06/2016.

109 Qperario — 6rgdo oficial da Escola de Aprendizes Artifices de Santa Catarina, ano |, n° 1,
Floriandpolis, junho de 1937. Disponivel na Hemeroteca digital da Biblioteca Publica do Estado
de Santa Catarina. Acesso em 07/05/2016.

110 De acordo com Rafael Cardoso, tradutor de alguns dos textos sobre Economia Politica da
Arte, em 1854, Ruskin tornou-se professor e idealizador do curso de ensino artistico do Working
Men’s College, em Londres — “uma faculdade popular criada pelo movimento Socialista Cristdo
para oferecer instrugdo de nivel superior para trabalhadores” — permanecendo nessa fungdo
até 1862. Na ocasido da abertura dessa instituicdo, o capitulo “A Natureza do Gético” foi
impresso em forma de panfleto e distribuido aos presentes. CARDOSO, Rafael. Apresentacao.
In: RUSKIN, John. A Economia Politica da Arte. Rio de Janeiro: Record, 2004, p.14. Segundo
Cook & Wedderburn, em nenhum lugar as ideias semeadas por Ruskin em A Natureza do Gético
tiveram terreno mais produtivo do que em Oxford, onde William Morris se graduou. COOK &
WEDDERBURN. Prefacio. In: RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol I, Works, vol. X, 1904. Em
1869, Ruskin tornou-se o primeiro Slade Professor de Belas Artes na Universidade de Oxford.
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pessoas dentre aquelas interessadas em introduzir escolas de arte para
trabalhadores'!! - as que que desejavam tornar seus homens “mais felizes,
mais sabios e melhores” e as que desejavam torna-los capazes de produzir
algo melhor e rentavel; ou seja, uma com “esséncia filantrépica” e outra
com “esséncia comercial” (one philanthropic in the gist of its aim, and
the other commercial in the gist of its aim). As do primeiro tipo ndo seriam
apenas para artesdos, mas para trabalhadores em geral, no desejo de
aprimorar seus habitos, trazer-lhes felicidade e novos pensamentos. As do
segundo tipo dariam instrucdo especial''? ao artesdo direcionadas aos
varios oficios. Entretanto, para o autor seria impossivel ensinar os
diversos principios de aplica¢do da arte numa Unica escola, uma vez que
a aplicacdo de cada oficio requer algum tempo de convivéncia e de
experiéncia com 0 mestre para conseguir perceber o poder de cada
material, bem como as dificuldades do seu tratamento. E esta experiéncia
deveria ser sentida mais do que ensinada. “E somente pelo toque repetido
e pela continua experimentacgdo ao lado da forja ou forno, que o ourives
pode descobrir como governar seu ouro, ou o vidreiro seu cristal”%3,
Ainda segundo Ruskin, seria “somente assistindo e ajudando a pratica real
de um mestre em seu oficio” que o aprendiz poderia “aprender os
segredos eficientes da manipulagéo ou perceber os verdadeiros limites das
condigdes do design™!4. Ao que parece, para Ruskin, o ensino das

RAMOS, lolanda F. O Poder do P6 — o pensamento social e politico de John Ruskin (1819-1900),
2002, p. 451.

111 De acordo com José Tavares Correia de Lira, tradutor do excerto de A Natureza do Gético,
Ruskin parece fazer uma diferenciagdo entre os termos wormen e labourers: ‘workmen’ seria
aqueles que aliam trabalho e pensamento, trabalhando tanto com as mdos quanto com a
cabega; ‘labourers’, seriam aqueles que no trabalho utilizam somente as maos. RUSKIN, John.
John Ruskin, Selvatiqueza (excerto de A Natureza do Gético). Tradugdo José T. C. de Lira. In
Risco: Revista de Pesquisa em Arquitetura e Urbanismo, Programa de Pés-graduagdo do
Departamento de Arquitetura e Urbanismo — EESC-USP, vol. 3, p. 70. Acesso em 07/02/2015.
112 Ruskin coloca como exemplo de praticas diferenciadas o pintor de porcelana e o entalhador
de madeira.

134jt js only by repeated touch and continued trial beside the forge or the furnace, that the
goldsmith can find out how to govern his gold, or the glass-worker his crystal”. RUSKIN, John. A
Joy Forever. Works, vol. XVI, 1905, p. 179.

14 “and it is only by watching and assisting the actual practice of a master in the business, that
the apprentice can learn the efficient secrets of manipulation, or perceive the true limits of the
involved conditions of design”. Ibidem. De acordo com nota do tradutor Rafael Cardoso,
referindo-se a uma palestra feita por Ruskin em 1859 sobre a manufatura moderna e o design,
o termo design ja era empregado na Gra-Bretanha “havia pelo menos duas décadas para se
referir a configuragdo e ao projeto de artefatos industriais”. RUSKIN, John. A Economia Politica
da Arte, 2002, p. 155. No excerto de A Natureza do Gético, José T. C. de Lira, em nota, ressalta
que no inglés de Ruskin, o termo design “remete a faculdade mental da ‘invengdo’ na produgdo
artistica, por oposi¢do a representagdo material da ideia como parte de sua produgdo real”,



107

diversas aplicacdes da arte aos trabalhadores sé teria utilidade se fosse
feito, num primeiro momento, em escolas estabelecidas para cada oficio
e, num segundo momento, nas corporagoes de oficio:

Todo o ensino especifico de arte deve ser dado em
escolas estabelecidas por cada oficio: e quando 0s
N0Ssos operarios estdo um pouco mais esclarecidos
sobre estas questdes, veremos, como ja afirmei em
minhas palestras sobre a economia politica da arte,
a absoluta necessidade do estabelecimento de
guildas de oficios na forma ativa e pratica, a fim de
determinar os principios da arte adequados para o
seu negocio e instruir os seus aprendizes neles!®,

Contudo, mesmo seguindo todas estas recomendacdes, tal escola
ndo teria utilidade e ndo alcancaria um resultado satisfatorio se, ao
trabalhador, seja de qual oficio fosse, ndo lhe fosse ensinado a ver.
“Ensinar a ver” e ver verdadeiramente era, para Ruskin, o principio
fundamental de tal escola e o Unico que poderia ser alimentado e
desenvolvido: “ser ensinado a ver ¢ ganhar palavra e pensamento de uma
vez” (to be taught to see is to gain word and thought at once), ja que o
dom natural ndo poderia ser transmitido.

Considerando as escolas do segundo tipo, aquelas com esséncia
comercial, caberia também, depois de ensinar aos trabalhadores as
naturezas de cada arte, estabelecer como obter deles o seu mais “precioso
trabalho”. Para Ruskin, uma nag¢do ndo produziria boa arte se ndo lhes
fosse ensinado como aprecia-la e isso parecia estar na contramao de uma
nacao comercial, pois a primeira questdo levantada pelo autor para tornar
algo vendavel seria fazé-lo ndo para vender, mas para agradar a si mesmo.
A segunda questdo refere-se ao equilibrio que o artesdo ou o artista e a
materialidade por eles produzida deveria expressar entre prazer e
proposito moral. O trabalhador artifice ou o artista ndo poderiam trabalhar
sem prazer; entretanto, ndo poderiam também trabalhar somente pelo
prazer. Da mesma forma, a materialidade assim produzida deveria ser

uma distingdo que, segundo Lira, seria “reminiscente ao conceito renascentista de disegno,
como aquilo que estd presente no espirito ou que da visibilidade a um ato de pensamento”.
RUSKIN, John. John Ruskin, Selvatiqueza (excerto de A Natureza do Gético), p. 73

115 “All specific Art-teaching must be given in schools established by each trade for itself: and
when our operatives are a little more enlightened on these matters, there will be found, as |
have already stated in my lectures on the political economy of Art, absolute necessity for the
establishment of guilds of trades in an active and practical form, for the purposes of ascertaining
the principles of Art proper to their business, and instructing their apprentices in them”. RUSKIN,
John. A Joy Forever. Works vol. XVI, 1905, p. 179.
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admirada pelo prazer que proporcionava, mas também pelo propdsito
moral que revelava.

Vocé ndo deve seguir a Arte sem prazer, nem deve
segui-la por causa do prazer. E a solugdo desse
enigma é simplesmente este fato; que onde quer
que a Arte tenha sido seguida apenas por causa da
luxdria ou do deleite, ela contribuiu amplamente
para trazer a destruigdo da nagdo que a pratica: mas
onde a Arte tem sido usada também para ensinar
qualquer verdade, ou suposta verdade - religiosa,
moral, ou natural - ela elevou a nagao**®,

A educacdo estética ruskiniana pretendia recuperar a capacidade
do trabalhador, principalmente o trabalho expressivo, porque 0 autor
considerava que a pratica artistica, ou a arte enquanto oficio poderia
ajudar a formar o homem de bem, uma vez que o trabalho de inteligéncia
artistica influenciaria, ou poderia influenciar, todos os demais trabalhos.
Entretanto, tal oficio deveria ser a expressao do equilibrio do prazer e do
proposito moral. Assim considerado, Ruskin ressaltava que o poder do
design do trabalhador moderno estaria completamente amortecido em
funcéo das condigdes e circunstancias de seu trabalho. De nada adiantaria
as escolas que pretendessem a formacdo do trabalhador, seja de uma
forma mais ampla das aplicacGes da arte, seja de uma forma mais
especifica, de um determinado oficio, se em sua prética, o trabalhador ndo
fosse cercado de materiais e circunstancias para o desenvolvimento do
seu poder de design. Nada teria utilidade enquanto os trabalhadores nao
fossem cercados “de influéncias felizes e coisas belas, (...). Informe suas
mentes e refine seus habitos e estardo a informar e refinar seus projetos
de design”. (RUSKIN, 2004, p. 181).

Levando em conta a formacdo do operario civil em escolas
destinadas a instrucdo do artifice construtor, o trabalho realizado por Theo
Wiederspahn, um dos mais importantes arquitetos de Porto Alegre,
segundo Weimer (2009), merece destaque. Ele imigrou para o Brasil em
1908 e o convivio com mestres de oficios no inicio de suas atividades
como arquiteto teria despertado em Theo o desejo de colaborar na
formacéo de jovens aprendizes. De acordo com Weimer, a Gemeinnditzige

116 “you must not follow Art without pleasure, nor must you follow it for the sake of pleasure.
And the solution of that enigma is simply this fact; that wherever Art has been followed only for
the sake of luxury or delight, it has contributed, and largely contributed, to bring about the
destruction of the nation practising it: but wherever Art has been used also to teach any truth,
or supposed truth—religious, moral, or natural—there it has elevated the nation practising it”.

Ibidem. p.197.
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Verein — Sociedade de Utilidade Publica — fundada por Otto Fenselau,
mantinha, dentre outras fungdes, uma Escola de Aperfeicoamento para
aprendizes. Em 1911, tal Sociedade encarregou Theo de assumir esse
departamento e ampliar a escola, que recebeu o nome de Escola de
Aperfeicoamento em Oficios, assumindo ele as aulas de desenho técnico,
ministradas aos domingos, enquanto que as demais disciplinas eram
ministradas no periodo noturno, durante a semana, por outros
colaboradores voluntarios. As aulas tiveram tamanha aceitacéo a tal ponto
de as instalagbes da Sociedade ndo conseguirem mais comportar o
numero de alunos. Em 1914, por iniciativa da maioria dos mestres e dos
alunos, e com o apoio da Federacdo das Associagdes Alemas, foi fundada
a Gewerbeschule (Escola de Oficios) que, era mantida pela entidade
Gewerbe-Schulverein (Associacdo de Escolas de Oficio), sendo Theo
eleito diretor da Escola e permanecendo no cargo até 1922.11" As aulas
praticas eram dadas nas oficinas de mestres artesdos, na forma de estagio,
das quais tem-se conhecimento as de vidracaria, carpintaria, marcenaria,
eletrotécnica e tipografia (WEIMER, 2004; 2009).

Em 1930 comegou a ser formada a Deutscher Handwerkverband —
Associacdo dos Artesdos Alemdes. Para Weimer, essa Sociedade
envolvia tanto a producdo manual quanto industrial pois o seu objetivo
principal era proteger e valorizar o trabalho técnico como um todo. Com
0 apoio do consulado alemao, em meados desse mesmo ano, a Associacéo
abriu as portas e elegeu Theo'*® o primeiro presidente. Havia trés tipos de
associados: os ordinarios, formados pelos mestres, os extraordinarios,
formados pelos oficiais, e os honorarios. Além de representar 0s
interesses dos artesdos da capital gadcha, a Associacdo também tinha

117 Em fungdo da primeira grande guerra a Escola ficou fechada entre 1917 e 1921. Os
momentos que se seguiram apds a derrota da Alemanha ndo foram bons nem para o consulado,
que deixou de repassar recursos; nem para 0s empresarios, na maioria alemdes ou teuto-
alemaes, que mantinham a Associagdo; nem para as instituicdes alemas no Brasil, como era o
caso dessa Escola, que no ano de 1921 ndo teve o niumero de alunos matriculados esperado.
Theo sairia da diregdo da Escola no ano seguinte. Segundo Weimer, as informagdes sobre a
continuidade da Escola até meados da década de 1930 sdo muito vagas. Sabe-se, por meio de
um artigo publicado na revista Volk und Heimat, de 1936, que a Escola teve o nome alterado
para Deutsche Handwerker-Akademie — Academia Alema de Oficios —, e que teria sofrido uma
mudanga profunda na estrutura pedagogica promovendo, além dos cursos de conteudo
técnico, curso de cunho ideolégico. O mesmo artigo ressalta que as seguintes profissdes
estavam representadas na Academia: construtores, serralheiros, mecanicos, torneiros,
latoneiros, eletrotécnicos, carpinteiros, moveleiros, vidraceiros, pedreiros, marceneiros,
pintores, escultores de madeira, tipdgrafos alfaiates e comerciantes. WEIMER, Glinter. Theo
Wiederspahn Arquiteto. Porto legre: EdiPUC/RS, 2009, p. 146-147; e WEIMER, Gunter.
Arquitetura Erudita da Imigragdo Alemad, 2004, p. 286.

118 Theo permaneceu como presidente até 17/09/1931. Ibidem.
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como objetivo elevar o nivel profissional e incentivar os mais jovens.
Segundo Weimer, tal sociedade estava muito proxima de “um sindicato
amplo que congregava as mais variadas tendéncias profissionais. O que
chama[va] a atencdo é que as pessoas que estavam a testa do movimento
eram arquitetos, e a maioria dos associados provinha do ramo da
constru¢do” (WEIMER, 2009, p. 149). Com um ano de funcionamento, a
Associacdo contava com mais de 600 associados e também mantinha uma
publicacdo chamada Das Handwerk — O Oficio. Entretanto, tal associacdo
sustentava realidades muito diferentes, seja pela oposi¢do entre mestres e
oficiais, seja pela dificuldade econdmica dos pequenos empresarios, que
ndo conseguiam dar garantia de emprego, seja pelos “ideais corporativos
de inspiragdo medieval”, que esbarravam na livre concorréncia de
mercado. Contudo, para Weimer, a principal razdo para que tal associagdo
tivesse dificuldades de se manter e se fortalecer teria sido as iniciativas
de ordenacdo profissional promovidas pelo governo, com a criagdo das
confederagdes, conselhos regionais e sindicatos separados, e a
obrigatoriedade de filiacdo para o exercicio da profissdo (WEIMER,
2009, p. 150).

O espirito que impulsionou a criagdo dessa Associacdo em Porto
Alegre parecia ter bastante proximidade com aquele que animou a
formacdo da Sociedade de Artifices em Blumenau, no inicio do século
XX, como também a criagcdo, em 1933, nas dependéncias da Escola
Alema!®, da Escola de Artifices de Blumenau, criada pela Associacdo ou

119 De acordo com Kormann, os problemas que surgiram em fun¢io do colégio fundado pelo
Padre Jacobs para abrigar alunos de confissdo religiosa diferente, fizeram com que os
colonizadores solicitassem uma escola publica. Em 1885 houve a primeira tentativa na ocasido
da visita dos representantes do comércio de Hamburgo em Blumenau. Em 1899 foi fundada a
Sociedade Escolar Schulgemeinde de Vila Blumenau, formada por representantes do comércio
de Hamburgo, financiada por uma “associacdo de amigos que remetia dinheiro para Blumenau,
inclusive do ‘Kaiser’ e do Parlamento Alem&do”. Neste mesmo ano, comegou a funcionar a Neue
Deutsche Schule. E importante ressaltar que a Nova Escola Alem3 sob a direcdo do Pastor
Faulhaber, a partir de 1890, “marcou época” e com o tempo conseguiu equiparar 0s seus cursos
aos da Escola Real da Alemanha de forma que, quem completasse o curso na Neue Deutsche
Schule ou Nova Escola, estava apto a matricular-se nas Faculdades de Ensino Superior da
Alemanha. A escola era mantida pelo valor pago das mensalidades, pela ajuda do governo
Imperial Alemdo e pela subvengdo do governo do Estado de Santa Catarina, desde que a escola
se comprometesse a “favorecer o ensino do portugués e ministrar 53% de ensino gratuito”. A
primeira exigéncia, segundo Kormann, foi dificil de ser mantida, principalmente no inicio, uma
vez que a escola, de profundo carater alemao, prezava pela lingua patria em todos os seus atos.
Em 1938, principalmente por causa da campanha de nacionalizagdo da Unido, a Neue Deutsche
Schule tem seus estatutos reformulados e torna-se Sociedade Escolar Pedro Il. KORMANN,
Edith. Blumenau: arte, cultura e as histdrias de sua gente (1850-1985). Floriandpolis: FCC,
1994, vol. II, p. 133-152.
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Unido de Artifices de Blumenau'?°— Handwerker-Vereinigung Blumenau
(HBV), que também havia sido formada naquele mesmo ano. A Escola
de Artifices estava incorporada a estrutura técnica e administrativa da
Escola Alema, enquanto que a Unido de Artifices de Blumenau, “agora
Sindicato dos Empregadores Industriais de Santa Catarina”, era a entidade
que representava legalmente a instituicdo. O relatério da Escola Alema
do ano de 1935 assim justificava a necessidade da formacao dos artifices
em 1933:
Por conta da falta de uma formagao teérica da nova
geracdo de artifices, a Unido considera o trabalho
na Escola de Artifices como sua tarefa mais
urgente. Ha duas grandes dificuldades a serem
superadas: de um lado, hd que se eliminar o
preconceito de demais circulos de artifices contra
uma escola deste tipo, na qual o aprendiz somente
devera receber aulas. De outro lado, deveria ser
criado um plano de ensino a partir da praxis, que
tomasse em consideracdo os diferentes tipos de
instrugdo preparatéria dos alunos e que, na medida
possivel, fizesse jus a todas as profissdes aqui
representadas, que ndo podem ser lecionadas em
separado por conta do nimero pequeno de alunos
(BLUMENAU EM CADERNOS, 2003, p. 69-
71)H2,

Ao que parece, havia resisténcia entre os artifices locais em aceitar
gue a transmissdo do conhecimento se desse num sistema distante das
corporacdes de oficios, embora nao se tenha evidenciado, pelo menos nos
arquivos procurados, a efetiva existéncia de alguma corporagao.
Entretanto, o sistema presente nas corporacbes de oficios, se
considerarmos os relatos apresentados nos dois jornais, certamente
existiu, mesmo que numa escala bem menor, se comparado ao praticado
na Europa, e de maneira informal. A resisténcia dos artifices na instituicdo
de tal escola poderia estar fundamentada em dois motivos: em primeiro
lugar, o aprendiz ndo iria mais adquirir o conhecimento da pratica de um
oficio pela observacdo e pela repetigdo, que caracterizava o convivio

120 Foj feita uma busca no Unico cartério de registro civil na cidade de Blumenau no desejo de
encontrar mais informagdes sobre a Escola de Artifices e a Associagdo ou Unido de Artifices,
como atas, estatutos etc, entre os anos de 1910 a 1950. Entretanto ndo ha registro juridico no
cartdrio da existéncia tanto da Escola de Artifices quanto da Unido de Artifices. Cf negativa do
Cartdrio Braga Varela feita em fev/2017.

121 Tomo XLIV, n 05/06, tradugdo de Méri Frotscher. Disponivel no AHJFS o relatério original -
Deutsche Schule Blumenau. Bericht tber das Schuljahr 1935. 46. Jahrgang.
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pratico com o mestre. Em segundo lugar, a aparente perda do controle da
profissdo, que no sistema das corpora¢des de oficios eram governadas de
forma a controlar o nimero de aprendizes e a limitar a formagéo da méo-
de-obra em cada oficio.

A Escola de Artifices funcionou, no primeiro ano, com 25 alunos
reunidos numa Unica classe. No ano seguinte, 0 nimero aumentou para
30 alunos divididos em duas classes. No ano de 1935, a escola contava
com 35 alunos divididos em trés classes. Neste mesmo ano, foram
realizados, pela primeira vez, os exames finais, na presenca do
representante da Alemanha e de varios artifices. Ainda neste mesmo ano
foram criadas as Escolas de Artifices em Rio do Sul e Hansa-Hamonia,
gue estavam subordinadas a direcdo da escola de Blumenau, sendo que 0s
representantes legais dessas instituigdes seriam os grupos locais da Unido
de Artifices. Dentre o corpo de professores havia um mestre em latoaria,
um talhador, um engenheiro, um arquiteto e dois professores gerais. Neste
mesmo relatorio era anunciado para o proximo ano ‘“um curso de
aperfeicoamento para aprendizes que trabalhavam com metalurgia,
construcdo civil e madeira” (BLUMENAU EM CADERNOS, 2003, P.
69-71).

Nome Profissdo Disciplina Classe
Dr. Stroka, Conselheiro Diretor da Escola
Ludwig escolar
Gerlach, Professor Portugués |
Rodolfo
Hacke, Talhador Calculo Elementar |
Richard Vice-Diretor Fisica e Quimica |
Desenho a mao livre [
Kiel, August Engenheiro Matemética Il
Von Arquiteto Confeccdo de maquete e de Ielll
Knoblauch, Projetos arquitetdnicos
Franz
Martins, Professor Aritmética; Geometria 1l
Heinrich Algebra e Mecanica
Niemeyer, Mestre em Jurisprudéncia e i
Hans Latoaria e Dir. Administracéo
da Unido de
Artifices

Figura 9 — Relacdo de professores e disciplinas da Escola de Artifices de

2003, n° 5/6, p. 71.

Blumenau — Fonte: Revista Blumenau em Cadernos, Tomo XLIV, Maio/Junho
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De acordo com Kormann (1994), que nos conta a historia da Escola
Alema, parece que a Escola de Artifices atingiu o quinto ano letivo, com
alunos que comportavam quatro classes, em 1938, ano em que a Escola
Alem&@ comecou a sofrer uma radical reformulacdo em fungdo da
campanha de nacionalizacdo tornando-se Sociedade Escolar Pedro II.
Pode-se supor que o ensino direcionado aos artifices ndo foi mantido, uma
vez que a escola passou a oferecer, segundo Kormann, inicialmente,
somente a educacao basica.

Podemos vislumbrar dois momentos distintos no que diz respeito
a formacdo dos artifices e as novas relaces de trabalho reveladas no
inicio do século XX, considerando a realidade vivenciada em Blumenau:
por um lado a tentativa de manter a transmissdo do saber-fazer de um
oficio aliado ao conhecimento e a experiéncia vivenciada por um mestre,
resguardando de alguma maneira a dignidade da artesania e do fazer
oficial; por outro lado, a institucionalizacdo da formacéo do artifice
enquanto profissional industrial, buscando adapta-lo as novas realidades
promovidas pela industrializacdo. Entretanto, considerando os artesdos
entrevistados, dentre marceneiros, carpinteiros e pedreiros, 0
conhecimento do oficio praticado ainda se deu de forma oral, ndo
institucional, conservando a passagem do saber-fazer dentro da
organizagdo familiar, de uma geracdo para outra, baseado no exame
atento da observacdo, no fazer repetido e no tempo prolongado.
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3 O ARTIFICE E A MATERIA

3.1 0 TEMPO PACIENTE

A primeira vista parecem rigidas e inabaladas. Feitas em pedras
brutas, as trés casas impdem-se préximo ao topo da paisagem como
volumes sélidos, compondo um conjunto na imagem, da mesma forma
gue se mostram individualmente. Os dois primeiros volumes foram
erguidos um pouco mais abaixo; o ultimo foi construido na parte mais
elevada. Vistas mais de perto, a aparente solidez antes revelada se
transforma agora numa estranha suavidade; a aparente frieza do conjunto
bruto parece ser traida pelo grande mosaico de pedras que, nas mais
variadas formas e tamanhos, vai tecendo a materialidade edificada. Parece
carregar uma desconcertante contradicdo, um misterioso paradoxo,
manifestado em sua regularidade irregular, em sua suave brutalidade, em
sua homogeneidade dessemelhante. Cada pedra, uma sobre a outra,
pacientemente vai dando substancia a casa em suas mais diversas formas.
E nesse engenhoso encaixe de mdltiplos blocos, por vezes grandes, por
Vezes pequenos, e por vezes quase até insignificantes, as paredes se
levantam e se conformam.

A ampla paisagem que guarda as edificagcdes revela uma singela
beleza e uma agradavel sonoridade que se mostra, sobretudo, pela
guietude peculiar das regides rurais. O caminho que da acesso as casas é
feito por uma sinuosa estrada de chdo que percorre 0 morro acima até
chegar numa area descampada. Dali logo se avista o portico de entrada da
propriedade, todo feito igualmente em pedras, mas que revela outro
periodo, bem distante das casas, a julgar pelos cortes precisos de encaixes
perfeitos. O conjunto edificado das casas de pedra esta situado numa
localidade chamada Rio Serraria, no municipio de Nova Veneza, em
Santa Catarina — uma regido colonizada por imigrantes italianos.

Segundo Bortolotto (1992), a Colénia Nova Veneza foi a primeira
colonia do Brasil Republica. O impulso que alimentava o pais,
recentemente tornado republicano, movia-se na direcao de povoar o vasto
territério nacional, no desejo de trazer desenvolvimento e progresso ao
estado brasileiro. Nova Veneza teria sido um projeto modelo do propdsito
republicano e deveria ser adotado em todo o pais'?2. Em outubro de 1890,

122 .0 governo provisério do Marechal Manoel Deodoro da Fonseca, com o propdsito de
“possibilitar também as empresas privadas o direito de introduzir imigrantes estrangeiros no
pais, editou o Decreto Lei n® 528, de 28 de junho de 1890”, conhecido como Lei de Glicério,
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foi celebrado um contrato entre a Unido e a empresa norte-americana
Angelo Fiorita & Cia, sediada no Rio de Janeiro, que se comprometia a
erguer vinte povoagdes ou burgos agricolas em alguns estados da regido
Sul, Sudeste e no estado da Bahia. Miguel Napoli, um italiano da regido
da Sicilia, era o representante da Companhia e foi encarregado, no final
do mesmo ano, de escolher terras devolutas no sul de Santa Catarina. No
inicio de 1891, num territério de trinta*?® mil hectares de terras, “que iam
de Rio Maina, ao sul, até as encostas da Serra Geral, em Lauro Mdiller, ao
norte”*?, a Col6nia Nova Veneza comegava a tomar forma, “com os
trabalhos de medicdo dos lotes, aberturas de estradas e construcdo de
galpdes e casas”?®, embora os imigrantes ainda ndo tivessem chegado.
Ainda de acordo com Bortolotto, os imigrantes comegaram a se instalar
na Coldnia a partir de junho de 1891, embora a data oficial fosse
comemorada em outubro daquele mesmo ano (BORTOLOTTO, 1992, p.
17,131).

Antes da formacdo da Colbnia Nova Veneza, ja haviam sido
fundadas as Colbnias Azambuja (1877), Urussanga (1878), Criciima
(1880) e Cocal do Sul (1885). Na época da fundacdo, a Coldnia Nova
Veneza compreendia cinco ndcleos: Nova Veneza (sede da colbnia),
Nova Belluno, Nova Treviso, Jorddo e Belvedere. Do territorio que
abrangia a Colbnia, a maior parte pertencia, até 1900, ao municipio de
Tubardo, sendo que o nicleo Nova Veneza localizava-se dentro dos
limites do municipio de Ararangua.

Quando Urussanga emancipou-se de Tubardo, em
outubro de 1900, a parte da Col6nia Nova Veneza

derivado do nome de seu idealizador — Francisco Glicério — entdo Ministro e Secretario de
Estado dos Negdcios da Agricultura, Comércio e Obras Publicas. Para Bortolotto, a histéria de
Nova Veneza comega a existir a partir deste decreto. BORTOLOTTO, Zulmar. Histéria de Nova
Veneza. Nova Veneza: Prefeitura Municipal, 1992, p. 16-17.

123 O territério inicial da Coldnia Nova Veneza era de 30.000 hectares. Posteriormente foram
acrescidos mais 15.000. PIAZZA, Walter. A Colonizagdo de Santa Catarina. Floriandpolis:
Lunardeli, 1988, p. 242. Segundo Bortolotto, essa metragem adicional refere-se aos 14.137
hectares de terras que teriam sido adquiridos por Miguel Napoli do Estado de Santa Catarina,
em 1898. Nessas terras, Miguel idealizou a formagdo da Coldnia Trindcria, que comportaria 700
lotes, sendo que 200 deles chegaram a ser comercializados. Na ocasido em que o contrato entre
a Companhia Metropolitana e a Unido foi rescindo, no final de 1901, a empresa recebeu uma
indenizagdo em dinheiro e em terras que comportava, além de outros territérios, a medida
referente a extensdo inicial da Colonia Nova Veneza, acrescido de mais 15.000. A polémica
sobre a propriedade dessas terras arrastou-se indefinidamente até 1926, quando Miguel Napoli
faleceu, e seus herdeiros abandonaram a causa. BORTOLOTTO, Zulmar. Histéria de Nova
Veneza, 1992, p. 69-80.

124 |bidem. p.132.

125 |bidem. p. 17.
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que fazia parte do municipio de Tubardo, como
Belluno, Treviso, Jorddo e Belvedere, passou a
integrar 0 novo municipio de Urussanga. Nova
Veneza, a sede, continuou, porém, no municipio de
Ararangua, com as mesmas fronteiras atuais pelo
norte (BORTOLOTTO, 1992, p. 143)125,

'
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‘ Figur 10 — Casas de pedra da familia Bratti
Fonte: acervo IPHAN/SC — Tempo Editorial

E importante ressaltar que a Companhia Angelo Fiorita, em junho
de 1891, fez a cessao de todos os direitos e deveres do contrato realizado
com a Unido para a Companhia Metropolitana, que passou a ser a
responsavel pela implantacdo da Col6nia Nova Veneza. Miguel Napoli,
que era contratado pela empresa anterior, permaneceu a frente do
empreendimento em Santa Catarina, como diretor e administrador da

126 Ainda de acordo com Bortolotto, pelo fato do territério da Coldnia pertencer a dois
municipios diferentes e também por ser administrado por uma empresa particular, ndo teria
havido muito empenho, nem por parte dos dois municipios, nem por parte do Estado, em
“atender a regido em suas necessidades de infra-estrutura, principalmente no que diz respeito
a estradas, educagdo e saude, ficando ela a mercé da Companhia Metropolitana até por volta
de 1912”. Em janeiro de 1912 foi criado o Distrito de Paz de Nova Veneza; em 1913, Nova
Veneza adquiriu a categoria de Vila; em 1925, foi criado o municipio de Criciima e Nova Veneza
tornou-se seu distrito; e em 1958, o municipio de Nova Veneza foi criado, emancipando-se de
Criciima. Ibidem. p. 143-146. De acordo com o relatério de Caruso Macdonald, regente do Real
Consulado em Floriandpolis, datado de 1906, “a imigragdo para Nova Veneza cessou em 1893,
ao estourar a Revolugdo. Esta porém trouxe poucos danos a nova colonia. (...) Com a
colonizagdo de Nova Veneza terminou a imigragdo italiana neste Estado”. MACDONALD,
Caruso. O Estado de Santa Catarina e a Colonizagdo Italiana. In: DALL’ALBA, Jodo Leonir.
Imigragdo Italiana em Santa Catarina. Floriandpolis: Lunardelli, 1983, p. 161
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Coldnia por alguns anos. Em dezembro de 1901, o contrato firmado entre
o0 Governo Federal e a Companhia Metropolitana foi rescindido®?’.

De acordo com os relatos da familia, o casal Bratti e seus quatro
filhos'?8, emigraram da comuna de Longarone, provincia de Belluno, na
Italia, para o Brasil por volta de 1891 e se instalaram num lote de mais ou
menos vinte e cinco hectares na Col6nia Nova Veneza. A porcéo de terras
a que foram destinados estava repleta de pedras?® e era preciso retira-las
para que se pudesse cultivar a terra. Da necessidade de poder lavrar a
terra, um dos filhos do casal, o jovem Luiz Bratti, que ja havia trabalhado
como pedreiro na Europa com o pai, teve a ideia de fazer das pedras o
material para a construcéo da casa. Seu pai, Pietro Bratti, que também era
pedreiro, concordou com o propésito do filho.

O conjunto das casas de pedra da familia Bratti — hoje um bem
federal inscrito nos Livros do Tombo Historico, Belas Aurtes,
Arqueoldgico, Etnogréfico e Paisagistico — foi finalizado no inicio do
século XX, segundo os relatos da familia, e teria levado mais de dez anos
para ser concluido. Normalmente os colonos faziam as primeiras
moradias improvisadamente, o que ndo deve ter sido diferente para essa
familia de imigrantes, principalmente se considerarmos o tempo
dispendido no trabalho denso e demorado desta edificacdo em pedra.
Segundo Bortolotto (1992), na Col6nia Nova Veneza, alguns lotes
poderiam ja possuir uma casa provisoria, uma vez que a Lei de Glicério
declarava que o lote vendido ao colono deveria dispor de uma moradia
provisoria.t%°

127 Em maio de 1899, Miguel Napoli deixou de ser o representante da Companhia Metropolitana
em Santa Catarina. O novo representante nomeado foi Nicolau Paranhos Pederneiras. Dois
meses depois, em setembro de 1899, Miguel Napoli foi dispensado do cargo de diretor da
Col6nia Nova Veneza, assumindo o seu lugar Alfredo Pessi. BORTOLOTTO, Zulmar. Histéria de
Nova Veneza, 1992, p. 19 e 71.

128 0 casal Pietro Bratti e Lucia Anzollut tiveram cinco filhos; o filho mais velho do casal,
Oswaldo, estava a servigo do exército e ndo emigrou para o Brasil naquela ocasido. Os irm&os
Sachet, descendentes da familia Bratti, fizeram uma revista em comemoracgdo aos 125 anos da
imigragdo italiana em Nova Veneza, em meados do ano de 2016. A primeira parte trata da
imigracdo italiana e a segunda parte trata das casas de pedra e das histérias de suas familias.
SACHET, irmdos. Seis Imigrantes, trés casas de pedra, duas familias, 2016, p. 31.

129 A Unica referéncia de que se tem noticia, dentre as bibliografias pesquisadas, sobre a
mengdo de pedras nos lotes em Nova Veneza, refere-se a localidade de Nossa Senhora do
Caravaggio, vizinha da localidade Rio Serraria onde se localizava o lote da familia Bratti. “(...)
as terras que compraram, situadas sobre montanhas, eram bastante pedregosas e improprias
para aquelas culturas as quais estavam habituados na Itdlia”. BORTOLOTTO, Zulmar. Histéria
de Nova Veneza, 1992, p. 220.

130 Conforme artigo 24 do Decreto n° 528 de 28/06/1890 - “Os lotes contendo uma casa
provisdria, de valor ndo inferior a duzentos e cincoenta mil réis, conforme o typo aprovado pelo
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A primeira casa de pedra construida no lote ndo existe mais no
conjunto. De acordo com Celestino Sachet'®!, neto de Luiz Bratti, que
morou nas casas de pedra e conheceu a primeira edificacéo, ela teria sido
finalizada ainda no século XIX. A antiga casa, em suas lembrangas, era
feita da mesma forma, totalmente em pedras; tinha dois pisos, mas era
bem menor se comparada ao sobrado, uma edificacdo de dois pavimentos
gue ainda existe no conjunto. Esta primeira construcdo néo teria agradado
Luiz Bratti, que a considerou muito pequena, e decidiu construir a sua
prépria casa, um pouco mais acima. Entretanto, seu pai, Pietro Bratti
continuou a morar na primeira edificacdo. Celestino ndo se recorda em
gue momento essa construgdo teria sido desmanchada. A recordagéo que
tem, quando crianga, era de que a “casa antiga”, como a chamavam, nao
era mais utilizada como moradia, encontrava-se desabitada.

S

gura 1— Casa Bratti - Fachada prncip

al

deleir Font: foto do auo

Dos trés volumes edificados, o primeiro que se avista é o celeiro.
Formado por dois codmodos na parte de baixo e um grande s6tdo na parte

Governo, serdo vendidos a immigrantes com familia pelo preco méximo de 25$, por hectare,
estando as terras incultas, ou 50$, estando as terras cultivadas”. Ibidem. p. 241.

131 Filho de Madalena Bratti e Antdnio Sachet, Celestino Sachet, nascido em 1930, morou com
0 avo nas casas de pedra por dez anos. Saiu de |4 por volta dos treze anos para continuar os
estudos complementares em Urussanga. Seu avo e seu pai decidiram que ele deveria continuar
os estudos porque tinha a “testa grossa” — considerado um sinénimo de inteligéncia nos
costumes antigos. Foi, entdo, estudar na capital, no Colégio Catarinense. Fez graduagdo em
Letras e mestrado em Literatura. Doutorou-se em Literatura e em Filosofia da Educagdo.
Tornou-se professor e critico literario, e alcangou a Livre-docéncia pela Universidade Federal
de Santa Catarina em 1974. E membro da Academia Catarinense de Letras e do Instituto
Historico e Geografico de Santa Catarina. Entrevista concedida em 16/03/2017.
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de cima, esta edificacdo em pedra, era utilizada para depésito e
armazenamento de grdos e cereais, e servia também para acomodar os
animais durante a noite, principalmente aqueles que forneceriam leite na
manha seguinte. Na edificacdo do celeiro, o pedreiro, ao utilizar as pedras
disponiveis na paisagem, ndo parece ter desejado que tal material fosse
outra coisa além de pedras brutas. Sua sinceridade executiva e
engenhosidade construtiva, reveladas na materialidade das paredes
levantadas, seduz, a0 mesmo tempo que constrange ao se tentar
vislumbrar, racionalmente, o tempo e o esfor¢o gasto por este artesdo em
sua execucdo oficial. O tempo paciente da edificacdo se manifesta a cada
olhar, que se torna, por vezes, dificil conceber o trabalho realizado por
este artifice. Nas recordagdes de Luiza Sachet Bortolotto'®?, neta de Luiz
Bratti, 0 av0d teria demorado, mais ou menos, longos catorze anos na
construcdo de todo o conjunto edificado, porque ele teria trabalhado
somente a noite e aos domingos - momentos em que ndo estava
executando o trabalho oficial de pedreiro. Embora a escolha do material
construtivo tenha ocorrido por conta de uma necessidade inicial,
conforme mencionado nos relatos, parece haver na escolha deste artifice
uma relacdo maior e talvez mais intima com a pedra, uma certa afeicéo,
principalmente se considerarmos o tempo lento e paciente de sua
edificacdo; talvez o tempo e a matéria tenham sido seus aliados na pratica
de sua artesania.

Embora Ruskin ndo se refira ao tempo de maneira direta, 0
fantastico paradoxo parece estar inteiramente ligado aos momentos de
comunhao, entre trabalho e pensamento, que se da no oficio do artesédo,
na ocasido da fatura do seu objeto. Um tempo necessario ao pensamento
gue conduziria e orientaria a acao de suas maos. Um tempo de cadéncia
prépria, intimamente ligado ao fazer do arteséo e que também constituiria
parte daquilo que foi fabricado. Um tempo vital para a producédo de algo
Ccuja imprecisdo e invencdo também tomaram parte. Um tempo sentido e
vivenciado que, para além do tempo preciso e necessario para a producao
mesma do oficio, consagraria a energia do artesdo em sua execucdo
oficial. Um tempo indefinido, ndo mensuravel, mas requerido pela
natureza inventiva do homem. “Deixo-0 apenas comecar a imaginar, a

132 | uiza Sachet Bortolotto é filha de Madalena Bratti e Antonio Sachet. Morou nas casas de
pedra até casar-se com Angelo Bortolotto, em 1953. Depois de casada mudou-se para S3o
Bento Baixo, distrito de Nova Veneza. Passados alguns anos retornaram a cidade e foram morar
na area central. Ali abriram o Hotel Veneza e o Restaurante Veneza, que ainda existem na
cidade. Como cozinheira, dona Luiza se especializou no preparo da polenta e relata orgulhosa
que é reconhecida, oficialmente, como “a melhor polenteira do municipio de Nova Veneza”.
Entrevista concedida em 12/03/2017.
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pensar e a tentar fazer qualquer coisa digna de ser feita e a precisdo
maquinal se perde de uma s6 vez. Disso emerge toda a sua aspereza, toda
a sua lentiddo”, embora disso também resulte “toda a sua majestade”%,
A artesania do artifice na edificacdo do conjunto das casas de pedra parece
manifestar a evidente relagdo entre o exercicio cuidadoso e demorado do
artesdo e o tempo reservado ao pensamento necessario para realiza-1o. As
paredes levantadas, a partir do grande mosaico de pedras brutas,
confirmariam toda a rudeza e rusticidade, tanto da matéria quanto do
artifice, ao mesmo tempo que revelariam toda a inventividade e
engenhosidade do seu saber oficial na construg¢do de sua moradia.

De acordo com Sennett (2013), “a lentiddo do trabalho artesanal é
fonte de satisfacdo; a prética se consolida permitindo que o artesdo se
aposse da habilidade” (SENNET, 2013, p. 328). Para o0 autor, 0 tempo
lento do artesdo faria parte da formacgdo do seu conhecimento sobre a
matéria e de como lidar com ela, assim como permitiria que a reflexdo e
a imaginacédo invadissem de alguma forma o seu oficio, 0 que ndo seria
possivel se ele buscasse por resultados rapidos. “Maduro quer dizer
longo; o sujeito se apropria de maneira duradoura da habilidade”
(SENNETT, 2013, p. 328)14 O tempo lento do trabalho artesanal

133 “Let him but begin to imagine, to think, to try to do anything worth doing; and the engine-
turned precision is lost at once. Out come all his roughness, all his dulness, all his incapability;
(...) but out comes the whole majesty of him also”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol I,
Works X, 1904, p. 192.

134 Sennett parte da divisdo sugerida por Hanna Arendt sobre ‘Animal laborens’ e ‘Homo faber’.
O primeiro diz respeito ao “trabalhador bragal condenado a rotina”; o homem enquanto animal
tomaria o “trabalho como um fim em si mesmo”. O segundo diz respeito ao homem que faz
um outro tipo de trabalho e que cria uma vida em comum. A humanidade carregaria assim duas
dimens&es: uma animal, em que o homem simplesmente faria coisas: “nesta condigdo somos
imorais e entregues a uma tarefa”; e outra em que seriamos “habitados por outra forma de
vida, mais elevada”, em que deixariamos de produzir e comecgariamos a pensar, estabelecendo
a superioridade da segunda em relagdo a primeira. Para o autor, essa divisio menospreza o
homem pratico, aquele que trabalha, uma vez que ele sustenta a ideia de que “fazer é pensar”.
De acordo com Sennett, aquilo que somos deriva do que “nossos corpos sdo capazes de fazer”.
A habilidade artesanal sustentada pelo autor ultrapassa a habilidade manual, e ndo teria
desaparecido com a sociedade industrial. Tal habilidade “designa um impulso humano basico
e permanente, o desejo de um trabalho benfeito por si mesmo”, embora se inicie na
experiéncia pratica corporal e se reproduza nas relagdes sociais. “O oficio de produzir coisas
materiais permite perceber melhor as técnicas de experiéncia que podem influenciar nosso
trato com os outros. Tanto as dificuldades quanto as possibilidades de fazer bem as coisas se
aplicam a gestdo das relagdes humanas”. Em suas analogias ao trabalho artesanal do artifice,
que inclui de tecelGes aos programadores de computagdo, Sennett parece tributario do
pragmatismo, daquilo que ele chama de “conceito de experiéncia”, formado pela Erlebnis
(acontecimento que causa uma impressdo emocional intima), e pela Erfahrung (fato, agdo ou
relagdo que se volta para fora e que requer mais habilidade do que sensibilidade). Entretanto,
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também parece trazer uma sensacdo de honestidade, no sentido de um
trabalho zeloso e bem feito. “Na pratica artesanal, quanto mais lenta e
minuciosamente o ourives trabalhava com as maos, mais honesto parecia
aos pares e empregados” (SENNETT, 2013, p. 76). Embora Sennett se
refira a honestidade em relacdo ao oficio do ourives na avaliacdo dos
objetos, a integridade do trabalho artesanal, entendido aqui como aquele
feito pelas mdos — numa relacdo intima entre corpo, mente e coragdo —
parece estar presente em nossa no¢do moderna daquilo que € categorizado
como que “feito com as maos”, e parece igualmente revelar uma relacéo
entre a honestidade daquilo que foi produzido, o tempo paciente e o
trabalho cuidadoso.

Ao tratar da pratica oficial do mestre artesdo medieval nas
corporagdes de oficios, Rugiu (1998) faz uma comparacao entre o tempo
camponés e o tempo citadino. Para o autor, o conjunto de atividades
dentro de uma corporacdo acabou por estabelecer uma nova divisao de
tempo, ndo mais marcada pelas campainhas “batendo somente as horas
candnicas, mas agora medidas preferencialmente segundo as exigéncias
de trabalho. Era, em suma (...) o tempo do artesdo que em certas esferas
substituiu a hora da igreja” (RUGIU, 1998, p. 50). Segundo o autor, 0
trabalho artesanal evoluiu de um “sistema familiar”, ligado a vida no
campo, para o “sistema das corporacdes”, ligado a vida urbana. Ao que
parece, o tempo do trabalho artesanal, que hoje se apresenta
necessariamente lento, ja teria provocado mudancas em relacdo a
concepcdo de tempo, numa jornada ndo mais “dividida pelos tempos
canbnicos (...), mas pelas sinetas das oficinas”. Para Rugiu, as
corporagdes impuseram o “tempo urbano”, derivado da medida de “tempo
profissional”, utilizado na pratica do oficio. Mas “até o afirmar-se das
Corporagdes, permanecia o significado greco-romano de hora” como
“momento justo”. As “horae canonicae” adotadas pela igreja estavam
relacionadas com os momentos da jornada diria entendidos como “justos
para recitar uma tal oracdo ou para fazer qualquer outra agdo” (RUGIU,
1998, p. 51). As horas da igreja atendiam ao trabalhador camponés que,
segundo o autor, se valia pela luz do sol, sendo os Unicos sinais tangiveis
para medir o seu trabalho, o cansago corporal ou a quantidade de resultado
obtido. Mas nas corporagfes a precisdo temporal se fazia necesséria,
porque a medida do tempo nas oficinas ndo poderia seguir a longa
cadéncia temporal dos “sinos eclesiasticos”, uma vez que os minutos

0 autor se concentra mais no universo da Erfahrung: “na oficina filoséfica do pragmatismo,
quero defender (...) o valor da experiéncia entendida como oficio”. SENNETT, Richard. O
Artifice. Rio de Janeiro: Record, 2013.
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também faziam parte do processo artesanal: “para o ourives ou o fundidor
OU mesmo o tintureiro, existem tempos estreitos e rigidos, que exigem
concepcoes, instrumentos e medidas particulares” (RUGIU, 1998, p. 52).

O trabalho do artifice com a pedra, seja cortando e extraindo a
pedra na pedreira, seja assentando a pedra ja cortada ou talhando a pedra
no oficio da cantaria, parece estar intimamente ligado ao tempo. Nicanor,
Antenor e Nilton Zavarise'*® sdo de uma familia tradicional de pedreiros,
provenientes da cidade de Urussanga. Sabe-se, ao certo, que sdo trés
geracdes de pedreiros e canteiros em que o conhecimento e a pratica do
oficio foi perdurando e sendo transmitido de pai para filho. De acordo
com Antenor Zavarise, o trabalho com a pedra é um trabalho demorado
porque requer uma boa quantidade de tempo para ficar pronto, mas,
principalmente, porque tem um processo que precisa ser seguido e que
ndo pode ser acelerado. O tempo lento do artesdo parece revelar um
trabalho que exigiria, antes de tudo, muita paciéncia. Para os trés irmaos,
a paciéncia € ou deveria ser uma companhia solidaria na execuc¢éo do seu
oficio; sem ela o trabalho simplesmente ndo poderia ser feito. O tempo
paciente do artifice da pedra, além de estar ligado a qualidade de um
servico bem feito, parece ser uma condicdo sem a qual ndo seria possivel
executar tal trabalho. Segundo Sennet, o tempo alongado do trabalho
artesanal constituiria a propria pratica oficial do artifice e influenciaria o
manuseio da matéria. Da mesma forma, as préaticas e costumes no trabalho
artesanal teriam duracdo mais prolongada, em que as variagdes dos modos
de fazer levavam um longo tempo até serem absorvidas pelo habito. “O
antigo oleiro vivia num tempo alongado; ap6s o surgimento da roda
giratoria, passaram-se séculos até tornar-se rotineira a pratica de
modelagem vertical do barro”. A consolidacdo de uma préatica, que

135 A familia Zavarise é reconhecida em Urussanga e nas cidades vizinhas como de excelentes
mestres pedreiros e canteiros. O bisavd, Luigi Zavarise, veio da Italia e se estabeleceu na regido,
mas ndo se sabe, ao certo, se ele praticava o oficio de pedreiro. O avd, Andrea Zavarise, filho
de Luigi, era pedreiro, mas n3o se conhece os motivos que o levaram a praticar tal oficio. O pai,
Placido Zavarise, filho de Andrea e pai dos irmdos entrevistados, era pedreiro e canteiro e teria
seguido o oficio por conta da prética do seu pai. Placido atuou mais como canteiro do que como
pedreiro, de acordo com o relato de Nilton Zavarise, fazendo degraus trabalhados e pedras
para atafonas. Dos sete filhos homens de Placido, os cinco mais velhos seguiram a profissdo do
pai. Nas entrevistas realizadas com os pedreiros, dois termos aparecem como proximos da
prdtica do artesdo da pedra: pedreiro e canteiro. Pedreiro seria aquele que extrai e corta a
pedra, podendo ser considerado também aquele que assenta a pedra cortada. Canteiro seria o
artesdo que talha a pedra, tanto para fazer detalhes construtivos quanto para fazer formas
decorativas. As entrevistas com os irmaos Zavarise foram realizadas em locais e dias diferentes
em fung¢do da disponibilidade de cada um: Antenor Zavarise — entrevista concedida em
21/02/2017; Nilton Zavarise — entrevista concedida em 22/02/2017; Nicanor Zavarise —
entrevista concedida em 23/02/2017.
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transforma, aos poucos, “0s atos da mao em conhecimento tacito, explica
essa longue dureé” (SENNETT, 2013, p. 141).

Se 0 tempo lento traz a habilidade, a satisfacdo por ele
proporcionada também parece estar ligada ao trabalho bem feito como
forma de recompensa. E nesse sentido, o trabalho que traz uma certa
dificuldade em sua fatura ou que requer uma certa engenhosidade em seu
exercicio, também causaria um certo encantamento. Para Ruskin,
contudo, tanto os construtores quanto os arquitetos modernos faziam
exatamente o oposto ao pretender produzir mais resultados aparentes no
edificio com menores custos — seja de entrega material, seja de entrega
humana. A falta de doagdo e de entrega plena seria uma das caracteristicas
do trabalho moderno que, de certa maneira, ofuscava as duas principais
exigéncias do espirito do sacrificio*® na arquitetura: considerar todo o
esforco como um aumento de beleza na obra final e fazer sempre o melhor
de sua espécie, em qualquer circunstancia. Isso ndo quer dizer, contudo,
gue a simplicidade executiva ndo fosse valorizada pelo autor. Ao
contrario, para Ruskin, ao arquiteto caberia escolher o melhor, seja de
uma ordem inferior ou superior, preferindo sempre o que é bom de uma
ordem inferior de trabalho ou material, ao que é ruim de uma ordem
superior.

Para os pedreiros entrevistados, a dificuldade em lidar com a pedra
bruta seria fonte de satisfacdo, assim como de beleza. O material por eles
utilizado é a pedra granito, em suas diversas tonalidades e nas duas op¢des
de massa — grana fina ou grossa — sendo a escolha dependente do trabalho
a ser realizado. O granito é uma pedra mais dura se comparada aquela que
eles definem como “pedra mole”. O trabalho do corte ¢ da cantaria em
pedra mole, de acordo com os pedreiros que trabalham com o granito,
seria um outro tipo de trabalho, uma outra forma de cortar pedra, porque
a pedra mole funcionaria de uma maneira muito diferente se comparada
a pedra granito. Para Hondrio Candiotto'®’, pedreiro e canteiro tradicional

136 O espirito do sacrificio, em Ruskin, faz referéncia aqueles edificios dedicados em honra e em
oferenda a Deus. Entretanto, refere-se também a entrega total do homem em todas as suas
acoes e, nesse sentido, se estenderia para além do edificio religioso.

137 Hondrio Silvestro Candiotto trabalha hd mais de cinquenta anos com a pedra. Seu bisavo,
Silvestro Candiotto, emigrou da Italia e aqui se tornou lavrador. O avd, Giacomo Candiotto,
também trabalhou na lavoura. O seu pai, Silvestro Otavio Candiotto, apesar de também ter sido
lavrador, comegou a se interessar pela pedra. Ndo se sabe ao certo o que o teria motivado para
ser pedreiro, mas de acordo com o relato de Hondrio, a vida no campo nao era facil. Via-se
dinheiro somente no final de cada colheita, ao passo que como pedreiro, o pagamento era feito
em menor tempo. O encantamento pela pedra fazia seu pai ir para a pedreira ao meio-dia, no
intervalo do trabalho na roga, para aprender com os outros pedreiros. Segundo Hondrio, o pai
aprendeu com pessoas mais velhas de outras familias, que lidavam com a pedra. Silvestro era
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da cidade de Cocal do Sul, o trabalho na pedra seria um trabalho arduo,
dificil de fazer, e o tipo de pedra utilizado influenciaria em sua beleza
final, uma vez que ele concebe o trabalho feito em pedra mole como sendo
de beleza inferior aquele feito em granito, por considerar esse tipo de
pedra muito facil de ser trabalhada — “nem gasta a ferramenta”. Para
Nicanor Zavarise, da mesma maneira que considera a pedra mole muito
facil de ser trabalhada, haveria um melhor dominio do artesdo sobre a
pedra granito justamente por ela ser mais dura, se comparada a pedra
mole. Outra diferenca entre as duas pedras refere-se & forma de extracéo;
enquanto a pedra granito é extraida de pedreiras que formam montes ou
blocos de elevado tamanho, normalmente incrustados nos morros, a pedra
mole se forma em bancos de pedra, em lagos e rios, por vezes
subterraneas. A beleza da pedra parece que também estaria ligada a
dificuldade de sua extracdo no local natural, que no caso do granito
parecia oferecer mais riscos.

Figura 12 — Casa Cancellier — fachada principal
Fonte: arquivo IPHAN/SC — Tempo Editorial

Dentre as rochas ornamentais relativamente mais faceis de talhar,
estaria o arenito. Na cidade de Urussanga, numa regido conhecida como
Rio Maior, h& duas edificacGes feitas em alvenaria de pedra em que se

o filho mais velho e ensinou o oficio aos irmdos. A entrevista com Hondrio Candiotto foi
realizada em sua casa, na cidade de Cocal do Sul, no dia 22/02/2017.
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observa um apurado trabalho de cantaria em pedra arenito'®. A casa
Cancellier, como é conhecida uma delas, € um bem federal, inscrita nos
Livros do Tombo Histérico e Belas Artes e edificada por volta de 1900,
pelos irméaos Cancellier'*®. O trabalho do entalhe da pedra nos requadros
das aberturas, na escada e em parte da fundacdo aparente, demonstraria o
excelente apuro técnico desses artesdos. A talha das molduras das portas
e janelas, vistas da parte externa da casa, mostra-se um pouco avangada
em relacdo as paredes e revela uma textura manual que garante uma certa
singularidade a cada uma das faces. Na fachada principal, a moldura da
porta carrega o trabalho mais acurado de cantaria: nos detalhes das bases
de cada um dos lados — que muito lembra uma coluna classica — percebe-
se uma talha regular formando uma textura axadrezada; no triangulo que
finaliza a porta na parte superior, acima da bandeira — que também faz
referéncia ao frontdo cléssico — vé-se uma peca central que carrega
igualmente um trabalho de talha com textura diagonal.

Um pouco mais a frente da casa Cancellier, encontra-se a igreja
Sdo Gervasio e Sdo Protésio, igualmente feita em alvenaria de pedra
arenito'*°, e que também guarda um esmerado trabalho de cantaria feita
por pedreiros artesdos. A igreja é um bem federal, inscrita nos Livros do
Tombo Histérico e Belas Artes e a edificacdo foi terminada
aproximadamente em 1912. Os Lorenzi Cancellier, entre outros artifices,
trabalharam na construcdo da igreja como pedreiros, e 0s moradores
decidiram construi-la em pedra como era a de Casso, uma pequena aldeia
da provincia de Udine, na regido do Véneto, na Italia, de onde partiram
os imigrantes que se instalaram em Rio Maior4!, Casso fica localizada na
encosta de uma montanha, uma localidade de dificil acesso na época da
vinda dos imigrantes, além de ser uma area quase toda rochosa e estéril,
improdutiva para o trabalho agricola. Segundo Cancellier e Mazurana
(1989), por isso “os habitantes de Casso tinham um estilo de vida

138 Ficha cadastral Roteiros Nacionais de Imigracdo — IPHAN/SC. Acesso em 07/12/2015.

139 Os Lorenzi Cancellier vieram da Italia para o Brasil por volta de 1878. Ao que parece, seriam
dois troncos da mesma familia: os irm&dos Olivo e Caetano, filhos de Jodo Maria de Lorenzi
Cancellier e os irm3os Felice, Francesco e Giovanni, filhos de Oswaldo de Lorenzi Cancellier. A
casa teria sido construida por Felice de Lorenzi Cancellier. CANCELLIER, Olivo de Lorenzi.
MAZURANA, Valdemar. Rio Maior: tragos culturais e Transformacées de um grupo de
imigrantes italianos do sul de Santa Catarina, Orleans: Elo, 1989, p. 101-109.

140 Sintese Tombamentos Federais — Roteiros Nacionais de Imigragdo, vol. Il. 11°
Superintendéncia Regional IPHAN/Santa Catarina, p. 39.

141 Para a construgdo da igreja foram estabelecidas varias comissGes a fim de dirigir os servigos,
entre eles, a extragdo da pedra, o corte em blocos e o trabalho da talha. CANCELLIER, Olivo de
Lorenzi. MAZURANA, Valdemar. Rio Maior: tragos culturais e Transformagdes de um grupo de
imigrantes italianos do sul de Santa Catarina, 1989, p. 43.
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diferente das localidades vizinhas e de quase todo o meio rural da Italia”
(CANCELLIER; MAZURANA, 1989, p. 20). Ndo eram exatamente
agricultores, mas “um pouco de tudo”, desde pastores até trabalhadores
na construgdo de tdneis, estradas de ferro, pedreiros etc. Devido as
caracteristicas rochosas da regido, as casas em Casso “eram construidas
de pedra e cobertas de laje e tinham dois, trés e até quatro andares, com
poucas janelas. Quase todas as casas tinham o pordo, que servia de
estabulo”. (CANCELLIER; MAZURANA, 1989, p. 18-19).

Figura 13 — Casa Cancellier — detalhes da cantaria da uridégéo,
da janela e da porta principal — Fonte: fotos do autor

.....

Feita praticamente em pedra aparente, numa coloracdo com varias
tonalidades de ocre queimado, o trabalho de cantaria na igreja Sao
Gervasio e Sao Protasio também permanece resguardado aos elementos
construtivos, como nas molduras das portas, no detalhe semicircular sobre
as portas e as janelas, em todo o beiral que contorna a edificacdo na parte
superior e no frontdo da fachada principal. As irregularidades do corte das
pedras que compdem o corpo do edificio, assim como as variacdes de
tamanho dos blocos, ddo vida a sua arquitetura, ao mesmo tempo que lhe
conferem uma certa rusticidade.
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Figura 14 — Igreja S&o Gervasio e S&o Protésio — Fachada principal
Fonte foto do autor

As rochas ou pedras ornamentais sdo materiais naturais que
abrangem todos os tipos litolégicos que podem ser extraidos e utilizados
em sua forma bruta ou beneficiados. Segundo Frasca (2014), as rochas
sdo corpos solidos naturais, derivados de um processo geoldgico
determinado, constituidos normalmente por um ou mais minerais,
dispostos de acordo com as condigBes de temperatura e pressdo que atuam
durante a sua formacdo. Considerando tal processo, as rochas poderiam
ser divididas, de acordo com suas caracteristicas, em trés grandes grupos:
igneas, sedimentares e metamorficas. As rochas igneas sdo aquelas que
resultam da solidificagdo de materiais rochosos. Dentre as rochas igneas,
0s granitos seriam 0s mais apreciados pela sua variagdo de cor. As rochas
sedimentares sdo aquelas formadas por um processo de sedimentagéo e
acumulacdo de sedimentos em camadas. Dentre elas, destaca-se o arenito.
As rochas metamorficas sdo derivadas de outras rochas, que ao longo do
processo geoldgico, passaram por alteracdes mineral6gicas, quimicas e
estruturais. As principais rochas metamérficas sdo gnaisses, marmores,
quartzitos, ardsia, entre outras (FRASCA, 2014, p. 54-65).

Considerando os aspectos geolégicos do estado de Santa Catarina,
de acordo com Guedes (1989), seu territorio poderia ser dividido em cinco
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diferentes regifes, observadas as caracteristicas litoldgicas das rochas
ornamentais: sedimentos recentes, bacia do Parana (rochas vulcanicas,
basaltos), sequéncia sedimentar (arenitos, calcéarios), complexo
metamarfico Brusque (marmores) e embasamento cristalino (rochas
cristalinas, gnaisses, granulitos). Segundo o autor, o grupo de rochas de
maior potencial mineral seria aquele que “compde o Embasamento
Cristalino, com seus litdtipos apresentando grandes variagdes de cores,
texturas, petrografias e composi¢dao” (GUEDES, 1989, p. 14). De acordo
com a distribuicdo apresentada por Guedes, a cidade de Urussanga e
municipios préximos abrangeriam parte do tipo denominado sequéncia
sedimentar, com a presenca de arenito e parte do tipo chamado
embasamento cristalino, com a presenca de granito!#.

As rochas macias ou pouco consolidadas, segundo Costa (2009)
estdo mais presentes no Norte e Nordeste brasileiro, enquanto que os
gnaisses e granitos ‘“constituem o embasamento sobre o qual foram
assentados diversos dos sitios histéricos localizados nas antigas
capitanias do Sudeste e do Sul” do Brasil (COSTA, 2009, p. 70). Ainda
segundo o autor, analisando a aplica¢do dos granitos na cantaria de Minas
Gerais, no século XVIII e XIX, a rara utilizacdo dessa rocha, embora
abundante na regido, deveu-se a sua composi¢do, em que “0s resistentes
cristais de feldspato e de quartzo, tornavam dificeis, a época, tanto cortes
guanto beneficiamento” (COSTA, 2009, p. 109).

O granito, em sua forma bruta, foi analisado por Debret'#3 em sua
Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil, em que 0 autor examina e ilustra
aspectos cotidianos da vida e da historia brasileira do inicio do século
XIX, especialmente no Rio de Janeiro. O autor relatava sobre as
qualidades e usos dessa pedra:

O granito ¢ a Unica pedra de construgdo existente
no Rio de Janeiro. Emprega-se em geral em
pedacos de diferentes tamanhos e sé € talhada para

142 De acordo com a geotectdnica, o territdrio brasileiro estd dividido em oito Provincias
Geoldgicas — Mantiqueira, Sdo Francisco, Barborema, Tocantins, Amazonas Norte, Amazonas
Sul, Parana e Paraiba. Os estados situados na Provincia Mantiqueira, dentre eles o de Santa
Catarina, respondem por 58% da produgdo nacional. MENDES, Vanildo Almeida. LIMA, Maria
Angélica Batista. MARQUES, Marcos Nunes. Pesquisa de Rochas Ornamentais. In: Tecnologia
de Rochas Ornamentais: pesquisa, lavra e beneficiamento. Rio de Janeiro: CETEM/MCTI, 2014,
p. 103. Disponivel em: http://www.cetem.gov.br/livros

143 A meng3o a obra de Debret nessa dissertacdo, no que diz respeito a analise feita por ele das
pedreiras do Rio de Janeiro e ilustrada na prancha de nimero 47 do livro mencionado, é
inteiramente tributaria das associa¢des feitas pelo gedlogo Antdnio Gilberto Costa em sua obra
Rochas e Histérias do Patrimonio Cultural do Brasil e de Minas. Rio de Janeiro: Bem-te-vi,
2009.
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se fazerem as pilastras de canto das casas
importantes. Essa qualidade de pedra, que se liga
mal ao cimento de cal geralmente usado, exige
muros de grande espessura (...). O granito tirado da
pedreira da Gléria, além de ser o mais branco de
todos é também o mais tenro, 0 menos caro e 0 mais
facilmente exploravel. Emprega-se de preferéncia
nas partes do edificio que devem ser esculpidas,
nas balaustradas, nos vasos etc. Entretanto, essa
bela cor branca amarelece ao ar e acaba se tornando
ocre sujo, ao passo que 0s mais duros, 0s granitos
azul-violaceos ou esverdeados tornam-se apenas
mais escuros e podem ser polidos (DEBRET, 1940,
p. 271).

A construcdo em pedra, segundo Weimer (2012), estaria mais
ligada a arquitetura erudita do que a arquitetura popular. A histéria da
arquitetura erudita poderia ser contatada, até a fase pré-industrial, pela
histéria da arquitetura de pedra, ao passo que nas expressdes populares, a
pedra seria um material raramente utilizado. Ainda de acordo com o autor,
isso teria ocorrido por dois fatores principais: pela pedra ser um material
muito pesado e por ser de dificil elaboracdo. (WEIMER, 2012).
Entretanto, ao falar da vinda dos italianos ao Rio Grande do Sul, Weimer
descreve que estes tiveram de ocupar terras mais afastadas, de “topografia
acidentada” ¢ “afloramento de basalto”, uma vez que os alemdes ja
haviam ocupado as encostas da Serra do Mar. Os italianos teriam
encontrado “nessas pedras o material por exceléncia para as suas
construgdes”. Enquanto 0s alemdes se destacavam como mestres
carpinteiros, “os peninsulares se salientavam na cantaria’*. Alguns
chegavam a tal performance que desprezavam a argamassa entre as
pedras” (WEIMER, 2012, p. 172). Ainda segundo o autor, 0 uso da pedra
em edificacdes no Brasil esta, na maioria das vezes, restrito aos detalhes
construtivos, como as aberturas de portas, janelas e fundagdes, ao passo
gue a construcgdo inteiramente em pedra estaria mais ligada a escassez de
outro material. Ao que parece, a escolha da pedra como material para a
construcdo das trés casas da familia Bratti deu-se ndo pela falta de outro
material disponivel, mas pela fartura de pedras existentes no lote
adquirido e principalmente pela necessidade de retirar as pedras para
poder fazer uso da terra. Elemento que compde a caracteristica geografica

144 posteriormente, em fungdo da abundancia e rica diversidade de madeira, os italianos
passaram a utiliza-las nas construg@es, reservando as pedras para as fundagdes e cantinas.
WEIMER, Ginter. Arquitetura Popular Brasileira, 2012, p. 173.
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de algumas cidades do sul do estado de Santa Catarina, a pedra foi
utilizada como recurso construtivo e estético pelos imigrantes italianos
gue se instalaram nessas regifes. “Um ntmero ainda consideravel de
exemplares, todos situados em &reas rurais de Urussanga, Nova Veneza,
Pedras Grandes e Orleans, demonstra 0 apuro técnico e a destreza no
emprego da pedra” (IPHAN, 2011, p. 71).

De acordo com Vasconcellos (1979), as construgdes em pedra no
Brasil datam do século XVI. O governo imperial determinava que as
edificacBes deveriam ser feitas em pedra e cal utilizando-se outros
sistemas, “menos duradouros”, somente quando ndo fosse possivel
encontrar a pedra e, principalmente, a cal como material construtivo. Nos
ornamentos e nos detalhes das edificacdes a preferéncia pelo uso da pedra
torna-se evidente principalmente no trabalho da cantaria. Escolhia-se,
“naturalmente, as pedras mais faceis de trabalhar, como os calcarios,
arenitos e, em Minas, as pedras talcosas, conhecidas com o nome popular
de pedra sabdo ou pedra de panela” (VASCONCELLOS, 1979, p. 23).
Ainda segundo 0 autor, nos primeiros séculos do “Brasil colonia” eram
utilizadas pedras provenientes do reino de Portugal, empregadas
principalmente em obras publicas. Entretanto, o uso de pedras nacionais
nas edifica¢des particulares, “em muito maior escala”, evidenciaria a
abundéancia do material no territério nacional, assim como incentivaria o
seu largo uso. De acordo com o autor, conforme a técnica de aplicagéo, o
uso da pedra nas construcBes poderia assumir trés tipos: pedra seca —
alvenarias que dispensavam o0 uso de argamassa, sendo as pedras
utilizadas em seu estado natural, sem cortes ou talhas; pedra e barro —
alvenarias em que as pedras eram assentadas em argamassa de terra e a
face aparente das pedras trabalhadas para oferecer um melhor
acabamento; pedra e cal —a argamassa de terra era substituida pela de cal
e areia, mas o trabalho com a pedra permanecia 0 mesmo que o anterior.

Ao também versar sobre a arquitetura de imigracéo italiana no Rio
Grande do Sul, Posenato'# relata que a falta de recursos e de estradas

145 Jalio Posenato, juntamente com Tarcisio Michelon, idealizou o Roteiro Caminhos de Pedra
que “visa resgatar, preservar e dinamizar a cultura que os imigrantes italianos trouxeram a
serra galcha a partir de 1875”. A concepgdo inicial do roteiro comegou em 1987, quando foi
realizado um levantamento do acervo arquiteténico do municipio de Bento Gongalves. Em
1992, o roteiro recebeu o primeiro grupo de turistas e em 1997 foi criada a Associacdo
Caminhos de Pedra. A intengdo, a partir dai, ndo era apenas resgatar o patrimonio
arquiteténico da regido, mas o patrimoénio cultural como um todo — “envolvendo lingua,
folclore, arte, habilidades manuais etc.”. Em 2009, uma lei estadual declarou o Roteiro
Caminhos de Pedra patriménio histdrico do Rio Grande do Sul. Atualmente o roteiro abrange a
Linha Palmeiro e Pedro Salgado, localizadas no municipio de Bento Gongalves e Farroupilha,
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teria provocado uma arquitetura “independente da industrializagdo” e de
grande habilidade artesanal. Em especial, a pedra era um material de
construgdo que o imigrante italiano “detinha muita estima”. Ademais,
“em muitos lugares, o uso da pedra em paredes e muros obedecia também
ao proposito de limpeza das terras” e representava “a continuidade da
tradicdo italiana de construir em pedra” (POSENATO, 1983, p. 131).
Considerando as diversas formas de se construir utilizando a pedra como
material construtivo, Posenato classifica as paredes de pedra em quatro
tipos, observando as edificagdes feitas pelos italianos no estado gatcho:
pedras irregulares naturais — referem-se as pedras rolicas que sdo
retiradas na superficie do solo; as paredes levantadas sdo formadas por
dois muros, sendo que os lados mais irregulares das pedras se encontram
na parte interna e os espacos livres que se formam sdo preenchidos com
pedras menores ou “calda de barro”; pedras irregulares lascadas — sdo as
pedras extraidas das formagGes colunares, lascadas irregularmente e
assentadas da mesma forma que as pedras naturais; pedras laminares —
referem-se as formacdes laminares mais empregadas em detalhes como
soleiras e peitoris, mas que também foram utilizadas na formacdo das
paredes; pedras talhadas — também extraidas das formacdes colunares
caracterizando-se pelo corte regular das pedras.

Analisando o periodo das construcdes de pedra praticada pelos
imigrantes italianos no estado, Posenato considera quatro tipos de
edificacfes: construcdes provisérias — em que a pedra, raramente
utilizada, era empregada de forma precéria em seu estado natural; periodo
primitivo — em que eram utilizadas pedras naturais irregulares ou
lascadas, mas com criterioso assentamento, em construgdes de um ou dois
pavimentos; periodo do apogeu — em que as construgdes alcancavam até
quatro pavimentos utilizando-se pedras lascadas, laminares e talhadas;
periodo tardio — em que as pedras foram substituidas pelo tijolo ou pela
madeira, permanecendo apenas para a edificacdo dos pordes. Ja ndo se
usava mais as pedras naturais ou lascadas, preferindo as provenientes das
pedreiras: “as pedras, geralmente extraidas em pedreiras comerciais e
assentadas por mao-de-obra profissional, passaram a ser cuidadosamente
talhadas ¢ apicoadas para melhor regularizagdo das superficies”
(POSENATO, 1983, p. 140).

O artesdo da pedra também tem uma relacéo pessoal com o tempo
no que se refere & sua formacdo. Todos os pedreiros entrevistados

até o limite do municipio de Caxias do Sul, passando por Caravaggio. Disponivel em:
http://www.caminhosdepedra.org.br/pt/index.php.
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relataram que comegaram frequentando a pedreira como uma forma de
brincadeira: por volta dos sete ou oito anos iam para a pedreira levar o
almoco de seus pais e la permaneciam. Nilton Zavarise conta que seu pai
Ihe dava “pedras de rebolo” para bater com o martelo e formar pedras
menores, para depois vendé-las como britas, uma vez que na época ndo
existia britadeira na regido. Honorio Candiotto narra que comegou como
uma brincadeira de crianga, mexendo nas ferramentas, e entre uma
brincadeira e outra, quando se deu conta, ja havia se tornado um pedreiro.
Para este artesdo, que viveu a maior parte de sua vida numa pedreira, 0
aprendizado com a pedra teria de comecar desde pequeno, convivendo e
observando o cotidiano do trabalho de um pedreiro no corte da pedra. Da
mesma forma, Antenor Zavarise também comegou brincando, “batendo
um ponteiro aqui e outro ali”. Dentre os relatos dos pedreiros, o tempo de
formacéo seria longo, se considerarmos desde as vivéncias infantis até o
inicio da prética oficial. O aprendizado acontecia naturalmente e entre os
treze ou quinze anos, o0 pedreiro iniciava a sua pratica profissional,
embora trabalhasse ainda acompanhado do pai e dos irmdos mais velhos.
Somente por volta dos dezoito ou vinte anos é que se comegava o trabalho
por conta propria. Vale ressaltar que parece haver, entre 0s pedreiros
entrevistados, uma forte referéncia em relacdo ao tempo de convivio com
0 pai em seu local de trabalho, mas principalmente ao tempo de rela¢do
com a pedra. Para além de uma brincadeira, a pedreira parece, por vezes,
se transformar num reflgio, num local magico, transformador, que teria
feito dos pequenos meninos homens da pedra.

A passagem do conhecimento entre os artifices que trabalham com
a pedra se deu de forma oral, baseada na observacéo e na repeticao pratica
—um hébito mantido de geracéao para geragdo. Aprender o oficio por meio
do olhar atento observando o outro trabalhar, ao mesmo tempo que pratica
ao lado dele, seria 0 segredo para adquirir o conhecimento necessario para
se trabalhar com a pedra. Para Sennett (2013), havia nas oficinas de
mestres o aprendizado pelo “conhecimento tacito”, aquele que ndo era
“dito nem codificado em palavras”, mas que acabava por se transformar
em habitos consagrados por “gestos cotidianos”, que configuravam uma
prética (SENNETT, 2013, p. 92). O saber-fazer ndo expresso em palavras,
habilidades por vezes tao fugidias, em que o artifice sabe como fazer, mas
ndo consegue expressar 0 método de sua fatura, parecia estar muito
presente na passagem do conhecimento entre esses pedreiros, de geracdo
para geracao. Por isso, o tempo de convivéncia e de observagao tornava-
se tdo importante. O convivio familiar com o pai na pedreira e a préatica
repetida, seja em situacGes mais faceis quando crianga, seja em situagdes
com maior grau de dificuldade quando na condigdo de aprendiz,
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revelariam os segredos do oficio. Entretanto, para Nicanor Zavarise,
considerando o seu processo de aprendizado, entre a observacao e o fazer
repetido, seria também possivel experimentar coisas novas. Segundo
Sennett, “a historia social da habilidade artesanal ¢ em grande medida
uma historia das tentativas das oficinas de enfrentar ou evitar questfes de
autoridade e autonomia” (SENNETT, 2013, p. 86). Paradoxalmente, 0s
pedreiros entrevistados relataram sobre a dificuldade em ensinar novos
pedreiros. Tal dificuldade poderia estar relacionada a algumas situagdes:
o fato de ser um trabalho solitario — depois do longo periodo de
convivéncia com o pai e com os irmdos na pedreira, 0 artesdo de hoje
normalmente trabalha sozinho, uma vez que os filhos buscaram outras
formas de trabalho; o fato de ter sido um trabalho em familia — o convivio
e a intimidade familiar na pedreira pode de alguma forma fazer com que
o artesdo prefira trabalhar sozinho a ter de conviver e ensinar uma pessoa
estranha; a dificuldade mesma do oficio — uma vez que, por ser um
trabalho dificil e bracal, os poucos que ingressam hoje logo se
desinteressam.

As relacbes fraternas que antes alimentavam a passagem do
conhecimento entre estes pedreiros artesdos, agora parecem nao mais se
manifestar. Segundo Sennett, as antigas corporacdes ndo estavam
baseadas em “relagdes de amor”, mas numa hierarquia familiar. “A
oficina medieval era um lar mantido coeso antes pela honra que pelo
amor. Concretamente, o mestre dessa casa baseava sua autoridade na
transferéncia das suas habilidades” (SENNET, 2013, p. 78). No entanto,
se compararmos o aprendizado do oficio destes pedreiros com as antigas
corporacdes medievais, uma situacdo ainda parece resistir ao tempo:
“uma posi¢do honrosa na cidade” manifestada na “autoridade do artifice”,
relacionada a sua capacidade enquanto artesdo. “‘Autoridade’ significa
algo mais que ocupar um lugar de destaque na trama social. Para o artifice,
a autoridade também reside na qualidade de suas habilidades”.
(SENNETT, 2013, p. 75).

A dificuldade atual na partilha do conhecimento poderia tambhém
estar relacionada a complexidade em exprimir parte de um aprendizado
que teria sido absorvido em siléncio. Por isso, talvez, os pedreiros
entrevistados compartilham do pensamento de que seria necessario o
convivio com o mestre artifice desde pequeno. Por vezes, um simples
olhar ja& direcionava e conduzia a fatura da agdo pratica no oficio.
Contudo, todos os artifices entrevistados consideram importante manter
a tradicdo do oficio da pedra na familia e lamentam perceber que parece
ndo mais haver uma nova geragédo de pedreiros vindouros. Para Antenor
Zavarise, “isso vai acabar por aqui mesmo, porque hoje ninguém mais
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quer fazer um servigo tdo pesado, quer estudar”. Ao mesmo tempo, nao
lastimam pelo fato de seus filhos terem feito escolhas diferentes das suas
em termos de trabalho.

3
=
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Figura 15 — Dthes dos trabalhos de cantaria de Nicanor Zavarise
Fonte: fotos do autor

Em relacdo a pratica da cantaria, 0 tempo parece ser ainda mais
requisitado. Nesta arte feita basicamente com “ponteiro e martelo”, tempo
e paciéncia parecem ser solidarios ao oficio do artesdo. A técnica da
cantaria fundamenta-se no talhar a pedra, seja para lavrar formas
estruturais, que compdem detalhes construtivos, seja para lavrar formas
ornamentais e decorativas. Entre uma martelada e outra, entre o
movimento de avanco e de recuo das mdos do artesdo, inevitavelmente
manifesta-se 0 tempo paciente que se faz necessario para que a forma se
conforme. Todos os pedreiros entrevistados sdo também canteiros, em
maior ou menor grau. Hondrio Candiotto comecou a trabalhar com a
cantaria quando ainda cortava pedra, mas somente nos momentos de
folga, em que ndo estava na pedreira. Depois que deixou de cortar pedra,
o oficio de canteiro serviu para que este eximio artesdo pudesse continuar
préximo desse material, que parece ainda ser a sua melhor companhia.
Nilton Zavarise deixa transparecer a satisfacdo com o seu trabalho de
cantaria, principalmente aquele destinado & confeccdo de monumentos
publicos, feitos tanto para cidades préximas quanto para a cidade de Cocal
do Sul, onde reside. Ele ressalta a importancia das formas organicas na
composicdo, que considera mais agradaveis de observar. Seu irmao,
Nicanor Zavarise*® também se orgulha do seu oficio de canteiro e exibe,
com entusiasmo, o Titulo Honorifico de Cidaddo Benemérito de

146 Nicanor e Nilton sdo os afeicoadores da pracga central Anita Garibaldi, de Urussanga, com
trabalhos executados em cantaria.
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Urussanga “por seus relevantes servigos prestados ao municipio na
preservagdo da arte da cantaria™4’,

A constituicdlo da forma na cantaria também parece estar
relacionada ao tempo de imaginacdo, de inventividade, que pode
transformar-se ao longo do processo de sua fatura. Embora o trabalho dos
canteiros entrevistados ndo seja constituido de requintes formais — uma
vez que a abstracdo das formas adotadas nos objetos figurativos parece
estar mais proxima de uma restricdo executiva do que de uma escolha
declarada — o tempo da técnica parece se encontrar com o tempo da
imaginacdo e, assim amparados, possibilitariam retirar da pedra o que “ja
se via pronto”. Nesse sentido, parece manifestar-se também uma dupla
nog¢do de tempo: o tempo lento da execugdo mesma do oficio e o tempo
relacional com a pedra. A habilidade da cantaria nos pedreiros
entrevistados — a proximidade com a forma, que parece ser intimamente
tributaria dos golpes de suas maos orientados pelo tempo imaginativo —
também seria motivo de contentamento e recompensa pela realizacdo de
um trabalho bem feito.

Figura 16 — trabalhos de cantaria de Honério Candiotto (duas primeiras
imagens). Figura 17 — trabalho de cantaria de Nilton Zavarise (Ultima imagem).
Fonte: fotos do autor

No desejo de distinguir arquitetura e construgdo, Ruskin defendia
gue a arquitetura estaria além de uma estrutura estavel que nos abrigaria;
seus elementos construtivos deveriam revelar, por meio de suas
qualidades formais, um carater “veneravel ou belo” (venerable or

147 Decreto Legislativo N°0006 de 18/04/2012. Disponivel em www.camaraurussanga.sc.gov.br.
Acesso em 22/02/2017.
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beautiful), mas em parte sem utilidade. A arquitetura, assim manifestada,
teria 0 poder de ativar a imaginacdo, seja do artista ou do artesdo, que
edificaria a materialidade, seja daquele que desfrutaria de tal concretude.
Tanto os pequenos desvios construtivos e as pequenas irregularidades das
edificacbes mais simples quanto as construcfes mais elaboradas, desde
gue mantida a relagdo entre trabalho e pensamento, colaborariam para
essa comunhao imaginativa, pois “(...) em todas as coisas que vivem ha
certas irregularidades e deficiéncias que ndo sdo apenas sinais de vida,
mas fonte de beleza”.148

Numa palestra sobre a Influéncia da Imaginacéo na Arquitetura,
proferida em 1857, Ruskin declarava que se fossemos questionados,
subitamente, sobre as qualidades que distinguem os grandes artistas
daqueles mais fracos, responderiamos: “em primeiro lugar, a sua
sensibilidade e ternura, em segundo lugar, a imaginagdo e em terceiro
lugar, a sua industria”'4°. Embora a indUstria fosse para o autor essencial
para o artista, uma vez que Ruskin considerava que 0s grandes artistas
seriam, antes de tudo, “grandes trabalhadores” (great workers), a
industria e a sensibilidade ndo fariam do homem um artista. Os dons que
fazem o artista seriam aqueles da “simpatia e imaginac¢do” (sympathy and
imagination). Para Ruskin o arquiteto deveria ir além dos poderes de
manipulagdo, célculo e observacdo; ele deveria “nos contar uma fabula”
(tell us a fairy tale). Muitas ciéncias, conhecimentos e habilidades podem
ser considerados pouco emocionais, mas de alguma maneira, nos ensinam
alguma coisa. Mas a arquitetura ndo poderia ensinar nada, nem melhorar,
nem informar, nem ajudar ou divertir ninguém, se o arquiteto nao fosse
além das regras da proporcéo arquitetdnica.

(...) vocés mergulhardo num estado em que néo
podem nem mostrar, nem sentir, nem ver, nada,
sendo que um estd para dois como trés estd para
seis. E nesse estado como deveriamos ser
chamados? Homens? Eu acho que ndo. O nome
correto para nés seria — numeradores e
denominadores. Fragdes vulgares'®.

18 “And in all things that live there are certain irregularities and deficiencies which are not only
signs of life, but sources of beauty”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol I, Works, vol. X,
1904, p. 203.

19 “we should answer, | suppose, first, their sensibility and tenderness; secondly, their
imagination; and thirdly, their industry”. RUSKIN, John. A Joy Forever. Works, vol. XVI, 1905, p.
346.

150 “you will sink into a state in which you can neither show, nor feel, nor see, anything, but that
one is to two as three is to six. And in that state what should we call ourselves? Men? | think
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A fatura da arquitetura deveria, ainda de acordo com Ruskin,
exercitar os quatro “membros da mente” (limbs of mind), a saber:
curiosidade, simpatia, admiracdo e sagacidade (curiosity, sympathy,
admiration, wit). E, na medida em que essas faculdades fossem
exercitadas pelo arquiteto, a materialidade assim edificada também
expressaria tais virtudes; “(...) de modo que na escolha da sua forma de
trabalho deveria ser seu proposito, tanto quanto possivel, fazer surgir
todas essas faculdades, na medida em que elas existem em vocé”.5!
Embora Ruskin se refira ao arquiteto quando menciona tais faculdades
mentais, estes quatro membros da mente parecem manter relagdes
estreitas com o fantastico paradoxo ruskiniano. Somente o trabalho
realizado por um artifice que pode entregar-se a liberdade de pensamento
na préatica do seu oficio poderia alcanca-los. A curiosidade aqueceria a
sua invencdo; a simpatia pelas coisas boas e vitais refletiria em seu fazer
e o faria pensar sobre elas; a admiracdo pela beleza e pela engenhosidade
das coisas enobreceria 0s seus atos; e a sagacidade ou a inteligéncia
poderia iluminar as varias faces da verdade. Entretanto, se por um lado,
Ruskin prezava pela imaginacéo na arquitetura, contanto que resguardada
pela Temperanga, por outro lado, ele rezava, igualmente, por uma
arquitetura honesta e justa, revelada em sua verdade construtiva.

Figura 18 — Casa Bratti: Detalhes da edificacdo do celeiro: Fonte: fotos do autor

not. The right name for us would be - numerators and denominators. Vulgar Fractions”. Ibidem.
p. 430.

151 “So that in choosing your way of work it should be your aim, as far as possible, to bring out
all these faculties, as far as they exist in you”. Ibidem. p.355.
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As casas de pedra da familia Bratti parecem carregar as duas
coisas: da mesma forma que confessam uma sinceridade construtiva, sdo
alimentadas por uma medida especial de tempo — o tempo da imaginagéo
— que, de alguma maneira, também alimentaria o fantastico paradoxo e a
imperfeicdo de sua arquitetura, porque estimulados pela irregularidade
das pedras e pelos mistérios de suas formas. O celeiro, a primeira
edificagdo aqui analisada do conjunto, carrega, na fachada principal, duas
amplas janelas e uma porta, além de mais duas pequenas aberturas no
sotdo. Todas feitas em madeira com abertura de folhas simples, se
apresentam em estado natural, revelando uma coloragao organica, que por
vezes se aproxima do tom mais escuro das pedras. As aberturas nao estao
centralizadas em relacdo & dimensdo da fachada; entretanto, a leve
assimetria ndo se evidencia num primeiro momento. O que antes se
manifesta seria uma face que parece nos observar atentamente. Como
sentinelas, as duas pequenas janelas do s6tdo vigiam a paisagem e
guardam o entorno do conjunto edificado. As largas paredes, denunciadas
pelas aberturas das portas e janelas, revelam uma solidez desconcertante
e a engenhosidade desse artifice. As pedras maiores e mais largas foram
utilizadas na fundacdo das bases e nos encontros das paredes, e as pedras
médias e menores foram utilizadas no preenchimento dos tramos. As
paredes internas e o piso ndo foram revestidos. Exceto pela estrutura do
telhado, feita em madeira e que serve de assoalho para o sétdo, ao entrar
na edificacdo, o aglomerado de pedras parece governar ainda mais
absoluto. A proximidade do contato, a fragilidade da luz que tenta invadir
as aberturas, mas perde forga diante da espessura das paredes, reforca a
robustez das pedras, reveladas pelas sombras e pela irregularidade dos
encaixes. As largas paredes resguardam o frescor e o siléncio. Ali dentro,
tudo parece estar no seu devido lugar, assentado, de acordo. Traida a todo
0 momento, a brutalidade aparente da edificacdo em pedra parece agucar
os sentidos. As irregularidades de sua superficie, a desigualdade de seus
contornos, de alguma forma, nos concede o privilégio da imaginacéo.
Como personagem de uma narrativa, o simpatico celeiro mostra-se por
inteiro, a0 mesmo tempo que vela seus segredos. Somos solidarios ao
arduo trabalho deste artifice, a sinceridade construtiva de sua edificacao,
a simpatia de suas formas, da mesma maneira que nos perdemos em sua
materialidade. Mais do que lento, o tempo aqui parece, agora, Ser outro...

3.2 A MATERIA SE TRANSFORMA
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O primeiro encontro do artesdo com a pedra se da na pedreira. A
extracdo dos blocos de rochas ornamentais pode ser feita por lavra “a céu
aberto” ou por lavra subterranea. Os métodos de lavra da pedra “a céu
aberto” podem ser divididos, segundo Chiodi (1995), em dois tipos — a
lavra de matacfes e a lavra de blocos rochosos, sendo que este ultimo
pode ser desmembrado em varias configuracdes'®. Os matacdes, que
normalmente apresentam-se de forma arredondada, constituem partes
especificas de um macico rochoso, evidenciados por erosdo e
individualizados a partir da atuacéo de elementos climaticos. Os matacdes
representam “a fragmenta¢do do macigo rochoso subjacente. Sendo
derivados de diferentes porc6es desse macico (...) os padrdes estéticos das
rochas nunca se repetem fielmente entre matacoes de uma mesma area”
(CHIODI, 1995, p. 26). Ainda de acordo com o autor, é importante
ressaltar que somente as “rochas silicatadas”, comumente conhecidas
como granito, formam matacfes. Os pedreiros entrevistados cortam a
pedra a partir da lavra de matac@es de granito.

Esse encontro inicial entre 0 artesdo e a pedra na pedreira se da
no momento em que se faz a escolha do matacédo de granito. Segundo os
relatos dos pedreiros, antigamente havia muitas pedras, e pedras de
grande dimensao, que era possivel avistar de longe, se comparado ao que
se encontra hoje. Esse primeiro contato com a pedra bruta mostra-se
fundamental para se conseguir um melhor resultado no trabalho'3. Para
Nicanor Zavarise, se escolhe a pedra pela casca, observando o tipo de
massa do granito. Se for mais liso, ja se imagina que seja uma pedra boa
de se cortar, e quanto maior a pedra, maior a probabilidade de ela ser mais
adequada ao corte. Depois de escolhida a pedra, esta feito o enlace. Dai
em diante, a intimidade do pedreiro com a substancia mesma da pedra
aumentard a cada toque e a cada corte, a tal ponto de a pedra transformar-
se numa de suas melhores companhias. Declaradamente apaixonado pela
pedra, Hondrio Candiotto conta que trabalhava na pedreira todos os dias,
menos aos domingos. Mas mesmo neste dia de descanso ele ia até 13, “s6
préa ver a pedra. S6 de ver a pedra eu ja me sentia bem”. A relagdo afetuosa
entre os pedreiros e a pedra fica evidente em todos os relatos. A aparente

152 Ainda segundo o autor, a lavra de matacdes tem um custo de produgdo menor e maiores
perdas de material, se comparado a lavra de blocos rochosos, além de causar grandes impactos
paisagisticos e considerdveis danos ao meio ambiente. CHIODI, Cid Filho. Aspectos Técnicos e
Econdémicos do Setor de Rochas Ornamentais. Rio de Janeiro: CNPq/CETEM/MCT, 1995, p. 24.
153 De acordo com os relatos, depois de escolhido o matacdo era feito um acordo com o
proprietario do terreno. Normalmente dava-se entre 10% e 15% do rendimento da pedra ao
dono do terreno.
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brutalidade do oficio parece ganhar amparo e refigio nessa ligacéo
fraternal com o material.

Ao mesmo tempo, tal relacdo fraterna revela-se como uma
condicdo que constitui a arte do pedreiro em lidar com a pedra, uma vez
gue a sua habilidade, tanto executiva quanto inventiva, em maior ou
menor grau, dependeria intimamente dessa relagcdo particular com o
material. Sennett denomina isso de “consciéncia material”, que seria algo
préprio do artifice, a familiaridade com a matéria, uma certa curiosidade
em apreender suas caracteristicas, em tornar-se préximo dessa
materialidade. Essa conversa intima e silenciosa parece partir,
primeiramente, de um respeito absoluto pela pedra e por sua natureza.
Todos os pedreiros descreveram a soberania da pedra em relacdo ao
homem, principalmente em seu estado mais bruto, nos primeiros golpes
na pedreira. Para Nilton Zavarise, seria preciso obedecer a pedra pois €
ela que conduziria o trabalho do pedreiro: “o cara tem que obedecer a
pedra; se ndo obedecer ndo da”. Aos poucos, conforme a pedra vai
perdendo a sua forma bruta, é possivel observar que o didlogo entre o
pedreiro e a pedra aumenta a medida que ele vai transformando o bloco
bruto no formato que Ihe convém. Entretanto, o pedreiro poderia decidir
como modificar a aparéncia da pedra, mas a forma de como fazer
continuaria sendo ditada pela sua natureza material. A obediéncia do
pedreiro em relacdo as particularidades da pedra, manifestadas
principalmente em seus sinais aparentes, revelaria tanto a proximidade do
artifice com a pedra quanto a honesta confissdo de que o pedreiro nao
conseguiria desvendar todos os seus segredos: “eu acho que a gente morre
de velho e ndo aprende tudo o que tem que aprender com a pedra”, declara
Nilton Zavarise.

Ao versar sobre o carater da boa arquitetura, Ruskin considerava a
obediéncia como um dos principios regentes da existéncia humana e de
toda a materializacdo de suas ac@es, incluindo a arquitetura; um principio
“para o qual o Estado deve a sua estabilidade, a Vida a sua felicidade, a
Fé a sua aceitacdo, a Criacdo a sua continuidade”’®*. Para o autor, a
obediéncia estaria presente, em maior ou menor grau, em todas as coisas
da terra e, portanto, a proclamada liberdade moderna néo existiria, assim
como seria impossivel alcanga-la. “Néo existe tal coisa no universo.
Nunca podera haver. As estrelas ndo tém; a terra ndo tem; o mar ndo

154 “ that principle, | mean, to which Polity owes its stability, Life its happiness, Faith its
acceptance, Creation its continuance”. RUSKIN, John. The Seven Lamps of Architecture. Works,
vol VIll, 1903, p. 249.
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tem”%5, O principio que regeria qualquer criacdo visivel seria o da Lei,
gue requer obediéncia, e ndo o da liberdade. E o grau de obediéncia é o
que definiria a majestade das coisas: quanto mais obediéncia a coisa
revelasse em relacdo a Lei'>®, maior a sua majestade e grandeza enquanto
criacdo; quanto menor o grau de obediéncia da coisa em relacéo a Lei,
menor a sua majestade e maior a sua inferioridade enquanto obra criada.

(...) exatamente na proporcdo da majestade das
coisas na escala do ser, estd a plenitude de sua
obediéncia as leis que sdo postas sobre elas.
Gravitagdo é menos calmamente, menos
instantaneamente obedecida por um gréo de poeira
do que € pelo sol e pela lua; e 0 oceano cai e corre
sob influéncias que o lago e o rio ndo
reconhecem®®’,

Mas, de acordo com o autor, existiria um certo grau de liberdade
gue pertenceria a obediéncia, sendo a obediéncia seria uma total
submissdo. Entretanto, este grau de liberdade existia apenas para que a
energia individual das coisas pudesse florescer, de forma que as suas
diferencas pudessem ser evidenciadas. Entdo, a liberdade dentro da
obediéncia surgia apenas para que as coisas pudessem se revelar, se
manifestar singularmente. Todavia, o equilibrio do universo dependeria
muito mais da obediéncia as suas leis do que a liberdade.

Pode-se vislumbrar da questdo colocada por Ruskin, a respeito de
gue 0 menor ou maior grau de obediéncia revelaria a majestade das coisas,
uma critica, mesmo que em parte velada, em relacdo a baixa gravitacdo
dos tempos modernos, principalmente na arquitetura, no que diz respeito
as leis que deveriam ser comumente partilhadas. Essa arte que, segundo
0 autor, deveria exigir para a sua préatica, “a cooperacdo dos corpos dos
homens e para a sua perfeicdo a perseveranca de sucessivas geragdes”*%8,
parecia agora querer estar baseada na originalidade do individuo e no
desejo de mudanca das “leis comuns” (common laws). Como gréos de

155 “There is no such thing in the universe. There can never be. The stars have it not; the earth
has it not; the sea has it not”. Ibidem. p. 249.

156 A mencionada Lei refere-se aos mandamentos divinos que regem o universo. As leis
humanas deveriam orientar-se por tais mandamentos.

157 “ that exactly in proportion to the majesty of things in the scale of being, is the completeness
of their obedience to the laws that are set over them. Gravitation is less quietly, less instantly
obeyed by a grain of dust than it is by the sun and moon; and the ocean falls and flows under
influences which the lake and river do not recognize.”. Ibidem. p. 250-51.

158 “the co-operation of bodies of men, and for its perfection the perseverance of successive
generations”. Ibidem. p. 253.
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poeira, 0s arquitetos modernos buscavam cada vez mais se distinguir do
campo comum da arquitetura, esquecendo-se que os “acréscimos ou
alteracdes” (additions or alterations) dessa arte eram muito mais “o
trabalho do tempo e de multiddes do que de inventores individuais™%°. A
boa arquitetura, assim como as demais artes, deveriam estar estabelecidas
e expressar 0s principios da Obediéncia, Unidade, Comunhdo e Ordem
(Obedience, Unity, Fellowship, and Order). Tais principios teriam de ser
reconhecidos e entendidos como senso comum nas praticas artisticas;
caso contrario, a arte mesma ndo se elevaria além de um “mero
diletantismo” (merest dilettanteism), dessa ‘“vaidade perigosa”
(dangerous vanity) caracteristica da época moderna. Assim como a
linguagem das palavras poderia ser entendida e lida por muitos, a
arquitetura também deveria ter uma linguagem universal que lhe
conferisse unidade e fosse comumente partilhada. Mas para isso 0s
arquitetos teriam de ser ensinados a escrever “o estilo aceito” (accepted
style) e, somente depois que tivessem aprendido a esséncia de tal
linguagem, alcancariam a “autoridade individual” (individual authority)
para alterar parte da linguagem que foi recebida de outras geragdes e
assim, talvez, um “novo estilo”*% poderia surgir e se formar dentro de um
movimento nacional, longo, comum e partilhado.

O desejo de estabelecer a obediéncia, a unidade, a comunhdo e a
ordem como principios orientadores da existéncia e da producéo humana
parece também revelar uma critica de Ruskin em relacdo a baixa
frequéncia gravitacional dos saberes modernos, se comparados a
gravidade manifestada pelos diversos saber-fazer tradicionais,
comumente partilhados de geracdo para geracdo. As transformacgdes nos
modos de fazer, antes da emergéncia da Revolucdo Industrial, se davam
de forma muito mais pausada e artesanal, de modo que corpo e mente,
matéria e espirito conformavam-se lentamente; enquanto que os saberes
modernos, impulsionados pelo movimento revolucionario da industria
fabril, modificavam-se mais rapidamente. Isso, de alguma maneira,

159 “the work of time and of multitudes than of individual inventors”. lbidem. p. 253.

160 Essas consideragdes fazem parte do ultimo capitulo de As Sete Lémpadas da Arquitetura. E
importante entender a expressdo “novo estilo” aqui empregada como uma consequéncia que
se formaria lentamente em virtude do pequeno e necessario grau de liberdade que a Lei da
obediéncia permitiria a substancia das coisas e a natureza humana, distanciando-se de
qualquer nogdo de originalidade. As formas de arquitetura existentes ja eram suficientemente
boas, segundo Ruskin, e somente seria possivel pensar em muda-las para melhor quando ja
tivesse sido concebivel usa-las da melhor forma como elas sdo. A imaginagdo individual deveria
se realizar dentro do estilo aceito e ndo ser empregada na inven¢do de um novo estilo. A
mudanga sobrepde épocas; requer tempo e partilha.
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parece se aproximar do saber-fazer, notoriamente artesanal no manuseio
com a pedra, guardado por estes pedreiros por geragdes, e as novas formas
de lidar com ela na era das maquinas.

O trabalho com a pedra comegava com o que o0s pedreiros chamam
de “dar fogo”, que seria o primeiro corte, feito por meio de uma explosao.
Antes, porém, era preciso encontrar o “veio da pedra”, uma vez que ele
determinaria o sentido do corte. Para estes experientes pedreiros, ao
observar o formato do bloco bruto ou do “matacdo” de pedra, ja seria
possivel perceber onde cortar, qual o sentido do corte e como proceder
com a pedra. De acordo com Antenor Zavarise, a propria pedra ensinaria
como lidar com ela; se o trabalho fosse iniciado fora do seu veio, o corte
comegaria errado, mas a pedra sairia torcida no final, numa manifestada
tentativa de reencontro com o0 prumo perdido; “entdo ela estd me
ensinando; era como deveria ter sido feito desde o inicio”. Os pedreiros
também salientam que seria mais facil encontrar o veio em pedras que
nunca tombaram, que ndo se deslocaram do seu local de origem, pois
haveria também uma relacéo entre o “correr do morro” € 0 seu desenho,
e 0 sentido do corte original da pedra. De acordo com Vidal et al. (2014),
uma revisdo dos métodos utilizados para a extracdo de pedras mostraria
gue até os tempos modernos, antes de comecar o trabalho de retirada e
corte dos blocos, havia uma etapa inicial e exploratéria em que 0s
trabalhadores da pedreira “tinham que estudar cuidadosamente como as
fraturas (“linhas capilares™) corriam na massa rochosa, de modo que a
exploragdo da divisibilidade natural da rocha pudesse ser feita” (VIDAL
etal., 2014, p. 186).

Depois de achado o veio, antes de fazer a primeira exploséo, era
preciso furar a pedra. O furo era feito utilizando-se uma broca que variava
entre cinquenta centimetros até dois metros de comprimento, dependendo
da profundidade do furo a ser feito, que estava relacionado ao tamanho da
pedra. Nesse primeiro processo eram necessarios dois pedreiros
trabalhando de forma sincronizada: um segurando a broca e o outro
martelando; a cada batida virava-se a broca um pouquinho e assim,
pacientemente, o furo ia se formando. Para um furo de um metro e meio
era necessario um dia inteiro de servico. Segundo Nilton Zavarise, hoje
em dia, a maior parte dos pedreiros usa o martelete, que é um tipo de
furadeira com compressor, utilizada para fazer este primeiro furo: “em
menos de uma hora hoje se faz um furo que antes demorava quase um dia
para ficar pronto”. Depois de feito, se colocava o explosivo para a
detonacdo. Dependendo do tamanho da pedra seria preciso mais de uma
explosdo, para ir “desblocando” a pedra até ser possivel utilizar o
ponteiro.
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Se 0 veio da pedra ndo fosse respeitado, a pedra rachava, quebrava
ao invés de cortar, e existiria uma diferenca muito grande, de acordo com
os relatos dos pedreiros, entre cortar e rachar uma pedra. A pedra teria
somente dois sentidos: um conveniente, que se conformaria com a sua
natureza e possibilitaria 0 seu corte, e outro inadequado, que por ndo
considerar o sentido do seu veio, obrigaria a pedra a abrir, rachando-a; e
a materialidade de uma pedra rachada seria para os estes pedreiros
completamente diferente de uma pedra cortada.

Embora seguindo o seu veio, cada pedra teria um jeito diferente de
se lidar, mesmo tratando-se de pedras de igual tipo. Havia pedras em que
seria preciso bater mais rapido, porém com menos forga e outras mais
devagar, mas com maior intensidade. O som da pedra também teria
fundamental importancia, de acordo com Nilton Zavarise, chegando a
valer tanto quanto o seu veio. Pelo som seria possivel perceber se a pedra
era facil de cortar ou ndo. Se o som fosse mais aberto, a pedra seria cortada
com mais facilidade; se o som fosse mais fechado, a pedra seria um pouco
mais dificil de cortar.

E importante ressaltar que parecia haver uma espécie de “codigo
de ética” entre os pedreiros em relagdo a pedra escolhida na pedreira.
Cada um selecionava o bloco de pedra de acordo com a seu conhecimento
e comegava o trabalho. Pelas circunstancias, de acordo com os relatos, o
trabalho de um pedreiro com um bloco de pedra poderia demorar por
muito tempo. Conforme Nicanor Zavarise, a ndo ser que ele desistisse de
cortar a pedra escolhida, um pedreiro ndo poderia trabalhar numa pedra
em que outro ja havia comegado, “porque o mais dificil era fazer o
primeiro furo”.

Depois de feitas as explosdes necessarias, 0 pedreiro continuava o
corte usando ferramentas manuais — basicamente os ponteiros, de diversos
tamanhos, a marreta e os “ponchotes”. O trabalho se dava primeiramente
riscando a pedra. Em seguida comegava-se a fazer as cunhas, que sdo
pequenos buracos pontiagudos preparados a partir dos ponteiros. Num
movimento ritmado, o pedreiro ia martelando o ponteiro rodando dentro
do seu proprio eixo em angulo agudo, a fim de desenhar as cunhas na
pedra. O espago entre uma cunha e outra dependia do tamanho da pedra:
guanto maior o tamanho, menor 0 espago entre as cunhas. Depois de feitas
as cunhas, pregava-se 0s ponteiros menores, conhecidos por “ponchotes”,
em cada um dos buracos. Novamente o movimento ritmado do pedreiro
surgia martelando uma vez em cada ponchote até a pedra se abrir e cortar.
Esse trabalho se repetia até a pedra atingir o tamanho final pretendido
pelo pedreiro. De acordo com Antenor Zavarise, 0 preparo das cunhas
hoje em dia pode ser feito com o auxilio de uma furadeira elétrica; e se
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antes demorava-se cerca de cinco minutos para fazer uma cunha, hoje
leva-se segundos.

O processo de trabalho relatado pelos pedreiros parece se
aproximar daquele praticado pelos romanos, descrito por Fornaro &
Botiscco (1994, apud VIDAL et al. 2014), exceto pelo fato dos pedreiros
entrevistados utilizarem explosivos e trabalharem de forma solitaria,
acumulando conhecimentos de varias areas, e nao coletivamente. O “corte
do canal era chamado ‘cesurae’ e era feito com martelos e cinzéis
metalicos ao longo das falhas das rochas até que blocos fossem criados
através de cortes profundos em forma de ‘V’”. Removiam-se 0s blocos
“com a ajuda de vigas de madeira ou alavancas de ferro e, eventualmente
com cunhas de madeira. Todo o trabalho era manual e envolvia
provavelmente uma grande equipe de operarios”. Em relagdo as
ferramentas manuais eram usadas cunhas, cinzéis, martelos, marretas, pas
e enxadas. “Outras técnicas usadas no passado incluiam a colocagdo de
pedacos de madeira, posteriormente encharcados de agua nas fendas, que
aumentavam a abertura gracas a expansado causada pelo congelamento da
madeira molhada” (VIDAL et al., 2014, p. 187,

Na obra anteriormente mencionada de Debret, o autor descreve a
exploracdo de uma pedreira ao pé do morro da Gléria, na cidade do Rio
de Janeiro, numa atividade artesanal que muito se aproximava da pratica
relatada pelos pedreiros entrevistados, embora, esse “duro trabalho, que
repugna aos brancos”, fosse realizado, a época, por médo-de-obra escrava:

Na parte mais recuada da pedreira vé-se explodir
uma bomba; os negros deitados a certa distancia
procuram garantir-se contra os estilhacos. Mais
perto e no flanco do mesmo morro outros
operarios, armados de compridas barras de ferro

161 Ainda segundo o autor, considerando a evolu¢do das tecnologias através dos tempos,
destacam-se as técnicas de extragdo de blocos iniciadas com a técnica manual dos romanos,
seguida pelo o uso de explosivos no século XVI. “Ao final do século XIX e inicio do século XX, a
Itdlia passou a usar o fio helicoidal, como tecnologia de lavra, para o corte dos blocos de
marmores e travertinos. A partir da década de 1970 foi introduzida nas minas de marmore da
regido de Carrara a tecnologia do cortador a corrente e subsequentemente a do fio
diamantado. No espago de dez anos registrou-se uma rapida evolu¢do do fio diamantado,
sendo introduzido nas minas de granito da Sardenha (Italia) no final da década de 1980. No
Brasil, em 1984, teve inicio o emprego das ferramentas diamantadas para o corte de marmore,
passando também a ser utilizadas para o corte de granito no inicio dos anos 1990”. VIDAL,
Francisco Wilson H. PINHEIRO, Jose Roberto. CASTRO, Nuria Fernandez. CARANASSIOS,
Adriano. Lavra de Rochas Ornamentais. In: Tecnologia de Rochas Ornamentais: pesquisa, lavra
e beneficiamento, 2014, p. 187-189. Disponivel em: http://www.cetem.gov.br/livros
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ponteagudas fazem buracos, ora obliquos, ora
perpendiculares, destinados a conter certa
quantidade de pélvora cuja explosdo fragmentara o
rochedo (DEBRET, 1940, p. 272).

O dialogo dos pedreiros com a pedra também est4 intimamente
ligado ao uso de ferramentas manuais. Apesar destes artifices
mencionarem a existéncia de maquinas que, aos nossos olhos, facilitariam
0 corte da pedra, economizando tempo e esforco fisico, o uso de
ferramentas elétricas parece corromper, segundo os relatos, a genuina
relagdo do pedreiro com a pedra. As ferramentas elétricas seriam mais
rapidas, mas o trabalho atingiria maior perfeicdo se feito de forma
manual. A perfeicdo do trabalho para estes pedreiros estaria diretamente
relacionada ao trabalho artesanal, aquele que “ofende menos a pedra”.
Para Hondrio Candiotto, que sempre utilizou ferramentas manuais no
corte da pedra, se 0 pedreiro quisesse fazer um trabalho que revelasse
alguma beleza, ele teria de fazer manualmente. Tanto o corte manual
guanto aquele feito pela maquina deixariam vestigios que comprovariam
a forma como foi realizado: se feito pela mdo, a superficie ficaria mais
marcada, revelando as irregularidades naturais da pedra, se feito pela
maquina, a superficie ficaria notadamente lisa. Esses vestigios parecem
funcionar para os pedreiros como uma espécie de selo de qualidade.
Segundo os relatos, a marca que a furadeira deixa na pedra ao fazer os
furos para colocacdo dos ponteiros menores seria bem diferente das
marcas reveladas pelas cunhas feitas manualmente. Essas marcas, de
alguma maneira, atestariam a superioridade do trabalho artesanal em
relacdo ao fabril.

O entendimento comum entre estes pedreiros, de acordo com 0s
relatos, seria de que a beleza do oficio na pedra estaria na execucao feita
pela mdo do homem, revelando ndo somente o didlogo entre o arteséo e a
pedra, mas evidenciando o profundo respeito que estes artifices guardam
por essa materialidade. O corte manual consideraria também a natureza
mesma de cada pedra trazendo mais vida ao trabalho, uma vez que as
irregularidades se mostrariam diferentes a cada corte. Para Nilton
Zavarise, “vocé pode colocar cem pedras juntas, mas duas iguais vocé nio
vai achar”. De pouquissimas palavras, a conversa entre a maquina e a
pedra seria quase nula, posto que as ferramentas elétricas tendiam a dar
as pedras a mesma aparéncia, seriada e fabril, desconsiderando as suas
particularidades. Curiosamente, o corte manual também daria ao artesao,
segundo os relatos, maior dominio sobre o seu trabalho na pedra, talvez
fruto dessa conversa intima, de uma certa cumplicidade procedente do
acordo firmado, desde o inicio, entre o artifice e a pedra.
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Para Sennett, “o maior dilema enfrentado pelo moderno artifice-
artesdo” seria a maquina, pois a medida que ela ia impondo seus “padroes
de qualidade”, inalcangaveis para os olhos e para as mdos humanas, o
artifice do século XIX parecia “cada vez menos um mediador e mais um
inimigo da maquina” (SENNETT, 2013, p. 100). Em contrapartida, para
0 autor, diante da perfeicdo fabril, o artifice convertia-se num “simbolo
da individualidade humana”, que se configurava no “valor positivo”
conferido aos “defeitos e irregularidades do trabalho manual”
(SENNETT, 2013, p. 100). Ao discorrer sobre o artifice como um
simbolo do homem iluminista, o autor utiliza a Enciclopédial®?, que
propunha colocar no mesmo nivel o trabalho manual e o mental, aceitando
gue o trabalho artesanal, como aquele que esta ao alcance das maos
humanas, ndo poderia ser perfeito, justamente porque humano. Ainda
segundo Sennett, a Enciclopédia mostrava o valor do trabalho manual por
meio do entendimento do trabalho da maquina, uma vez que s6
entendendo como alguma coisa pode ser executada “a perfeicdo sera
possivel perceber a alternativa, um objeto dotado de especificidade e
caréater (...). O trabalho perfeito deve servir de contraste para um outro
tipo de labor que objetive resultados diferentes”; mas para tanto, o artifice
precisaria “aceitar a imperfeicdo em si mesma” (SENNETT, 2013, p.
121).

Tal pensamento, em parte caracteristico do movimento Romantico,
gue a partir do trabalho da maquina passou a valorizar a simplicidade do
trabalho manual, parece se aproximar do pensamento ruskiniano, exceto
pelo fato de Ruskin, mais do que aceitar as imperfeicdes provenientes do
trabalho humano comum, as colocava como condicdo para a formacao do
cardter da beleza das coisas produzidas pelo homem. Entretanto,
perfeicdo e imperfeicdo ndo estdo contrapostas em seu pensamento;
ambas deveriam ser a manifestacdo de um trabalho vital: se a perfeicéo
fosse alcangada mantendo-se a plenitude de vida nos atos humanos, a
beleza ali residiria; mas se para atingi-la, toda imperfeicdo, que €
caracteristica do homem comum, tivesse de ser retirada, restando apenas
um homem inanimado que produz algo igualmente inanimado, o

162 A Enciclopédia ou Dicionario de Artes e Oficios foi editada por Denis Diderot e publicada
entre 1751 e 1772. “O projeto teve inicio como uma tradugdo para o francés do Diciondrio
universal de artes e ciéncias (1728) do inglés Ephraim Chambers”. Contudo, Diderot teria dado
um novo rumo ao trabalho, deixando o texto de Chambers de lado, e “convocando
colaboradores capazes de escrever artigos mais longos e mais profundos”. Para Sennett,
embora a Enciclopédia visasse ao leitor comum, Diderot ndo queria estimular o “virtuose” —um
amador de grande curiosidade — dentre os seus leitores, e sim, o fildsofo. SENNETT, Richard. O
Artifice, 2013, p. 107.
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verdadeiro carater da beleza teria se corrompido. Comparando o moderno
trabalhador inglés e o velho artesdo veneziano, Ruskin observava que o
primeiro somente se preocupava em obedecer exatamente aos padroes,
em “fazer curvas perfeitamente verdadeiras e bordas perfeitamente
afiadas, tornando-se uma simples maquina de arredondar curvas e afiar
bordas”; enquanto que o segundo “ndo Se preocupava se seus contornos
eram afiados ou ndo; mas inventava um novo desenho para cada vidro
que fazia, e nunca moldava uma algca ou uma borda sem uma nova
fantasia”.163

Além de utilizar ferramentas manuais, 0s pedreiros entrevistados
fabricavam parte de suas proprias ferramentas, principalmente os
ponteiros, que gastavam com mais facilidade. O ponteiro é uma das
ferramentas principais no trabalho com a pedra e cada artesdo fabricava
em varios tamanhos — desde os maiores utilizados para fazer as cunhas,
até os menores que funcionavam como preg@es para abrir a pedra. Para
fazer os ponteiros, o trabalho do pedreiro parece misturar-se ao de um
ferreiro. Feitos boa parte em mola de trem, 0s ponteiros precisavam ser
forjados, aquecidos numa fornalha e malhados numa bigorna até
atingirem o formato necessario da ponta. Apos forjar a ferramenta era
preciso fazer um outro processo que os pedreiros denominam de “dar
témpera” ao metal da ponta dos ponteiros. O procedimento de “dar
témpera” ao metal se repetia tanto na fatura da ferramenta quanto para dar
fio as pontas, pois a ponta dos ponteiros ficava gasta depois de um dia de
trabalho e era necessario aponta-la novamente. O método consiste em
aquecer novamente a ponta da ferramenta numa fornalha até atingir uma
temperatura incandescente, malhar numa bigorna e entdo mergulhar a
ponta em 4gua fria ou 6leo. Para que o metal alcangasse a consisténcia
correta havia uma estreita relacdo entre o aquecimento do metal e 0 seu
resfriamento. Na linguagem dos pedreiros, a témpera era para conferir ao
metal resisténcia e maciez ao mesmo tempo; seria como selar o metal com
uma camada protetora por fora, mantendo-se a densidade na parte interna.
Se a témpera ndo fosse feita no tempo e na temperatura correta, a ponta
do ponteiro poderia ficar muito dura e quebrar nas primeiras marteladas,
ou ficar muito mole e ndo ter serventia para cortar a pedra. Parece haver,
sem duvida, um conhecimento tacito em relagdo ao “ponto da témpera”,

163 “getting his curves perfectly true and his edges perfectly sharp, and becomes a mere machine
for rounding curves and sharpening edges (...) cared not a with whether his edges were sharp
or not, but he invented a new design for every glass that he made, and never moulded a handle
or a lip without a new fancy in it”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol Il, Works vol. X,
1904, p. 199.
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que seria dificil de descrever em palavras e de forma racional, mas que se
evidenciaria numa dimens&o sensorial.

Figura 19 — ponteiros e “ponchotes” e detalhe do corte manual.
Fonte: fotos do autor

O trabalho do artesdo da pedra que se prolonga na fatura de suas
préprias ferramentas consagraria a plenitude do dominio destes artifices
sobre o0 seu oficio. Revelaria um outro momento do enlace que foi feito la
no inicio, na escolha da pedra. O trabalho manual e mental do artesdo ao
fabricar a sua ferramenta legitimaria a comunhdo entre corpo e mente,
trabalho e pensamento, confessados no cotidiano desses pedreiros.
Somente a intimidade com a pratica oficial, com a natureza mesma da
matéria, tanto da pedra quanto do metal, poderia permitir ao artesdo tal
habilidade. A relacdo estabelecida entre o pedreiro, a pedra e as suas
ferramentas colocaria, como condicao de sua existéncia, a presenga de um
homem inteiro, que requer uma forma diferente de perceber o mundo,
talvez, um pouco proximo do conceito de “habilidade artesanal”
defendido por Sennett. Dessa forma, ndo se quer aqui estabelecer um
conflito entre o trabalho manual e aquele feito pela maquina. O que se
pretende seria antes vislumbrar perceber como se daria essa relagdo
intima entre o artifice e a sua ferramenta, como forma mesma de
conhecimento da realidade vivida, a ponto de torna-la, por vezes, parte do
seu proprio corpo, ou de reconhecé-la como uma companhia viva. Para
Hondrio Candiotto, cada pedreiro usava a sua prépria ferramenta. Ele
poderia até emprestar alguma, uma vez ou outra, ja que no trabalho da
pedreira poderia haver mais de um pedreiro trabalhando, mesmo que
individualmente. Mas mesmo que as ferramentas fossem misturadas, no
final, cada um reconheceria a sua: “é como um rebanho de gado”.

E possivel observar também, em relacéo as ferramentas manuais
dos pedreiros, uma certa forca que parece estar ligada tanto a sua
simplicidade quanto a sua precariedade. As ferramentas mais utilizadas
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por eles — 0 ponteiro e a marreta — guardariam uma certa poténcia
reveladas na simplicidade de suas formas e na simplicidade mesma do
gesto do artesdo. A precariedade manifestada em suas ferramentas
revelaria a rudimentariedade do oficio do pedreiro que requer, nessa
relacdo colaborativa entre 0 homem e a pedra, antes uma ferramenta Util
do que uma ferramenta acabada e polida em suas formas. A mesma
relagdo fraterna e afetuosa entre o artifice e a pedra parece se estabelecer
também entre o artesdo e suas ferramentas. Onde um olhar alheio e
desatento vé somente um amontoado de metais, que mais parecem restos
de um ferro-velho, o artesdo parece ver e sentir outra coisa: ali 0 metal
ganha vida, sdo seus companheiros de trabalho — criados em parte por ele
—, e que guardariam além das marcas do seu esforgo, as alegrias e
desilus6es do seu oficio. Importa ressaltar igualmente a transformacéo da
propria ferramenta — do ponteiro, que se gasta e se contorce modificando
a sua forma a medida que entrega a sua utilidade para o artesdo, e da
marreta, que carregaria as marcas dessa transformacao.

Para Sennett, a habilidade artesanal do artifice que da forma a sua
imaginagdo seria provocada, em parte, pelas “ferramentas estimulantes”,
impulsionada por trés caracteristicas principais: intuicdo, resisténcia e
ambiguidade. O primeiro elemento constituinte do “salto intuitivo”
estimulado pela ferramenta seria 0 da “reformatagio”, quando o artifice
percebe a possibilidade de uma nova finalidade, um novo uso, seja para
uma ferramenta ou préatica; o segundo elemento, a “proximidade”, ocorre
em decorréncia do primeiro, quando se aproxima conhecimentos
dessemelhantes, ““a mao ou o olho percebe que nao ¢ a finalidade original
da ferramenta — o facil e o canhestro estdo lado a lado” (SENNETT, 2013,
p. 234). Depois da proximidade, o terceiro elemento seria a “surpresa”,
como uma forma de consciéncia em que percebemos que algo pode ser
diferente do que aquilo que presumimos; o Ultimo elemento do salto
intuitivo seria a “gravidade”, que reconhece que um salto intuitivo “néo
desafia a gravidade; os problemas nao resolvidos continuam sem solucéo
na transferéncia de habilidades e praticas”. (SENNETT, 2013, p. 234-5).

A resisténcia como caracteristica das ferramentas estimulantes que
alimentariam a imaginacéo no artifice refere-se as dificuldades na préatica
do seu oficio, e podem ser encontradas naturalmente ou podem ser
geradas por ele. Entretanto, a resisténcia também estaria ligada ao
movimento corporal e mental do artifice, para que fosse possivel perceber
0S avangos e 0S recuos necessarios em qualquer pratica oficial,
reconhecendo o seu “espaco de trabalho”. No caso dos pedreiros, a
atencdo do movimento da marreta no ponteiro, a0 mesmo tempo que
encontra a resisténcia natural da pedra e a resisténcia corporal do arteséo,
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possibilitaria o reconhecimento da melhor maneira de se trabalhar. O peso
de um bloco de pedra também oferece resisténcia para o trabalho solitario
do pedreiro e, nesse caso, segue-se o “caminho da menor resisténcia”.
Sem condicBes de concorrer com a resisténcia provocada pelo peso da
pedra, o artifice encontraria — conhecendo a menor resisténcia de sua
matéria e aliado as ferramentas necessarias — a melhor forma de poder
trabalhar com ela. De acordo com Nicanor Zavarise, seria “com jeito e
com alavanca”, e ndo somente com a forca corporal, que o pedreiro
conseguiria virar uma pedra de maior tamanho. Para Sennett, a resisténcia
criaria os espacos de trabalho do artifice: “ao martelar um prego,
precisamos estabelecer a zona fronteiri¢a do cabo do martelo em que o
ato de segurar com firmeza interage com a liberdade do cotovelo; esse
ponto fulcral é o nosso espago de trabalho” (SENNETT, 2013, p. 256).

Outra caracteristica das ferramentas estimulantes, que de alguma
forma impulsionaria a imaginacdo no artifice, é a ambiguidade que, de
acordo com Sennett, diz respeito a uma certa improvisacdo, incerteza,
imprecisdo na pratica do artesdo e que pode gerar outras formas de
aprendizado. Aproximando-se para a realidade dos pedreiros, ao olhar o
matacdo de pedra bruta, estes artifices ja imaginavam o que dele poderia
ser feito, analisando o seu formato, a sua localizacdo e o seu tamanho.
Entretanto, as vezes, a pedra os surpreendia obrigando-os a lidar com
situacGes inesperadas.

Ainda considerando a conversa intima do pedreiro com a pedra e
o0 aprendizado do artifice com esta materialidade, os relatos evidenciam
gue, apesar dos longos anos de experiéncia e de dialogo entre os artesdos
e os rochedos, cada dia de trabalho com a pedra seria um novo dia, porque
a pedra teria muitos segredos e seria impossivel aprender todos os seus
mistérios. Para Honodrio Candiotto, “todo dia a pedra te ensina alguma
coisa; vocé vai trabalhar a vida toda e ainda vai estar aprendendo”. Ha
também um sentimento comum entre esses pedreiros de que a pedra, de
alguma maneira, traria lagos de relacionamento entre eles e aqueles que
conheceram o seu oficio.

Um dos principios basicos de qualquer trabalho para Ruskin era
gue a materialidade definiria a sua execugéo: se 0 material escolhido fosse
“menos delicado” (less delicate), a sua execugio seria “menos elevada”
(lower), assim como a arte dele derivada. Outro principio rezava que se 0
trabalhador ndo soubesse lidar com as singularidades do material
escolhido, a sua arte seria inferior, ndo importando o material que ele
escolhesse. Parece haver, portanto, uma relacdo intima no pensamento
ruskiniano entre as qualidades do material adotado e o trabalho praticado.
“Se vocé ndo quer massa e solidez, ndo empregue o marmore. Se vocé
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quer leveza, escolha a madeira. Se quiser liberdade, use 0 gesso, se quiser
ductilidade, use o vidro” (RUSKIN, 2004, p. 126). Considerando a arte-
oficio praticada por estes pedreiros, resguardando as distancias e
diferencas entre as naturezas da arte, percebe-se, inevitavelmente, a
honestidade executiva destes artesdos que conservam na rudeza dos seus
golpes uma intensa relacdo com a pedra e um profundo entendimento de
sua matéria.

Torna-se evidente em todas as narrativas a paixdo que estes
pedreiros carregam pela pedra e por sua artesania, que por vezes
constrange o olhar estrangeiro ao tomar conta do evidente esforco que
constitui esse oficio manual. Em sua prética, o prazer pelo trabalho e pela
pedra bruta é revelado em sua habilidade artesanal. Ruskin declarava que
tanto os artistas amadores ndo poderiam produzir arte somente pela
imaginagdo e sensibilidade, sem passarem pelo esforco manual
necessario, quanto os operarios nao poderiam produzir arte somente pela
habilidade dos dedos, sem se entregarem a inventividade e a emocao dos
sentidos. “Sem a amalgamacao da paixao do coragdo com o poder da méo,
nenhuma arte ¢é possivel” (RUSKIN, 2004, p. 125). Considerava também
que uma nagdo se corromperia ao ndo “reconhecer a eterna ligagdo entre
seu arado e seu prazer, ao empenhar-se em obter prazer sem trabalhar por
ele” (RUSKIN, 2004, p. 144). Além disso, € interessante observar
também no oficio destes artifices, que a aparente brutalidade e o esforgo
fisico necessarios para a atividade do pedreiro que corta a pedra na
pedreira é traida a cada instante pela doce presenca destes artesaos, pela
afeicdo expressa em suas palavras ao falar sobre a pedra, e pelo amor
declarado por sua pratica oficial.

3.3 A BELEZA SUBLIME

No conjunto das casas de pedra, além do celeiro, tem-se a casa
propriamente dita. A edificacdo contempla dois volumes separados — um
menor, onde funcionava a cozinha e outro maior, que guardava os quartos.
A construcdo menor acomoda, além da cozinha, uma sala ao lado e, aos
fundos, uma cantina, que acompanha toda a extensdo do edificio. A
fachada principal carrega uma porta deslocada para um dos lados, que se
abre para a area da cozinha, seguida de uma sequéncia de trés janelas. Na
disposicéo dessas aberturas percebe-se uma preocupagdo com a simetria,
demonstrada nos intervalos constantes entre uma e outra. Se comparada
ao celeiro, que tinha dois pisos, esta edificacdo € um pouco mais baixa,
de maneira que, na fachada frontal, porta e janelas assumem consideravel



154

importancia em sua aparéncia formal. Feitas em madeira*%4, no formato
de duas folhas, as janelas e a porta — que guardam uma aparéncia bruta e
natural, pois ndo receberam acabamento em cor — parecem refletir a
tonalidade mais escura das pedras que desenham a fachada. Na proporcao
com que tomam parte da face principal, porta e janelas parecem formar
com a parede de pedra uma adoravel composi¢éo, em que cada volume e
cada material se conforma e se assenta. Na parte externa da parede lateral
da cozinha, a chaminé do fogdo a lenha avanca sobre a linha final da
edificacdo produzindo um pequeno desnivel, que forma um volume de
pedra destacado na parede. Esta é a Unica massa de pedra que avanca
sobre a linha das paredes de todas as trés edifica¢des. Ao lado da chaminé
tem-se a porta de entrada para a cantina. Na parede externa do lado
oposto, estdo dispostas a porta de entrada para a sala e uma janela lateral
da cantina. Pela suave linha vertical que se forma na colocacéo das pedras,
é possivel perceber que as paredes laterais da cantina foram feitas
independentes da cozinha, embora se apoiem em sua parede final. O
suave desnivel da cobertura do telhado assimétrico, formado por duas
aguas, tem um pequeno declive que, aliado a uma suave elevacdo do
terreno na parte de tras, dao a parede externa dos fundos da cantina uma
escala reduzida, quase infantil, em que as janelas parecem alcancar ainda
maior fantasia em relagdo ao espaco que ocupam na parede.

A intimidade entre as duas matérias, pedra e madeira, e entre as
linhas simples e justas que formam o corpo deste edificio parece revelar
uma beleza destituida de alguma pretensdo maior. O encantamento que
sentimos ao contemplar sua materialidade nao parece ser alimentado por
algum elemento formal, em particular. Mas, para além de um
encantamento, a emog¢do manifestada ao se observar o conjunto edificado
das casas de pedra parece guardar uma certa proximidade com aquilo que
se entende por sublime. De longe seriam somente construgdes que surgem
na parte mais alta da paisagem. Entretanto, a medida que se aproxima da
massa construida, a medida que o olho reconhece a dimensdo das pedras
brutas, a medida que as maos confirmam o que a visdo racional parece
desacreditar — solidas paredes erguidas por pilhas de rochedos irregulares
—, 0 observador parece ser atingido por um sentimento de admirag&o e de
respeito.

164 De acordo com o relato da familia, as casas de pedra ja passaram por um pequeno processo
de restauro, em que parte das madeiras, as que ndo puderam ser recuperadas, foi substituida.
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Figura 20 — Casa Bratti — Edifica¢do que abrigava a cozinha e a cantina

Fonte: foto do autor

Em sua investigagdo sobre as diversas paixdes que afetariam a
formacdo do gosto sobre as coisas, Edmund Burke (1993) considerava
que as faculdades inatas a0 homem, que mais se relacionavam com o0s
objetos exteriores e que determinariam o que se concebe por gosto seriam
“a percepgdo dos prazeres primarios dos sentidos e dos prazeres
secundérios da imaginacao” — considerando as diversas variagbes de
sensibilidade em cada individuo —, além dos “vereditos da faculdade do
juizo” — constituidos e aperfeicoados pelo conhecimento. Para o autor, o
gosto, de acordo com a sua natureza e espécie, seria formado por duas
qualidades principais — sensibilidade e juizo. “Da auséncia da primeira
dessas qualidades provém a falta de gosto; a debilidade da segunda resulta
no gosto equivocado”. (BURKE, 1993, p. 31-2). Entretanto, ainda
segundo o autor, a nogdo de sublimidade e as paixdes provocadas por essa
emocdo ndo seriam resultado de uma acéo racional. A origem do poder
do sublime seria o assombro, que, “longe de resultar de nossos
raciocinios, antecede-os e nos arrebata com uma forca irresistivel. O
assombro (...) é o efeito do sublime no mais alto grau”; sendo os efeitos
secundarios “a admirago, a reveréncia e o respeito” (BURKE, 1993, p.
65).

Para Ruskin, a arquitetura poderia manifestar dois poderes
intelectuais — “veneragdo e dominio” (veneration and dominion). A
diferenca entre essas duas “ordens de edificios” (orders of building)
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estaria naquilo que é belo e sublime na natureza, mas principalmente
naquilo que € original ou derivado no trabalho do homem. O trabalho
derivado seria aquele dependente das formas naturais, uma vez que
“qualquer coisa que seja justa ou bela na arquitetura é derivada das formas
naturais™*%, O trabalho original seria aquele em que o homem utilizaria
do seu poder para comandar e governar as formas que ele colhe da
natureza. Nas duas condicdes de trabalho, entretanto, a natureza revelava-
se como obra primeira. A arquitetura deveria ser a expressdo do homem
recolnendo ou governando as formas naturais, o resultado dessa
reveréncia, colheita e governanca. Estas seriam as duas grandes lampadas
intelectuais da arquitetura, “uma consistindo na justa e humilde veneragéo
pelas obras de Deus sobre a terra, e a outra no entendimento do dominio
sobre estas obras que foi atribuido aos homens™®, Mas a simples
imitacdo da forma natural ndo garantiria, em si, poder e beleza. Ao
homem caberia saber quais formas coletar e como governa-las de maneira
que o edificio pudesse revelar o que Ruskin definia como “duradoura
nobreza” (enduring nobility), manifestada por uma emocéo passiva e
espiritual. A lembranca de obras arquitetbnicas que revelam um desses
poderes intelectuais — veneracdo ou dominio — e que por vezes causam
uma impressdo na mente humana, seriam caracterizadas por duas classes:
uma de “afetuosa admiragdo” (affectionate admiration) e outra, de
“misteriosa majestade” (mysterious majesty) — demonstrados na beleza e
poder, na veneracdo e dominio expressos na edificacdo. Num primeiro
momento, aquilo que alimentaria as impressdes guardadas na memoria, a
respeito das obras arquitetdnicas, seriam caracteristicas imponentes, mas
de nobreza menos duradoura, como o valor do material utilizado, a
engenhosidade na constru¢do ou a acumulacdo de ornamentacdo. Tais
caracteristicas seriam lembradas por seu especial interesse despertado na
meméria, mas esta recordacdo, além de exigir um esforco ativo, ndo
carregaria em si nenhuma emocéo. Ao passo que, as imagens de mais pura
beleza e maior poder espiritual, guardadas na memoria, seriam
relembradas em momentos passivos e de influente emocéo, e retornariam
em nossas lembrancgas, como que numa “companhia justa e solene” (a fair
and solemn company).

165 “for whatever is in architecture fair or beautiful, is imitated from natural forms”. RUSKIN,
John. The Seven Lamps of Architecture. Works, vol. VIII, 1903, p. 101.

166 “the one consisting in a just and humble veneration for the works of God upon the earth, and
the other in an understanding of the dominion over those works which has been vested in man”.
lbidem. p. 102.
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Parece haver, no pensamento de Ruskin, uma critica em relagéo a
nobreza pouco duradoura da arquitetura praticada pelo homem moderno,
gue se concentrava mais na beleza aparente das coisas, manifestada pelo
desejo de invencdo e originalidade — muitos esforcos direcionados a
“beleza do desenho” (beauty of design) e as “adapta¢des engenhosas de
constru¢do” (ingenious adaptations of construction) — enquanto que a
arquitetura deveria antes revelar a “expressdo do poder abstrato”
(expression of abstract power) — resultante de uma intima relagéo entre o
homem e o edificio por ele criado, e a Natureza, como obra divina. Para
além do dominio antes mencionado, dessa autoridade viva que a
arquitetura sublime poderia demonstrar ao resultar do governo das formas
naturais, haveria, primeiramente, uma certa “simpatia nas formas do
edificio nobre, com o que é mais sublime nas coisas naturais”’. E a
governanga das formas naturais pelo homem deveria ser dirigida e
alimentada por essa simpatia.

Ainda considerando a emocdo sublime, Burke identificava
algumas paixdes que seriam fonte de tal emocgédo — entre elas, o terror, 0
medo, a obscuridade, o poder, a privacdo, a vastidao, a magnificéncia —,
que parecem se relacionar, em parte, com a visdo de Ruskin colocada
sobre o sentimento sublime na arquitetura, manifestado, incialmente, pelo
poder de sua dimensdo. Contudo, embora Burke considere como fonte do
sublime as ideias de dor e de perigo e Ruskin ndo se refira a isso na
“lampada do poder”, 0 que parece, em parte, aproxima-los seria,
sobretudo, o mistério que constitui a emocao sublime. Nesse sentido, a
emocdo manifestada na contemplacdo do corpo edificado das casas de
pedra ndo seria resultado de algum grau de horror, de dor ou de perigo —
gue dao origem a mais pura emogao sublime —, mas de um certo estado
de sublimidade, talvez mais ligado as irregularidades de sua superficie, as
sombras provocadas pela desigualdade das pedras que formam sua massa
corporal e que estaria mais préximo do que Ruskin chamava de
sublimidade parasitaria’®® — que assemelha a arquitetura a obra da
Natureza, revelada na paisagem desconcertante das formas naturais dos
penhascos e dos rochedos. Entretanto, os elementos do espirito do poder
gue, no pensamento ruskiniano, constituem a arquitetura sublime e ddo
forma a “misteriosa majestade” que uma edificagdo poderia manifestar

167 “q sympathy in the forms of noble building, with what is most sublime in natural things”.
lbidem. p. 102.

168 A sublimidade parasitéria esta relacionada ao pitoresco e serd melhor abordada no préximo
capitulo, no item “A matéria e a beleza pitoresca”.
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nos ajudam a perceper a materialidade das casas de pedra e a simpatia
revelada por seu corpo edificado.

Ao projetar um edificio, o arquiteto deveria, de acordo com
Ruskin, primeiramente determinar se este seria belo ou sublime, sendo
gue a beleza formal estaria ligada aos elementos de prazer visual,
enquanto que a beleza sublime estaria vinculada a uma certa magnitude
em relacédo primeiramente ao seu tamanho'®°, que seria o grau mais baixo
em que a sublimidade comecaria. A apreensdao do tamanho, tanto na
arquitetura quanto nos objetos naturais, dependeria, segundo Ruskin,
mais da “emog¢do afortunada da imagina¢do do que das medi¢des do
olho*"0 e, nesse sentido, a relagdo entre a materialidade edificada e o seu
entorno seria fundamental, seja para evidenciar a sublimidade do edificio
ou para resguardar a sublimidade natural. Ainda, de acordo com Ruskin,
existeria uma camada na parte impressionavel da mente humana que
precisaria ser rompida para que pudesse ser tocada, € somente um Unico
impulso verdadeiro, em uma determinada direcdo seria suficiente e
necessario. Nesse sentido o arquiteto moderno cometia dois erros: por
vezes a sublimidade era negada ao edificio em funcéo da valorizagdo das
partes menores e, dentre as partes menores, 0s recursos eram destinados,
ao mesmo tempo, para revestimentos, douramentos e ornamentos, mas
sem forca e poténcia visual capaz de impressionar verdadeiramente.

Deixe, portanto, o arquiteto que ndo tem grandes
recursos, escolher primeiro os seus pontos de
ataque e, se ele escolher o tamanho, deixe-o
abandonar a decoragdo; pois, a menos que estas
sejam concentradas, e numerosas o suficiente para
fazer sua concentragdo visivel, todos os seus
ornamentos juntos ndo terdo o valor de uma Unica
grande pedra.!™

A aparéncia do corpo edificado de uma arquitetura sublime, para
Ruskin, seria aquela que mais se aproximasse da forma de um quadrado,

169 0 tamanho majestoso de um edificio parece, no pensamento de Ruskin, referir-se a um
equilibrio a ser alcangado na proporg¢do de sua materialidade e ndo apenas de sua medida: se
efetivamente grande, a maior medida ndo poderia ser a sua Unica inten¢do, pois perderia em
magnitude; se efetivamente pequeno, poderia sugerir pobreza de material ou de recursos.

170 “on fortunate excitement of the imagination than on measurements by the eye”. RUSKIN,
John. The Seven Lamps of Architecture. Works, vol. VIII, 1903, p. 103.

171 “l et, therefore, the architect who has not large resources, choose his point of attack first,
and, if he chooses size, let him abandon decoration; for, unless they are concentrated, and
numerous enough to make their concentration conspicuous, all his ornaments together will not
be worth one huge stone”. Ibidem. p. 105.
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como contorno principal. Dentre as formas naturais, o autor elegia o
guadrado e o circulo como as areas de poder na arquitetura, assim como
0s seus s6lidos — o cubo e a esfera. E, dentre os arranjos arquiteténicos
relacionados as linhas curvas e retas, o quadrado e a coluna cilindrica
como os elementos que alcancariam maior poder na composicao
arquitetdnica — abstracdes referentes as formas naturais das florestas e
arvoredos, e das planicies e penhascos. A arquitetura poderia ser
considerada, de acordo com o seu arranjo, sob duas divisfes: uma cujo
interesse estaria na massa de suas paredes e outra cujo interesse estaria
nas linhas divisorias de suas paredes. Se a superficie fosse o interesse
maior do arquiteto, ele deveria escolher a massa quadrada como principal
em seu edificio, ao passo que se o seu objeto de pensamento fossem as
linhas alongadas, ele deveria escolher a divisdo da superficie — cada qual
com seu tipo de tratamento adequado de ornamento. Embora estes dois
principios fossem encontrados na natureza, o primeiro estaria mais ligado
ao espirito do poder, de acordo com Ruskin.

Entretanto, considerando a amplitude da superficie, 0 mais
importante para o arquiteto deveria ser, depois do tamanho e do peso do
edificio, a quantidade de suas sombras. Segundo o autor, a “sombra
positiva” (positive shade) seria mais importante nas maos de um arquiteto
do que de um pintor, pois o pintor conseguiria a impressao da sombra e
os ajustes da luz com o uso de semitons ou cores analogas e
complementares, ao passo que o arquiteto dependeria exclusivamente dos
avancos e dos recuos de seus volumes, para alcangar a sombra necesséria.
Dessa forma, o arquiteto ndo deveria se atentar demasiadamente as linhas
puras de seu projeto, mas deveria pensar nas suas sombras e imaginar
como o corpo do seu edificio se comportaria quando a luz matinal o
atingisse e quando a luz do entardecer o deixasse. Como a arquitetura, de
acordo com a sua natureza, era para Ruskin uma arte que exerceria maior
influéncia na vida ordindria do homem comum, ela deveria
necessariamente expressar um “tipo de simpatia humana” (kind of human
sympathy), confessada em sua materialidade por meio de uma certa
majestade dos volumes de sombra, “tdo grande quanto ha na vida
humana” (as great as there is in human life). Para o autor, deveria haver
na arquitetura, “essa arte magnificamente humana, alguma expressdo
equivalente para o problema e a ira da vida, para a sua tristeza e o seu
mistério: e isso s6 pode[ria] ser dado pela profundidade ou difuséo da



160

escuriddo™?. Massas de sombra com intervalos de luz ou massas de luz
com intervalos de sombra, a arquitetura, uma atividade essencialmente
humana, parece ser um movimento mesmo de avango e recuo em gue 0s
pontos de luz sé alcancariam valor pelas massas de “sombra viva”
(energetic shadow). Tais massas de sombra representariam, para o autor,
a manifestagdo do poder sublime, no qual o trabalho do arquiteto deveria
refletir antes “um poder envolvente e misterioso” (embracing and
mysterious), uma simpatia com a obra divina, “um poder mais fiel do que
pensativo, que concebeu e sentiu, mais do que criou™"3,

Parece haver no pensamento de Ruskin uma evidente critica as
obras renascentistas de beleza linear perfeita, clara e acabada, em
comparagao a arquitetura gotica e as suas massas de escuriddo, uma vez
que a intensidade das sombras de um edificio guardaria, em parte, a sua
poténcia e 0 seu mistério. Assim como a vida ndo se revelava por inteiro,
a arquitetura também ndo poderia revelar-se. A evidéncia das sombras em
detrimento das linhas puras de uma obra arquitetonica, principalmente em
seus pontos de ornamento, representaria a completude de espirito e de
vida que pulsa por meio da materialidade da obra, que por si s, parecia
nunca estar inteiramente acabada, ja que as sombras influenciariam e se
deixariam influenciar pela imaginacdo da vida do homem comum. Vale
ressaltar também a visivel relacdo entre o mistério na arquitetura e o
mistério na religido. A atmosfera religiosa se constréi sobre a presenca do
mistério divino ndo revelado e depende exatamente desta ndo revelacdo
para essencialmente existir; pode-se dizer que a sombra, na religido,
constitui parte de sua esséncia, e o respeito ao desconhecido, torna-se seu
alimento. Nesse mesmo sentido, a sombra na arquitetura, que conservava
0 seu mistério, se aproximaria a0 mesmo tempo da vida humana e da vida
divina, renderia reveréncias a Deus, e inscreveria no corpo arquitetdnico
0 poder espiritual manifestado, mas nao revelado.

Ao lado da cozinha, ergue-se o volume do sobrado, formado por
dois pisos e pelo s6tdo. No primeiro pavimento dormiam 0s meninos,
enquanto que as meninas dormiam no piso superior junto com os pais. A
estrutura do telhado, que difere dos outros dois volumes, foi feita em trés
aguas, com um declive aparentemente simétrico. De acordo com 0s
relatos da familia, a entrada da propriedade dava-se pelo lado oposto ao

172 “magnificently human art of architecture, some equivalent expression for the trouble and
wrath of life, for its sorrow and its mystery: and this it can only give by depth or diffusion of
gloom”. Ibidem. p. 117.

173 “g power faithful more than thoughtful, which conceived and felt more than it created”.
lbidem. p. 121.
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gue se mantém hoje e, dentre os trés volumes edificados, o primeiro
edificio que se evidenciava seria 0 sobrado, seguido da cozinha e do
celeiro. A julgar pela colocacdo das aberturas, a fachada principal do
sobrado parece figurar na lateral da antiga entrada. De volumetria
retangular, o edificio possui duas janelas simétricas, uma sobre a outra,
na parte menor dos lados — onde ficava a entrada anterior da propriedade
—, e um conjunto de cinco janelas e uma porta, dispostos de forma
igualmente simétrica na fachada principal — trés janelas na parte superior
e uma porta ladeada por duas janelas na parte inferior. Todas as aberturas
sdo igualmente feitas em folha dupla e em madeira bruta, conservando a
sua cor natural. Vistos da parte externa, dois dos requadros das janelas do
segundo piso tém molduras que ultrapassam o tamanho das aberturas o
que, de alguma maneira, embaralham um pouco a regularidade talvez
pretendida. Na parede lateral que da para um dos lados da cozinha, tém-
se trés janelas, uma no s6tdo e uma em cada piso do sobrado, sendo que
as duas primeiras estdo dispostas simetricamente, uma sobre a outra, e a
Gltima surge mais deslocada para um dos lados, numa desejada assimetria.
Uma das janelas, a que se encontra no segundo piso, vista pela parte
externa do edificio, apresenta a mesma moldura, antes mencionada, que
ultrapassa a abertura.

Quando o sol invade o corpo do sobrado, as imperfeigdes de sua
arquitetura tornam-se, ainda mais, vigorosamente reveladas, pelo
contraste das sombras provocadas pela luz. A textura irregular das
paredes de pedra da face iluminada é suavizada por conta da explosao da
claridade, enquanto que, na parede lateral, em func¢do da menor incidéncia
de luz e de sua inclinacdo, as pedras fazem sombra umas as outras e
parecem saltar da superficie — e até as de menor tamanho alcangam um
certo prestigio nesse grande mosaico. As tonalidades da luz também
conferem as pedras intensidade as suas cores; as de coloracdo amarelo
ocre, que formam a maior parte da edificacdo, tornam-se aquecidas com
a luz do dia, ao passo que as de coloragcdo mais escura, que lembram a
tonalidade acinzentada de um rochedo, ganham um colorido azulado,
guando tomadas pela luz do sol. O corpo do sobrado também impde a sua
sombra sobre parte da pequena cozinha, que mora ao lado. E seriam
justamente as manchas de sombras provocadas, tanto pela sobreposi¢do
corporal dos dois edificios quanto pelos desvios formados pelas
alteracBes mesmas de cada pedra — que constituem quase toda a extensao
das paredes edificadas — que dariam a edificacdo uma certa dose de
mistério; surgem como pequenas porc¢des interligadas, pequenos fios
sombrios que, a0 mesmo tempo que tecem sua materialidade, escondem
seus segredos. Pode-se dizer que o fantastico paradoxo seria alimentado



162

e evidenciado pela presenga da sombra positiva no corpo edificado. A
rudeza das formas irregulares das sombras entre as pedras,
engenhosamente colocadas pelo artifice, revelaria as suas limitagdes, por
meio das imperfeicdes aparentes, a0 mesmo tempo que residiria em tais
imperfeicOes, a presenca viva do gesto do artesdo, alimentada pelas
sombras que anunciariam parte dos seus encantos, assim como
guardariam parte dos seus mistérios.

Figura 21 — Casa Bratti — Vista do sobrado — Fonte: foto do autor

Ao se entrar na edificacdo, a porta principal se abre para dois
ambientes — a sala no lado esquerdo e o quarto no lado direito; mas o que
o0s olhos realmente enxergam é a generosa escada de madeira que se forma
a alguns passos da porta, que leva ao segundo piso do sobrado e continua
até o sotdo. As paredes da parte interna, tanto do sobrado quanto da
cozinha, foram rebocadas e apresentam um revestimento branco que
lembra uma pintura caiada. A madeira que forma a escada e que compde
0 assoalho e a divisdo dos pavimentos apresenta-se em sua cor natural.
Percebe-se, porém, diferencas na coloracdo e no acabamento que
confessariam varios momentos da edificacdo, desde os mais antigos,
revelados em alguns barrotes falquejados solitarios nos cantos, no
corrimdo e alguns degraus ja gastos da escada, até 0s que parecem mais
recentes, como a trelica que forma o guarda corpo da escada e parte das
tdbuas que compBem o piso e o teto. Ja na pequena area do s6tdo, que se
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forma da inclinagéo do telhado, o resto de parede que sobe até a cumeeira
ndo foi rebocado. Ali, 0 mosaico de pedras mostra-se numa trama ainda
mais misteriosa, se visto através da iluminacdo que tenta invadir o
ambiente pelas frestas que se formam na moldura da janela, nos encaixes
das telhas e na estrutura do telhado.

Segundo os relatos da familia, ndo se sabe ao certo em que
momento as paredes internas, tanto do sobrado quanto da cozinha, teriam
recebido revestimento. Dos dez filhos que Luiz Bratti’ teve, Madalena
Bratti, casada com Antdnio Sachet, comprou as casas do pail’®, por volta
de 1940, dando forma a terceira geracao das casas de pedra. Nessa época,
0 piso das casas ja ndo era mais de chdo batido, como feito originalmente;
entretanto ndo se sabe precisar em que momento o0 chdo teria sido
revestido. Quando criangas, embora os filhos do casal gostassem de morar
no conjunto edificado, a materialidade das casas de pedra, era motivo de
comentarios um pouco pejorativos entre alguns alunos na escola, por
tratar-se de uma das Unicas construcfes desse tipo naquela regido. Para a
neta Luiza Bortolotto, que também morou nas casas, quando ela e os
irmdos eram criangas, apesar de apreciarem morar naquele sitio, eles
achavam estranho esse tipo de construcdo, principalmente pelos
comentarios que menosprezavam a pedra como material construtivo. Ja
na adolescéncia, Luiza relata que o desejo dela e das irmas era que o pai
— que trabalhava com beneficiamento de tabuas e madeiramento para
construcdo de casas de madeira para a regido — construisse uma casa de
madeira para que a familia deixasse de residir numa casa de pedra, pois
consideravam a aparéncia do conjunto edificado muito rudimentar, se
comparado as modernas moradias de madeira ou alvenaria de tijolo, e
também porque uma casa feita de pedras brutas era motivo de depreciacéo
entre os colegas. Contrariado, Antdnio Sachet ndo atendeu ao pedido das
filhas, pois tinha muita estima pelas casas.

Nas lembranc¢as do neto Celestino, o avd trabalhava mais como
pedreiro do que como colono. Como colono ele se dedicava

174 Luiz Bratti casou-se com Joana Cechetto, em 1896, e teve dez filhos: Antbnio, Pedro, Ernesto,
Atilio, Pierina, Bonifacio, Madalena, Amélia, Lucia e Maria. Joana Cehetto faleceu em meados
da década de 1920. Para reconstruir a familia, Luiz Bratti casou-se com Irene Crema, uma
imigrante italiana, mas ndo tiveram filhos. Luiz Bratti faleceu em 1947 e Irene em 1949. SACHET,
irm3os. Seis Imigrantes, trés casas de pedra, duas familias. 2016, p. 33-34.

175 De acordo com os relatos da familia, Luiz Bratti vendeu as casas para o casal Madalena Bratti
e Antonio Sachet e foi morar com a esposa no centro de Nova Veneza pois, como ja estava com
idade avangada, precisava de maior conforto e adequagdes. O casal Madalena e Antonio
mudou-se com os sete filhos: Celestino, Severino, Luiza, Setiné, Odete, Selita e Celso. Mais
tarde, outros trés nasceram nas casas de pedra: Edi, Sergio e José Luiz Américo. Ibidem. p. 36.



164

principalmente ao parreiral de uvas e a fabricacdo de vinho artesanal. O
vinho fabricado era um negdcio da familia e era comercializado
principalmente em Nova Veneza e Ararangua. No edificio onde ficava a
cantina, ainda hoje permanecem as chamadas “bordalesas” — grandes
barris utilizados para a conservagdo do vinho. Os relatos do neto
descrevem o avd como um homem reservado e culto, que lia diariamente
0s dois jornais que assinava — O Jornal, do Rio de Janeiro, uma
publicacdo diaria, e o suplemento semanal La Domenica, do jornal
Corriere della Sera, de Mildo. Os jornais ficavam guardados na sala que
havia ao lado da cozinha e este viria a ser o local preferido desse menino
gue, declaradamente influenciado pelo av0, tornou-se um intelectual e
amante da palavra.

De acordo com os dois netos entrevistados, dizia-se que Luiz Bratti
era quem esteve a frente da construcdo de todo o conjunto edificado das
casas de pedra. Apesar de ndo ter construido mais nenhuma casa de pedra
na regido, ele teria edificado, segundo as recordagdes de Luiza, algumas
fundagdes para pequenas pontes utilizando-se da mesma técnica
construtiva de pedras brutas. Além de artifice da pedra, Luiz Bratti
tornou-se também um pedreiro, no sentido moderno do termo,
trabalhando na construgdo civil com o assentamento de tijolo. Como
operario civil trabalhou em vérias edificacBes tanto em Nova Veneza
como em outras cidades, e era um pedreiro conhecido e renomado na
regido.

Segundo Bortolotto (1992), Luiz Bratti foi o pedreiro responsavel
pela construgdo e adaptacéo do edificio que abriga o Hospital S&o Marcos,
em Nova Veneza. O antigo prédio onde funcionou um dos escritdrios da
Companhia Metropolitana e que também havia servido de sede para o
diretor da Coldnia, Miguel Napoli, foi doado, por volta dos anos de 1930,
para a constituicdo do Hospital Sdo Marcos!’®. No ano seguinte foi
realizada uma assembleia para ampliar o capital do hospital, que
dispunha, naquele momento, apenas da doacdo do antigo edificio da
colénia e de uma parte de terra circundante. Dentre as vinte maiores
doac0es, Luiz Bratti integrou o quinto lugar, colaborando com a quantia
de 800$000. Em 1932, foi constituida a “Comisséo Diretora para reger os
destinos do hospital”, que tinha como fung¢do principal construir as suas
instalagdes fisicas. “Ainda em janeiro de 1932 foram iniciados os

176 O hospital chamava-se, inicialmente, Hospital de Caridade de Nova Veneza. Foi inaugurado
oficialmente em outubro de 1933 e, no ano seguinte, passou a ser denominado Hospital Sao
Marcos, como é conhecido atualmente. BORTOLOTTO, Zulmar. Histéria de Nova Veneza, 1992,
p. 117-122.
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trabalhos, que ficaram entregues aos cuidados do sr. Luiz Bratti, mestre
pedreiro”. (BORTOLOTTO, 1992, p. 119).

Pl :

e detalhe da parede dos funds

Figura 22 — detalhe da fachada lateral do celeiro
da cantina — Fonte: fotos do autor

Pelos relatos da familia, Luiz Bratti também teria participado da
reforma do Palacio Cruz e Souza, em Floriandpolis. Pelo histérico das
reformas desse edificio, este pedreiro imigrante deve ter colaborado nas
modificacdes feitas por volta de 1894 e 1898, promovidas pelo governo
de Hercilio Luz, periodo em que o edificio passou por grandes alterac6es
assumindo as caracteristicas arquitetonicas que conserva até hoje*”’. As
narrativas dos netos entrevistados ainda dao noticia de outras obras que
teriam a participacdo de Luiz Bratti, como a coordenagdo da construcgéo
da abertura da estrada de rodagem, entre as localidades de Nova Veneza
e Mae Luzia, num trajeto de aproximadamente 10 quilémetros. Celestino
lembra que se comentava na familia que o av0 teria recebido como forma
de pagamento ao trabalho realizado, glebas de terras’® devolutas do

177 Disponivel em: http://www.fcc.sc.gov.br/mhsc. Acesso em 10/12/2016.

178 Conforme Titulo de Concessdo de Terras de 10/11/1921, Luiz Bratti recebeu terras no
municipio de Ararangua “por seus servigos de construgdo da estrada de rodagem de Mae Luzia
a Nova Veneza”. Disponivel do Arquivo Publico do Estado de Santa Catarina - APESC. Acesso em
03/03/2017.
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governo do Estado — ainda sob o comando de Hercilio Luz'™ - no
municipio de Ararangua, que foram distribuidas entre alguns filhos.

Com a maior parte dos filhos crescidos e com as casas de pedra
praticamente vazias, o casal Madalena Bratti e Antbnio Sachet resolveu
vendé-las e comprar a propriedade que pertencera a Luiz Bratti, no centro
de Nova Veneza. Luiza lembra que os pais decidiram morar na area
central da cidade para que o seu Gltimo irméo, que ainda era crianga na
época, pudesse ir para a escola sozinho. Os netos entrevistados contam
gue 0s novos proprietarios fizeram alteracGes consideraveis no conjunto
edificado. Ao lado da cozinha, em diregdo ao celeiro, havia uma
construcao de dois pisos, também em pedra, que abrigava o galinheiro e
gue foi demolida. Além disso, a propriedade, que antes era toda rodeada
de muros igualmente feitos em pedra, também teve parte dele
desmanchada. N&o se sabe ao certo o motivo do desmanche, tanto do
galinheiro quanto dos muros da propriedade. Luiza recorda que se dizia
gue as pedras teriam sido vendidas, pelo antigo proprietario, para serem
utilizadas numa construcdo no centro da cidade!®. O antigo proprietario
também se desfez de parte do lote adquirido. Houve também uma
tentativa de revestimento das paredes externas das casas, feitas pelo
proprietario anterior, de acordo com o relato de Luiza, que ainda guarda
uma foto que ilustra o inicio dos testes de revestimento.

Diante dessa situagdo, Luiza e o marido resolveram recuperar as
casas, antes que a materialidade fosse completamente destruida. O casal
guarda uma estima muito grande pelo conjunto edificado e trabalham para
a sua conservagao, juntamente com o Unico dos quatro filhos, que ainda
reside na cidade de Nova Veneza. Hoje as casas representam para Luiza
a materializacdo da sua infancia e a beleza por ela revelada se d& porque
feitas pelas maos do seu avd, que tanto trabalhou em sua edificacdo:
“demolir as casas seria como demolir a vida de uma pessoa”. Para 0 irméo
Celestino, as casas de pedra também representam “o tempo de infancia”,
gue, antigamente, segundo ele, talvez em funcédo da vida rural, amarrava
as criangas a terra, a casa, a vivéncia. Por constituirem o seu tempo de
infancia, as casas ocupam um lugar privilegiado em suas lembrancas; mas
pelo fato de terem sido feitas pelo seu av0, alcangam um significado
maior ainda. Questionado sobre a materialidade das casas e sobre a

179 Hercilio Pedro da Luz foi governador do Estado de Santa Catarina por trés vezes: entre 1894-
1898, 1918-1922 e 1922-1924. Disponivel em http://www.scm.sc.gov.br. Acesso em
14/03/2017.

180 Atualmente, parte dos muros que compdem a propriedade foi feita por Angelo Bortolotto,

marido de Luiza.
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emocdo intempestiva que poderia causar no observador alheio que se vé
invadido por um sentimento de admiracdo, Celestino relata que, talvez
pela intimidade com a forma e a matéria, “as casas ndo me impressionam,
elas me acarinham. Elas sdo como uma colega de infancia, uma velha
conhecida”. Para Celestino, 0 mais importante da preservacdo do
conjunto edificado seriam os diversos dialogos entre o observador alheio
e a casa, criando uma espécie de convivéncia, um ‘“questionamento
curioso e positivo”.

Considerando a materialidade da pedra que permanece, por sua
natureza, por mais tempo, 0s pedreiros entrevistados deixam transparecer
a sua satisfacdo em relacéo ao trabalho duradouro. No trabalho do corte
da pedra, esses pedreiros cortavam basicamente mourdes e pedras para
calcamentos e muros; no trabalho da cantaria, esses artesdos talhavam
varias formas, desde pequenas grutas, vasos, degraus de escadas, até
chafarizes e monumentos. Hondrio Candiotto, este artifice afeicoado pela
pedra, relata que muitas vezes vai até os locais onde foi realizado algum
trabalho de assentamento com pedras cortadas por ele, ou onde ele
realizou algum trabalho de cantaria, para rever as obras e sente-se
orgulhoso porque seu trabalho na pedra vai durar por geragdes. “Muitos
vao olhar e se perguntar: quem fez isso?”. A satisfacdo manifestada pela
obra que perdura é também salientada por Nilton Zavarise,
principalmente o trabalho realizado em monumentos publicos. Para
Nicanor Zavarise, o pedreiro, em seu exercicio oficial, deixa na pedra que
corta ou talha, o valor de um trabalho realizado, e o fato de outras
geracgdes vindouras virem a conhecer as suas obras lhe causam prazer e
emocao: “¢é isso que faz cada trabalho nos dar um orgulho a mais”. Dentre
os trabalhos que realizou com a pedra, Antenor Zavarise destaca a
construcdo de uma casa que levou longos treze anos para ficar terminada.
A edificacdo foi feita inteiramente com o que ele chama de “pedras de
refugo”, que sdo parte das pedras que ndo serviam mais para o corte,
porque j& ndo alcancavam a forma minima desejada e, por isso, séo
normalmente descartadas ao final de um trabalho realizado na pedreira.
Exceto pelos requadros das portas e janelas, que foram cortados em
blocos macigos, as demais pedras sdo sobras dos cortes principais. As
largas paredes sdo formadas por uma camada de pedra na parte externa,
seguida de uma camada oculta de cimento e uma camada de pedra na
parte interna. A irregularidade do grande mosaico de pedras mostra-se de
todas as formas, seja nos cortes angulares que determinam o seu contorno,
seja no volume dos blocos que alcancam niveis diferentes, seja na
variedade de tonalidades da pedra granito ou na multiplicidade de
texturas. Essa diversidade possibilita para o artifice pedreiro diversos



168

arranjos de composi¢do. Onde um olhar desatento enxerga somente varios
pedacos de pedras encaixados, o artesdo v& um corpo que se forma e se
conforma por meio de suas escolhas. No anexo préximo a casa, feito em
madeira e cimento, com detalhes em pedra, Antenor mostra com orgulho
quatro pilares em granito, cortados artesanalmente por ele — feitos de um
Unico bloco —, que lembram mourdes gigantes e atravessam o telhado
formando uma espécie de torre. Para Antenor, esta casa carregaria, em
sua materialidade, muito da sua vida e do seu trabalho.

Como em uma pedreira, em que o artifice, ao tentar identificar em
seus seixos, como se formam seus rochedos e como corre seu veio,
estabelece uma minuciosa ligagao entre o bloco de pedra e o seu trabalho,
Ruskin procurou reconhecer a redentora ligacéo entre vida, moralidade e
trabalho, investigando nas pedras de VVeneza a relagdo entre a sua arte e 0
seu temperamento moral, e a relacdo entre a vida dos seus trabalhadores
e a fatura do seu oficio. Debrugou-se ndo sobre a Veneza moderna, mas
sobre os sedimentos que constituem a Veneza perdida “mil vezes mais
espléndida, (...) embora ndo tenha sido criada nem pelo capricho de um
principe, nem pela vaidade dos nobres, mas por maos de ferro e coragdes
pacientes”. (RUSKIN, 1992, p. 30). O trabalho do artesdo da pedra — seja
do artifice imigrante, que construiu a sua moradia com pedras brutas, seja
dos pedreiros e canteiros, que ainda hoje guardam um saber transmitido
por geracdes, cortando, assentando ou talhando pedras — manifestariam,
de alguma maneira, o fantastico paradoxo ruskiniano, por meio de uma
materialidade que revelaria seu esfor¢o e sua paixdo, tanto quanto sua
vida e sua engenhosidade, demonstrados numa beleza rudimentar. A
pratica relacional entre o artifice e a pedra, 0 tempo constituido por essa
ligacdo material e por vezes afetiva, entre 0 homem, a matéria e o saber-
fazer estabelecido dessa estreita relagdo, demonstrariam, na execugao de
seu oficio e na materialidade construida, um gesto vivo — por vezes
entregue aos devaneios da inventividade, por vezes errante e imperfeito —
mas que, por iSso mesmo, parece persistir e sobreviver para animar outras
geracoes.
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4 O GESTO DO ARTIFICE

4.1 A TECNICA, O ARTESAO E O OBJETO

Proxima da metade do morro, alimentada por um curso d’agua
sinuosamente esculpido ao longo da encosta, a calha de madeira parece
nascer tdo naturalmente, em meio a paisagem, que forma uma composi¢do
como se dela fizesse parte desde o principio. Feita artesanalmente em
madeira, a calha mantém-se elevada, por um momento, no mesmo nivel
da parte do morro em que surge. Logo depois, se langa numa grande queda
gue acompanha o desnivel do sitio e a agua que antes
despretensiosamente percorria as valas talhadas serpenteando a encosta
do morro agora toma corpo e cai vigorosamente na parte superior da
imensa roda. Essa queda d’agua, que antes alimentava a roda e colocava
em movimento o antigo moinho da atafona, o descascador de arroz e a
carpintaria, hoje encontra-se desativada, mas o espetaculo da engenhosa
cascata ainda continua a constituir a sonoridade que da vida a este sitio.
Mesmo em repouso, a roda d’agua da atafona ainda impressiona pela
grandiosidade de suas proporces, pela engenhosidade de sua técnica
construtiva e pela simplicidade de suas formas, que parece tomar parte
tanto do edificio construido quanto da paisagem circundante.

De acordo com Katinsky (1985), a roda d’agua ou o moinho
hidraulico, alimentada e movida por uma corrente de agua, é uma das
primeiras formas de transmissdo de movimento, talvez uma das mais
antigas — “o primeiro motor universal de que se tem noticia”.
Tradicionalmente constituida por um eixo horizontal, a roda d’agua ¢
formada por duas coroas circulares compostas por pinas ou cambotas de
madeira, que sdo unidas por tabuas que formam um tipo de recipiente.
Essa armacdo é ligada ao eixo por meio de caibros que trabalham a tracéo,
sendo 0 eixo 0 mecanismo de transmissdo (KATINSKY, 1985, p. 232)!8L,

181 Segundo Katinsky, o didmetro de uma roda d’agua de eixo horizontal pode variar entre 4
metros, para pequenos moinhos, e 7 metros, para as rodas que alimentam engenhos de agticar
ou maquinas de beneficiar café. As cambotas de madeira medem 2,5cm de espessura por 40cm
de largura. Os caibros que ligam as cambotas ao eixo podem ser dispostos em forma de cruz,
se forem quatro, ou em forma de duas cruzes entrelagadas, se forem oito, mantendo-se um
angulo de 45° entre um caibro e outo. KATINSKY, Julio Roberto. Glossdrio dos moinhos
hidrdulicos. In: GAMA, Ruy (org). Histéria da Técnica e da Tecnologia. S3o Paulo: TAQ/ Edusp,
1985, p. 216-242. O glossario de Katinsky refere-se aos termos usuais utilizados nos oficios
ligados a madeira, principalmente na pratica da carpintaria de maquinas — construgdo de
monjolos, prensas de mandioca, engenhos de agticar e moinhos hidrdulicos de grdos — realizada
nas dreas rurais, especialmente nos estados de S3o Paulo e sul de Minas Gerais.
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Ainda segundo o autor, a maneira como a roda é alimentada pela agua
classificaria 0 seu engenho: copeiro — quando a agua corre na parte
superior da roda; copeiro rasteiro — quando a dgua impulsiona a roda pela
parte de baixo; e meio copeiro quando a dgua corre na altura do eixo da
roda.

Figura 23 — Propriedae Bez Fontana — Detalhe da vala esculpida no morro —
Fonte: IPHAN/SC — Tempo Editorial

Apesar de ser uma invencéo antiga'®?, o moinho d’agua, segundo
Bloch (1985), seria, sobretudo, medieval — época em que a sua real
expansdo comegou a tomar forma. Criada inicialmente para girar a moé na

182 Segundo Bloch, a mé giratdria manual — criada na bacia do Mediterrdneo nos “dois ou trés
séculos que precederam a era cristd” — teria condicionado o surgimento da roda d’agua no
ultimo século antes da era crista e seria, também, de origem mediterranea. Além de fazer girar
a mo, o movimento da roda d’agua poderia ser utilizado para outras finalidades como elevar a
4gua, jogando-a num tanque ou canal de irrigagdo. “Estrabdo, a quem devemos o registro do
mais antigo moinho d’agua conhecido, o de Cabiria, foi também o primeiro escritor que
mencionou claramente essas rodas elevatdrias; ele as viu no Egito, onde, ndo conhecidas ao
tempo dos farads, com efeito parecem ter-se propagado bastante sob o dominio romano”. Tal
descrigdo dizia que por volta do ano 18 a.C. existia um moinho d’agua entre as dependéncias
do palacio construido algum tempo antes por Mitridate, na época do seu reinado (120-63 a.C.),
em Cabiria, no Ponto. Ainda de acordo com o autor, Vitruvio teria descrito o aparelho em
detalhes, assim como Plinio teria mencionado as rodas de moinho nos rios da Italia. BLOCH,
Marc. Advento e conquista do moinho d’dgua. Tradugdo Maria Amélia Mascarenhas Dantes. In:
GAMA, Ruy (org). Histdria da Técnica e da Tecnologia, 1985, p. 60-62.
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moagem de grios, a roda movida pela corrente d’agua poupava tanto o
trabalho do homem quanto do animal, e se prestava a outros fins. “Pois a
roda de paletas podia transmitir seu movimento, sem profundas
modificagdes, a muitos outros aparelhos, além das mds de graos”
(BLOCH, 1985, p. 63). Entretanto, havia uma dificuldade mecénica para
0s construtores, de acordo com o autor. A transmisséo do movimento, que
partia de uma roda vertical até a mé — uma roda horizontal — deveria
mudar de plano. “Um jogo de engrenagens deu a solucgdo: principio
destinado a um imenso futuro, do qual o moinho fornecia, assim, um dos
primeiros modelos” (BLOCH, 1985, p. 65).

Essa invencdo, que poderia tornar mais facil a vida cotidiana,
tardou a generalizar o seu emprego e, durante muito tempo, conviveu com
0s antigos procedimentos de moagem a tracdo humana ou animal.
Terrenos sem cursos d’agua, ou tomados por secas, inundacfes e
nevascas, além dos deslocamentos em funcéo das guerras, poderiam ter
sido, segundo Bloch, algumas das razdes que influenciaram a manutencéo
das maquinas de moagem manuais, que se tornaram transportaveis a
medida que a md rotativa se transformava em uso doméstico. Entretanto,
de acordo com o autor, tanto 0s primeiros moinhos a mao quanto os
moinhos d’4gua se revelavam como de “origem senhorial” e, a partir do
século X, o “moinho banal”8 garantia aos senhores feudais o direito de
exploracéo e a obrigatoriedade dos rendeiros em realizar a moagem sob
seus dominios, mediante pagamento®®*. Embora com a perseguicdo aos
moinhos domésticos, os métodos manuais de moagem permaneceram por
longa data, mesmo que de forma isolada e clandestina. Por isso, ndo seria
surpresa o fato de, segundo o autor, em terras eslavas, os moinhos a méo
se mantivessem em funcionamento ainda no fim do século X1X. Contudo,
mesmo com a manuten¢do do antigo costume de moagem manual, em
parte impulsionado pelos proprios donos dos moinhos banais, Bloch
afirma que os aperfeicoamentos da técnica se tornavam cada vez mais
consumados. Para o autor, quando a maquina a vapor veio “consumar a
derrota do moinho a mao e do pildo, havia séculos que a maior parte da
farinha consumida, tanto nos campos como nas cidades do ocidente, saia
dos moinhos d’agua ou de vento” (BLOCH, 1985, p.78).

183 De acordo com nota da tradutora Maria Amélia Mascarenhas Dantes, referente ao texto de
Bloch, os senhores feudais tinham poderes de mando denominados ban. A palavra ban, de
origem germanica, significa um poder atribuido aos senhores pelo rei. “Sobre este poder se
fundamentaram os monopdlios, ditos ‘banalidades’”. BLOCH, Marc. Advento e conquista do
moinho d’dgua. In: GAMA, Ruy (org). Histéria da Técnica e da Tecnologia, 1985, p. 72.

184 Segundo Bloch, a questdo ndo seria tanto a proibi¢do do uso de moinhos manuais, mas
subordinar o seu uso ao pagamento de um censo. Ibidem, p. 75.
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Considerando o0 moinho d’agua para moagem de grédos, Parain
(1985) demonstra que seria possivel distinguir duas etapas do seu
advento: inicialmente utilizando-se a roda motora horizontal e
posteriormente a roda vertical. O moinho de roda horizontal, segundo o
autor, comportaria um mecanismo mais simples, uma vez que a roda
movida pela corrente d’agua colocaria a mé diretamente em movimento,
por meio de um eixo vertical, sem a necessidade de uma engrenagem?*,
Ja 0 moinho de roda vertical exigiria um sistema de engrenagem para
poder transmitir o movimento em angulo reto, sendo o eixo motor, que €
alimentado pelo movimento da roda, disposto na posi¢do horizontal,
permanecendo a “arvore receptora”, que conferia movimento & mo, na
posicdo vertical (PARAIN, 1985, p. 156). 18

A roda d’agua poderia ser utilizada, segundo Gille (1985), para
alimentar qualquer maquina movida por um movimento circular continuo
e, nesse sentido, o torno para madeira mantinha as caracteristicas
necessarias. Esse tipo de moinho conhecido como tornallium, utilizado
principalmente nas regibes florestais, teve seu uso mais recente, no século
X1V, se comparado aos primeiros usos da roda d’agua como for¢a motriz.
Alimentar maquinas que utilizavam o movimento circular continuo era,
de acordo com Gille, 0 modelo mais simples do moinho d’agua. Para
utilizd-lo em outros tipos de indUstrias, 0 movimento precisaria ser
transformado e o “emprego dos ressaltos excéntricos” permitiram
“transformar o movimento circular continuo em movimento retilineo
alternativo” (GILLE, 1985, p. 130).1¢’

185 Segundo nota da tradutora Maria Cecilia Naclério Homem, referente ao texto de Parain,
ainda existem, no Brasil, moinhos de roda horizontal utilizados para moagem de milho. PARAIN,
Charles. Relagdes de Produgdio e Desenvolvimento das Forgas Produtivas: o exemplo do moinho
d’dgua. In GAMA, Ruy (org). Histdria da Técnica e da Tecnologia, 1985, p. 155.

186 Katinsky (1985) também utiliza tal divisdo referindo-se ao moinho de roda vertical —a azenha
— e ao moinho de roda horizontal, adotando a distingdo proposta por Rafael Bluteau em seu
‘Vocabulario Portuguez e Latino’, embora esclarega que a distingdo entre ‘azenha’ e ‘moinho’
desaparece nos dicionarios elaborados depois da segunda metade do século XIX. KATINSKY,
Julio Roberto. Glossdrio dos moinhos hidrdulicos. In: GAMA, Ruy (org). Histéria da Técnica e da
Tecnologia, 1985, p. 223.

187 Da mesma forma que os moinho d’4gua, o “sistema de excéntricos” é, segundo o autor, uma
invengdo que teria tomado impulso a partir da Idade Média. O principio desse sistema consiste
em colocar ressaltos regularmente espagados no eixo motor ligado a roda d’agua. O sistema
excéntrico poderia ser aplicado “tanto nos mecanismos que utilizam ferramentas pesadas
[como martelos] quanto nos mecanismos que tem molas". Ainda segundo autor, desse sistema
sdo derivados varios tipos de industrias como o moinho de pisdo, o0 moinho para canhamo, o
moinho para ferro, a serra hidraulica vertical e o moinho para papel. GILLE, Bertrand. O Moinho
D’dgua. In: GAMA, Ruy. Histéria da Técnica e da Tecnologia, 1985, p. 116-141.
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Figura 24 — Proprieade Bez Fontana — Detalhe da roda ’égua da atafona
Fonte: fotos do autor

Depois de cair sobre a roda da atafona, a dgua segue seu curso por
meio de outra vala talhada diretamente no solo plano abaixo da edificacdo
e, assim, é conduzida num suave fluxo até encontrar outra calha de
madeira que surge, de repente, um pouco antes do morro sofrer um subito
declive. Essa calha, da mesma forma que aquela que alimentava a roda da
atafona, mantém-se no nivel acima do decline por um bom percurso,
sustentada por colunas de madeira, para depois, mais adiante, lancar-se
numa grande queda, a fim de obter do calmo curso d’agua a mais forte
energia. Depois de cair sobre a roda, a agua retoma o fluxo do rio
desaguando num riacho que circunda todo o sitio e o separa da rua. Esta
roda d’agua servia para alimentar a marcenaria e a serraria, construida um
pouco mais a frente da atafona e, até bem pouco tempo, ainda servia de
energia para uma das maquinas. Tanto a roda d’agua da marcenaria
guanto a da atafona fabricavam a energia em funcéo do seu tamanho e do
seu peso. Conforme a agua caia sobre a roda e ia enchendo os seus
compartimentos, a roda era, entdo, acionada.

Com aproximadamente cinco metros de didmetro, as duas rodas
foram feitas totalmente em madeira — canela e tajuva, de acordo com os
relatos da familia — e parecem seguir o0 mesmo sistema construtivo. S&o
compostas por dois grandes anéis, duplos e sobrepostos, espacados por
pequenas tabuas inclinadas, encaixadas na parte interna dos anéis por
meio de fendas igualmente inclinadas. Estes anéis tomam corpo a partir
de pedacos de madeira, como se a circunferéncia tivesse sido dividida em
partes até formar o circulo. O arremate dos anéis foi feito com largos
pregos de madeira, finalizados com pequenas placas quadradas que
parecem reproduzir o sistema de um parafuso embora, também seja
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possivel visualizar alguns pinos de metal colocados em uma parte ou
outra de cada roda, que revelam um tempo mais recente. O eixo que
transmite 0 movimento é feito por um largo tronco de madeira que
repousa a cabeceira, na parte externa, sobre uma base com uma abertura
cilindrica. A ligacdo dos anéis ao eixo é feita por largas tiras de madeira
encaixadas diretamente no tronco e que seguem até o final da
circunferéncia, suportadas por pequenos pedagos de madeira na parte
interna dos anéis.

A transmissdo do movimento da roda d’agua para o interior, tanto
da atafona quanto da marcenaria, é feita por uma segunda roda de
madeira. Entretanto, s6 foi possivel visualizar o funcionamento do
sistema de transmissdo utilizado na marcenaria. No pordo da edificagéo,
uma roda interna, com mais ou menos dois metros e trinta centimetros de
didmetro, recebia o movimento da roda d’agua através do eixo
transmissor e, por meio de uma correia, conduzia a energia
horizontalmente até uma roda de tamanho reduzido, conhecida como
polia, colocada um pouco mais a frente. Esta polia, igualmente feita em
madeira, fazia funcionar um novo eixo, que reproduzia 0 mesmo sistema
antes mencionado, acionando uma segunda polia, ligada a uma roda, num
tamanho maior. Essa segunda polia transportava 0 movimento por meio
de uma correia que, verticalmente, conduzia a energia para uma terceira
polia, igualmente de tamanho reduzido, instalada no primeiro piso da
edificagdo. Essa pequena polia colocava em movimento um novo eixo
que, localizado na parte central, fazia funcionar duas outras polias um
pouco maiores, que tanto poderiam alimentar maquinas localizadas neste
piso ou fazer funcionar outros eixos multiplos quanto levavam a energia,
novamente por meio de uma correia vertical, para 0 piso superior da
edificacdo, onde encontravam-se as maquinas da marcenaria.'8®

188 De acordo com os relatos da familia, no sistema de roda d’agua da primeira edificacdo, onde
funcionava o descascador de arroz, a carpintaria e a atafona, a transmissdo do movimento se
dava pelo eixo das polias e pelas correias, exceto na atafona em que se fazia uso de
engrenagens para a transformagdo do movimento vertical em horizontal. J4 na edificagdo onde
funcionava a serraria e a marcenaria utilizava-se somente a transmissdo por polias e correias.
No sistema de correias utilizado, as rodas aparecem sempre na mesma posi¢do em que o
movimento é transmitido. De acordo com José Benedet, musedlogo e carpinteiro responsavel
pela manutencdo das edificagdes e das maquinas que compdem o Museu ao Ar Livre, na cidade
de Orleans, em Santa Catarina, tomando como base o acervo construtivo do museu, o sistema
de correias seria posterior ao uso de engrenagens. Considerando as rodas d’agua que
movimentavam as mdquinas utilizadas pelos imigrantes italianos disponiveis no museu, as
primeiras eram movidas por engrenagens de madeira. Posteriormente, com o uso de polias e
correias, a mudang¢a do sentido do movimento poderia ser obtida pela simples tor¢do da
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Figura 25 — Detalhe da engrenagem no poréo da marcenaria Bez Fontana —
Fonte: fotos do autor

A engenhosidade técnica que se evidencia no sistema das rodas
d"aguas que alimentavam a antiga atafona e a marcenaria manifesta o
conhecimento construtivo dos artifices envolvidos em sua execugdo, ndo
somente pela rudimentariedade da época, que exigia um grande dominio
de construcdo, mas pela ciéncia necesséria a sua fatura, que reclamava
por um artesdo inteiramente envolvido, reunindo seu corpo e seu
pensamento em sua fabricacdo. Tal técnica refere-se aqui aos saberes e as
habilidades do oficio de um artifice ou artesdo aplicados ao engenho da
coisa fabricada. Segundo Gama (1987), a técnica seria tdo antiga quanto
0 homem e compreenderia um conjunto de “regras praticas para fazer
coisas determinadas, envolvendo a habilidade do executor e transmitidas,
verbalmente, pelo exemplo, no uso das mdos, dos instrumentos e
ferramentas e das maquinas” (GAMA, 1987, p.30)%,

correia. Conforme entrevista concedida por José Benedet no Museu ao Ar Livre, em
22/02/2017.

189 GAMA, Ruy. A Tecnologia e o Trabalho na Histéria. S3o Paulo: Nobel/Edusp, 1987. De
acordo com Gama, um dos aspectos da divisdo social do trabalho seria a separagdo entre o
pensar e o fazer, evidenciados no final do século XVIII, quando o capital comegava a se impor
no processo produtivo. Para o autor, a técnica ligada aos saberes de um oficio comecava, entéo,
a perder forga, uma vez que a divisdo do trabalho exigia, além de outra forma de transmissao
de conhecimento, grande nimero de trabalhadores para a formagdo da forga produtiva. Nesse
sentido, o autor faz uma distingdo entre técnica e tecnologia: enquanto a técnica refere-se aos
saberes de um determinado oficio, a tecnologia teria a técnica como objeto, uma vez que seria
o conhecimento cientifico relacionado com as técnicas. GAMA, Ruy. Histéria da Técnica no
Brasil Colonial. In: VARGAS, Milton (org). Histéria da Técnica e da Tecnologia no Brasil. Sdo
Paulo: Unesp/CEETESP, 1994, p. 49-66.
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Figura 26 — Detalhe das engrenagens na serraria e na marcenaria Bez Fontana
Fonte: fotos do autor

¥

Considerando a técnica e os conhecimentos ligados ao saber-fazer
do homem comum, principalmente ao trabalho expressivo do homem,
Ruskin declarava que a arte mais nobre seria uma “exata sincronia entre
o valor abstrato e o poder imitativo das formas e cores”*® — uma nobre
composic¢do utilizada para expressar verdades mais nobres. Entretanto, a
maior parte dos homens ndo conseguiria unir estas duas formas de
perfeicdo: perseguindo uma, negligenciaria a outra. E isso seria
divinamente estabelecido, uma vez que a melhor arte ndo seria sempre
desejada: poderia se ter verdade pretendida sem arte — como no caso de
um diagrama geolégico —, e arte, muitas vezes, pretendida sem verdade —
como, por exemplo, num tapete turco®®. Sendo assim, em relacdo as suas
qualificagbes artisticas, os homens poderiam ser divididos em trés
grandes classes: os da direita — 0s homens da verdade (the men of facts)
ligados a imitagdo; os da esquerda — os homens do desenho (the men of
design) ligados a composicao e a invencéo; e os do centro — 0s homens
que possuiam as duas qualidades no mais alto grau.'®? Contudo, tanto os

190 “Now the noblest art is an exact unison of the abstract value, with the imitative power, of
forms and colours. It is the noblest composition, used to express the noblest facts”. RUSKIN,
John. The Stones of Venice, vol I, Works vol. X, 1904, p. 216.

191 £ importante ressaltar que a nobre arte, no pensamento de Ruskin, refere-se a natureza da
arte completa em si mesma, aquela de vontade independente mencionada no primeiro
capitulo.

192 Em nota, Ruskin esclarece que o termo ‘design’ foi utilizado para expressar o poder de
arranjo de linhas e cores, enquanto que o termo ‘fact’ foi empregado para designar fatos ou
verdades percebidas pelos olhos e pela mente, e ndo verdades acumuladas pelo conhecimento.
“Design is used in this place as expressive of the power to arrange lines and colours nobly. By
facts, | mean facts perceived by the eye and mind, not facts accumulated by knowledge”.
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homens da verdade quanto os do desenho teriam, em alguma medida, os
poderes da classe oposta, sendo que o trabalho de cada um se diferenciaria
pela maneira de ver o mundo, embora cada um deles estivesse correto em
sua forma saudavel. “O objeto de um é dar prazer por meio da verdade, e
do outro é dar prazer por meio da composi¢do. E ambos estdo corretos”. 1%
Entretanto, as duas classes, tanto da direita quanto da esquerda poderiam
apresentar quatro formas de erro: quando os homens da verdade
desprezavam os do desenho — ao admirar a imitacdo perfeita se tornavam
incapazes de considerar outras formas de expressao; quando 0s homens
do desenho desprezavam os da verdade — ao desejar inventar a cor e a
forma “fantastica” negligenciavam as verdades postuladas pela natureza;
guando os homens da verdade invejavam os do desenho — ao recusar
utilizar os poderes imitativos que Ihes foram dados naturalmente,
buscavam os poderes inventivos que a natureza Ihes negou, copiando
obras de grandes desenhistas e colaborando para o plagio e a decadéncia
da arte; quando os homens do desenho invejavam os da verdade — ao se
extasiar pelos poderes das formas imitativas perdiam o poder da
composicdo. Vale ressaltar que, para Ruskin, dentre as “condigoes
morbidas” referentes aos homens da verdade e aos do desenho, as do
primeiro tipo seriam mais prejudiciais, uma vez que a enfermidade dos
homens do desenho causaria danos apenas a si mesmos, enquanto que a
enfermidade dos homens da verdade prejudicaria 0 mundo por
completo!®.

Embora os exemplos considerados por Ruskin se refiram
principalmente ao trabalho expressivo da pintura e da escultura aplicados

Ibidem. p. 217. Em relagdo aos homens do centro, que reuniriam as duas qualidades, de acordo
com a estrutura do pensamento ruskiniano, referem-se ao artista nato, aquele que produz a
arte completa em si mesma.

193 “The object of the one is to give pleasure through truth, and of the other to give pleasure
through composition. And both are right”. Ibidem. p. 218.

194 Além desta classificagdo, Ruskin declarava que as trés classes de homens eram, de alguma
forma, perseguidoras da verdade e, considerando os artistas como exploradores da verdade,
uma nova divisdo poderia ser feita: os da direita — Puristas; os do centro — Naturalistas; e os da
esquerda — Sensualistas. “Os da direita entendem e perseguem o bem e deixam o mal; os do
centro, os maiores, entendem e perseguem o bem e o mal em conjunto, a coisa inteira como
na verdade é; e os da esquerda entendem e perseguem o mal e deixam o bem”. (Those on the
right perceive, and pursue, the good, and leave the evil: those in the centre, the greatest,
perceive and pursue the good and evil together, the whole thing as it verily is: those on the left
perceive and pursue the evil, and leavethe good). Tomando a natureza humana em sua
totalidade, considerando tanto a sua forga espiritual quanto a sua forga mortal, os Naturalistas
representariam os maiores homens e os melhores tempos da arte e ao colocar o Naturalismo
como a terceira das seis caracteristicas da natureza do gético, Ruskin declarava que os
construtores goticos pertenciam a essa classe de homens. lbidem. p. 221.
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a arquitetura, tais observacdes sao fundamentais para compreendermos as
consequéncias levantadas pelo autor quando a ciéncia tomou parte
dominante no trabalho do artifice e do artista, corrompendo a expresséo
pelo excesso da técnica. Ha em seu pensamento — seja na arte-oficio que
requer homens da verdade por meio da imitacdo natural, seja na arte-
oficio que requer homens do desenho por meio da invengdo —, 0
reconhecimento de suas virtudes em seu estado saudavel e as formas
degeneradas de cada uma dessas classes, como corruptoras da verdadeira
expressdo humana, a0 mesmo tempo que se evidencia uma certa
ordenacdo em relacdo aos homens e suas praticas, buscando a adequacéo
da expressdo humana a sua melhor natureza. Para Ruskin, mesmo quando
o0 trabalhador era deixado livre para representar, haveria uma distingdo
entre a imaginacdo manifestada pelos povos do Ocidente e do Oriente: 0s
orientais tinham prazer na harmonia das cores e formas, enquanto o0s
ocidentais deleitavam-se com a representacdo da verdade, sendo estes
Gltimos constituidos, em parte, pelos géticos.

Ao se referir a primeira fase do Renascimento como aquela que
introduziu os elementos de desvirtuamento do gético, o autor afirmava,
entretanto, que se “nao fossem a fraqueza e a perda de vigor que
corromperam as formas goéticas, as tradi¢des romanas nao teriam podido
sobrepuja-las” (RUSKIN, 1992, p. 110). E uma das principais causas do
declinio das formas géticas teria sido a falta de Temperanca dos seus
construtores. Essa virtude que modera as a¢gdes humanas, no final dos
tempos do gético, ndo mais mediava os seus trabalhadores, que se
entregavam ao excesso e se inebriavam na exuberancia das formas e cores
dos seus ornamentos, de maneira desmedida, no qual o olho cansado e
farto produzia cores e linhas ja sem vida. “(...) a salvaguarda da maior
beleza, em toda a obra visivel, é exatamente esta que é também a
salvaguarda da conduta na alma — Temperanga, no mais amplo
sentido™'%. A Temperanca era, para Ruskin, uma das virtudes mais
importantes uma vez que ela, ao regular os habitos morais do homem,
regularia também a sua expressao, fossem eles homens da verdade ou
homens do desenho.

(...) significa o poder que governa a mais intensa
energia, € impede a sua atuacdo de qualquer
maneira, sendo como ela deveria ser. E com
respeito as coisas nas quais pode haver excesso,

195 “In a word, then, the safeguard of highest beauty, in all visible work, is exactly that which is
also the safe-guard of conduct in the soul - Temperance, in the broadest sense”. RUSKIN, John.
The Stones of Venice, vol Ill, Works, vol. XI, 1904, p. 6
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ndo significa apreciagdo imperfeita, mas a
regulagdo de sua quantidade, de modo que a
apreciacdo seja maior. (...) o grande pintor é
rigorosamente moderado em seu trabalho; ele
adora as cores vivas de todo o coragdo, mas por
longo tempo ele ndo se permite qualquer coisa
sendo marrons sébrios e cinzas opacos; (...), mas
estas sob o0 seu governo se tornam belas, e depois
trazendo toda a vida e poder que possuem (...) ele
permite o carmim e o azul momentaneo, e a tela
inteira fica em chamas.%

A ciéncia, a técnica e as faculdades humanas de invencdo do
Renascimento impuseram-se contra o “gdtico degradado” e postularam
pela perfeicdo universal. Todavia, a técnica, a ciéncia, a habilidade
executiva e a profundidade de saber expressos nas melhores obras
renascentistas, ndo eram, de maneira alguma, desconsideradas por
Ruskin, desde que fossem o resultado natural da expressdo da natureza
humana daqueles que compunham tal escola. Estes homens que
exprimiam a mais nobre arte e que, na distribuicdo antes apresentada,
constituiriam a classe daqueles que conseguem reunir, com maestria,
verdade e invencdo em seu trabalho expressivo, seriam aqueles que
tornaram o periodo renascentista memoravel. “A forca desses grandes
homens era bastante poderosa para que eles pudessem unir a ciéncia a
invengdo, o método a emocao, o apuro ao fogo da inspiragdo” (RUSKIN,
1992, p. 113). O problema repousava, entretanto, no fato de que mesmo
que “a invengdo e o ardor” predominassem em suas obras, a Europa o0s
admirava, sobretudo, por “seu método e seu apuro”. Para Ruskin, isso
representava ao “espirito dos homens, uma nova via” e eles a seguiram
“desprezando todo o resto”. A partir do momento em que oS
conhecimentos da ciéncia passaram a ser vistos como a esséncia da arte e
ndo mais como seu suporte, quando a técnica comegou a sobrepor a
emocdo e a natureza da alma humana, a pratica artistica dava os primeiros
passos de sua corrupgdo, e a classe dos “homens do desenho”,
caracteristica do Renascimento, passou a exercer, além da sua forma

196 “(...) it means the power which governs the most intense energy, and prevents its acting in
any way but as it ought. And with respect to things in which there may be excess, it does not
means imperfect enjoyment of them; but the regulation of their quantity, so that the enjoyment
of them shall be greatest. (...) the great painter is sternly temperate in his work; he loves the
vivid colour with all his heart; but for a long time he does not allow himself anything like it,
nothing but sober browns and dull greys, (...); but these by his government become lovely: and
after bringing out of them all the life and power they possess, (...) he permits the momentary
crimson and azure, and the whole canvas is in a flame”. Ibidem. p. 7-8.
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saudavel de trabalho, as suas formas degeneradas. Desde a Renascenga,
“a verdade deixou de ser buscada. O artista que pinta um tema religioso
ja ndo é considerado narrador de um fato, mas inventor de uma ideia”
(RUSKIN, 1992, p. 73). Tomando como exemplo a pintura religiosa,
segundo o autor, era, sobretudo, a fé que concedia ao pintor religioso uma
emocao verdadeira, por meio de uma simplicidade de expressdo. “Ele era
com frequéncia menos culto, porém mais original em sua franqueza do
que um grande pintor incrédulo” (RUSKIN, 1992, p. 73).

Se a falta de Temperanga ocasionou a degeneragdo do gético
tardio, teria sido, igualmente, a auséncia de tal virtude em relacdo aos
conhecimentos da ciéncia e da técnica — revelados, principalmente, pelo
excesso de ornamentacdo — que colaborou, de alguma maneira, para a
degradacdo da natureza humana a partir da Renascenca. Para Ruskin, a
medida que a ciéncia tomava corpo na arte, expulsando a vida, as emogdes
e 0s sentimentos de sua pratica, a arte acabava por deixar de lado a sua
verdade, que s6 poderia ser alcancada, primeiramente, pela percepcao e
pelo sentimento. “O que reclamamos da arte é fixar o que é vago,
esclarecer o que é incompreensivel, dar corpo ao que ndo tem medida e
imortalizar as coisas que ndo tém dura¢do” (RUSKIN, 1992, p. 132). E a
falta de Temperanca nas artes, em especial na arquitetura, revelada por
meio de suas formas visiveis, seria correspondente a “Intemperanca nos
habitos morais” praticada pelo homem moderno. A prética artistica,
“mutavel e criadora”, guardaria, sobretudo, um “sopro poderoso”, no qual
0 homem deveria “constatar sem compreender e amar sem saber definir”,
Esse preceito, fundamentalmente religioso, parecia resguardar a
necessaria aproximacdo do homem com o divino e o mistério
indispensavel que constituiria tal ligacdo, devendo ser antes
humildemente sentido do que conhecido. A ciéncia, no pensamento
ruskiniano, deveria ser, sobretudo, um dos “alimentos do espirito”, mas
ndo o Unico, de forma que, utilizada sem excessos, ela ndo paralisaria a
energia vital do homem e a sua for¢a imaginativa. “Contentemo-nos, pois,
em procurar 0s conhecimentos bons, simples e sem artificios que possam
ser para nés um alimento sadio e que (...) nos ajudem em nossa tarefa,
deixando-nos o coracéo leve e a visdo clara (RUSKIN, 1992, p. 132-133).
Os saltos da imaginagdo necessarios as faculdades da invengdo humana —
alimentados menos pelas regras e leis escritas, que condicionam tal
invengdo e mais pela simplicidade e pela energia de expressdo,
resguardada pela humildade de espirito — parecem constituir tanto os
saberes intuitivos quanto os saberes da ciéncia, desde que tomados huma
relacdo fraterna e ndo alimentados pela vaidade.
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O orgulho do conhecimento!®” seria um dos principais elementos
imorais do Renascimento que entorpeceu a natureza das a¢gdes humanas.
Antes de saber, a0 homem caberia ver, sentir e admirar as coisas desse
mundo de maneira que a sua capacidade imaginativa fosse sempre
alimentada, a sua simplicidade resguardada, assim como a “justa
consciéncia” de que o pleno conhecimento ndo caberia ao homem.
Qualquer trabalho humano deveria ser constituido ndo somente pela méo
gue o executa e o pelo pensamento que o conduz, mas principalmente pela
emocdo que o anima. A verdadeira natureza das acfes humanas deveria
ser impulsionada pelo coracédo, orientada pelo pensamento e executada
pelas maos de um mesmo homem, mas dirigida, sobretudo, pelo “trabalho
da alma” — em conformidade aos poderes superiores, inscritos numa Lei
superior, que nada além do coracdo poderia manté-lo. O orgulho do
conhecimento s6 poderia ser saudavel se ele fosse o resultado de nosso
préprio trabalho e ndo o resultado tomado do trabalho alheio. Somente
poderiamos nos orgulhar do que nds mesmos criamos. “Aquele que, num
lugar deserto fabricou sua cama, sua mesa e sua cadeira com as arvores
da floresta tem muito mais direito de orgulhar-se do que aquele que

197 De acordo com Ruskin, seriam dois os elementos imorais referentes a expressido mental do
Renascimento —o Orgulho e a Infidelidade. O orgulho se divide em trés tipos: orgulho da ciéncia
— quando o homem se envaidece de seus conhecimentos técnicos sobrepostos a sua emogao;
orgulho da casta — quando o homem se envaidece da grandeza de suas criagdes valorizando-as
mais por sua aparéncia formal, embora destituidas de espirito, desconsiderando as coisas
simples e humildes, embora constituidas de energia e valor espiritual; orgulho do sistema —
quando o homem valorizava mais as suas leis escritas e regras estabelecidas, mas
desconsiderava a obediéncia a lei superior que deveria regular, acima de tudo, os seus habitos
morais. A infidelidade diz respeito a falta de exatiddo da fé cristd. Quando o Cristianismo entrou
num estado de obscuridade e os valores da Igreja, corrompidos, se tornaram misturados as
acdes mundanas, a Igreja se separou em duas grandes multiddes de “energia adversa” — uma
que buscava a Reforma e outra que tendia a Infidelidade. Para Ruskin, o movimento
Protestante seria mais uma reanimacdo da Igreja do que uma reforma. O seu grande erro foi
ter rejeitado as artes como manifestagdo genuina da alma humana e um dos seus mais nobres
usos. Enquanto os Protestantes conservaram a religido e repeliram as artes, o segundo grupo,
0s “racionalistas humanistas”, mantiveram a arte e rejeitaram a religido. A medida que a
“gramdtica, a légica e a retdrica” se colocavam sobre a simplicidade e sobre a emogdo
verdadeira; a medida que a mitologia pagd assumia um lugar de destaque na mente humana;
a medida que o sentimento religioso, antes humildemente confessado no coragdo dos homens,
passava a ocupar um lugar obscuro em seus pensamentos, a imaginagdo humana que, antes
estava a servico da fé, agora se submetia a ficgdo. “Nos tempos antigos, os homens usaram
seus poderes de pintura para mostrar os objetos da fé; em tempos posteriores, eles usaram os
objetos da fé para poder mostrar seus poderes de pintura”. (In old times, men used their powers
of painting to show the objects of faith; in later times, they used the objects of faith that they
might show their powers of painting). John Ruskin. The Stones of Venice, vol Ill, Works vol. XI,
1904, p. 131.
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mandou construir um palécio” (RUSKIN, 1992, p. 135). A ciéncia e a
técnica, em sua versdo saudavel, compreenderiam, portanto, uma justa
convivéncia entre 0 corpo, 0 pensamento e o coragdo do artifice
construtor, uma vez que, de acordo com o pensamento ruskiniano, os
poderes intelectuais ndo deveriam ser separados do coracdo, da mesma
forma que o corpo ndo poderia estar separado da alma, ja que toda arte
seria a “expressdo de um através do outro” (an expression of the one by
and through the other). As rodas d’agua da marcenaria e da atafona
representam o trabalho da inteligéncia humana de artesdos que
entregaram ndo somente O Seu COrpo e O Seu pensamento, mas a sua
energia, 0 seu espirito e a sua engenhosidade na construgdo de tal
equipamento. Entretanto, ao lado de toda a técnica que manifestam, tais
rodas revelariam, também, em sua materialidade, a imperfeicdo positiva
do fantastico paradoxo ruskiniano, por meio das diversas camadas de vida
do material, que suporta, além das varias épocas, a intencdo de
preservacdo das geracdes procedentes. Como num diagrama geolégico,
a verdade pretendida desses engenhos e a verdade construtiva de suas
formas visiveis, para além das necessidades evidentes inerentes a sua
construcdo primeira, demonstrariam a presenca desses artifices — tanto
daqueles que construiram o engenho quanto daqueles que 0 mantiveram
em funcionamento — manifestada principalmente na adequagdo de suas
formas & materialidade disponivel e ao desenho natural da paisagem.

4.2 AMATERIA E A BELEZA PITORESCA

As rodas d’agua mencionadas fazem parte do conjunto de bens
tombados da familia Bez Fontana, formado por um edificio que abrigava
uma atafona, um descacador de arroz e uma carpintaria; outro que
mantinha, além de uma serraria, uma marcenaria — hoje ainda em
funcionamento — e pela casa da familia. Trata-se de um bem resguardado
pelo tombamento federal, inscrito nos Livros do Tombo Histérico, Belas
Artes, Arqueoldgico, Etnografico e Paisagistico, situado numa localidade
conhecida como Rio Ameérica, na zona rural da cidade de Urussanga —
uma regido colonizada por imigrantes italianos. De acordo com os relatos
da familia, Giacomo Bez Fontana partiu, com sua esposa e cinco dos seis
filhos, da regido de Longarone, provincia de Belluno, na Italia, para o
Brasil, por volta de 1879. O filho mais velho do casal, Sebastido Bez
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Fontana, viria dois anos depois, com mais ou menos dezoito anos, ja que
na ocasido estava em servico militart®e,

No final do ano de 1876, 0 engenheiro maranhense Joaquim Vieira
Ferreira fora nomeado chefe da comissdo que ficaria encarregada de
medir terras publicas no sul de Santa Catarina. No ano seguinte, o
engenheiro fundou a Colénia denominada Azambuja e, em 1878, a
Colbdnia Urussanga — uma sede secundaria, mas a extensdo mais
importante da Colénia Azambuja. Além dos trabalhos de medi¢do dos
lotes e de preparacdo para o recebimento dos imigrantes, Joaquim Vieira
Ferreira ficou encarregado de dirigir a Colonia, sob a tutela do Estado'®°.
Em maio de 1878, foram estabelecidos 0s primeiros imigrantes na
Colbnia Urussanga e, no final de 1879, uma nova leva de italianos
chegava a Colbnia, dentre eles, Giacomo Bez Fontana e sua familia
(BALDIN, 1999, p. 77).

De acordo com o relato do padre Dall’alba (1987), mesmo sendo
apenas um nucleo da Coldnia Azambuja, Urussanga logo viria a tornar-
se 0 centro da colonizacdo italiana, com muitos engenhos, moinhos,
ferrarias, transformando-se em distrito de Tubardo, em 1890, e
emancipando-se, em 1900. Entretanto, depois do crescimento inicial veio

198 Quando emigraram, Giacomo Bez Fontana e a esposa Cattarina de Bona tinham 41 anos de
idade, e o filhos, Giovani, 14 anos, Luigi, 12 anos, Antbnia, 10 anos, Antdnio, 8 anos e Maria, 5
anos. Sebastido, com 16 anos, estava servindo o exército que, na época, tinha a duragdo de
quatro anos. Entretanto, por volta de 1881, ele viria junto com mais uma leva de imigrantes,
mesmo sem cumprir o servico militar. Além do casal e dos filhos, a made de Giacomo, Antonia
de Bona, entdo com 71 anos, também veio para o Brasil. BEZ FONTANA, Germano. Histéria de
Minha Vida: memodrias, imigracdo e outros fatos. Floriandpolis: Agnus, 1998, p. 21-25.
Germano Bez Fontana, é neto de Sebastido Bez Fontana e, ainda em vida, publicou este livro
que traz, além de muitas informagdes sobre a familia do avo, relatos sobre o seu percurso e
sobre a sua histéria pessoal.

199 Tanto Azambuja, quanto a sua dependente Colonia Urussanga pertenciam ao municipio de
Tubardo, criado em 1870, desmembrado de Laguna. VETTORETTI, Amadio. A colonizagdo
italiana dos Vales do Tubardo e do Urussanga e a Col6nia Grao-Para. In: PIAZZA, Walter (org).
Italianos em Santa Catarina. Floriandpolis: Lunardelli, 2001, p. 149-332. Em 1876, o presidente
da Provincia de Santa Catarina, Alfredo de Escragnolle Taunay, visitou terras no Sul da Provincia
e admirado com a regido sugeriu ao Governo Imperial a formagdo de nucleos coloniais nos
Vales do Tubardo e do Ararangud. Dessa solicitagdo formou-se a comissdo chefiada porJoaquim
Vieira Ferreira. O nucleo de Azambuja foi fundado em 28 de abril de 1877 com a chegada de
291 imigrantes, quase todos de origem italiana. Em 1880, Joaquim prop&e a emancipagdo da
Col6nia Azambuja, na extensdo que compreendia os vales de Pedras Grandes, Armazém e parte
de Urussanga, mantendo sob a tutela do Estado a regido do Baixo Urussanga e Criciima. O
engenheiro Joaquim Vieira Ferreira permaneceu como diretor da Colénia até meados de 1881
e, no final deste mesmo ano, Azambuja foi emancipada. MATTOS, Jacintho Antonio.
Colonisagdao do Estado de Santa Catharina: dados histéricos e estatisticos (1640-1916).
Floriandpolis: O Dia, 1917, p. 181-183.
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0 periodo de estagnacdo, em funcéo da falta de estradas de acesso, 0 que
dificultava tanto a entrada quanto a saida de produtos, obrigando o colono
na regido sul de Santa Catarina a produzir quase tudo, vivendo numa
“economia quase que medieval”, na qual o sistema de trocas foi utilizado
por muito tempo. Para o autor, os italianos teriam encontrado na madeira
a grande fonte material. “Da madeira fazia-se quase tudo” — de utensilios
domeésticos as maquinas, desenvolvendo, os marceneiros, suas inddstrias
de mdveis e os carpinteiros, suas habilidades como construtores. Mas teria
sido no desenvolvimento das maquinas que os imigrantes italianos melhor
demonstraram sua capacidade técnica. “Aproveitando-Se centenas de
riachos do solo montanhoso, pos a girar talvez milhares de rodas d’agua,
para serrarias, malhos, olarias, engenhos de acucar, farinha, alambiques,
atafonas, curtumes e marcenarias”. E se ndo houvesse agua, “aproveitava
a forca animal nas manjarras” (DALL’ALBA, 1987, p. 165)%%.

As observac0es a respeito da engenhosidade técnica dos imigrantes
italianos também conduziam os relatos do padre Marzano (1985) que
afirmava existir entre os colonos alguns que praticavam o oficio de
moleiro na Italia e que aqui, por necessidade, teriam se transformado em
engenheiros, marceneiros, entalhadores, pedreiros e ferreiros. Ao
perceberem que a regido guardava pedras de boa qualidade comecaram a
fabricar moendas e moés e, aproveitando as quedas d’agua, colocaram em
movimento os moinhos e atafonas. Ap6s onze meses depois da chegada
dos primeiros imigrantes, que se estabeleceram numa localidade
conhecida como Rancho dos Bugres, inaugurava-se, em Urussanga, 0
primeiro moinho movido por roda d’agua, realizado pelos colonos
Ferdinando, Giovani e Celeste Savi?.

200 Entretanto, ainda de acordo com o relato do padre Jodo Leonir Dall’alba — um dos grandes
defensores das praticas culturais dos imigrantes italianos na regido de Urussanga e de cidades
vizinhas —, essa situagdo de auto provimento ndo teria acontecido somente no inicio da
colonizagdo. “Na regido sul de Santa Catarina, caminhdes s6 entraram depois de 1940. S6
depois de 1970 houve estradas asfaltadas, sé depois de 1975 houve eletrificagdo rural”,
enquanto que em outras regides coloniais a “nova civilizacdo” teria chegado bem antes. Para o
padre Dall’alba, com a grande enchente de 1974, a ordem até entdo estabelecida sofreu uma
grande revolugdo e teve de se modificar de maneira drastica. A enchente “(...) desarticulou a
antiga ordem, obrigando a adotar as novidades todas da civilizagdo, quando se tratou de
reconstruir. (...). De uma idade média passou-se direto ao mundo contemporaneo. (...). As
rodas d’dgua pararam e logo apodreceram. Os motores elétricos substituiram-nas, mais
comodos. Bebeu-se a civilizagdo em grandes haustos”. DALL’ALBA, Pe. Jodo Leonir. Imigrantes
Italianos em Santa Catarina. In: DE BONI, Luis Alberto. A Presenga Italiana no Brasil. Porto
Alegre: EST, 1987, p. 165-166.

201 Em Azambuja o Governo ja havia construido uma atafona, mas ficava cerca de vinte
quilémetros de distancia, o que exigia animais para o transporte dos grdos e da farinha. Além
disso, a taxa de moagem era de trés mil réis por cada saco, enquanto que no moinho dos Savi
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N&o se sabe, ao certo, 0 ano em que o edificio onde funcionava a
atafona e o descascador de arroz da familia Bez Fontana foi construido,
nem a data em que o moinho teria comecado a funcionar. No interior da
construgdo ha uma inscri¢do que indica o ano de 1908, embora, dentre
alguns documentos originais que a familia guarda, tem-se um recibo de
impostos pago ao Governo Municipal de Tubardo, referente ao exercicio
do ano de 1897, que conferia a Giacomo Bez Fontana o direito de
continuar com sua atafona em funcionamento em Urussanga, indicando
que tal industria ja estaria em atividade no final do século XIX. A julgar
pelas calhas que alimentavam as rodas d’agua, estas colocavam em
movimento primeiro a do galpdo da atafona e depois a da marcenaria.

Os conhecimentos que Giacomo tinha em relacgéo ao trabalho com
a madeira foram transmitidos aos filhos e Sebastido Bez Fontana,?*? por
volta de 1901, colocou em atividade uma serraria, uma carpintaria e uma
marcenaria — esta ainda em funcionamento no conjunto tombado. O
espirito empreendedor de Sebastido pode ser observado seja em suas
atividades comuns no municipio — foi nomeado subcomisséario de policia
do Distrito, em 1891, e atuou como conselheiro municipal por alguns
anos, quando Urussanga se tornou municipio — seja nas atividades de suas
industrias?®. De acordo com o relato de Germano Bez Fontana, depois

a taxa era de mil réis. Ainda de acordo com Pe. Marzano, antes da chegada dos italianos,
“contava-se nos dedos de uma mao” os moinhos em Santa Catarina e as mds, que vinham do
Rio de Janeiro, eram tocadas a tragdo animal. MARZANO, Luigi. Colonos e Missionarios
Italianos nas Florestas do Brasil. Tradugdo pe. Jodo Leonir Dall’alba. Floriandpolis: ed. Ufsc e
Prefeitura Municipal de Urussanga, 1985, p. 60. O padre Luigi Marzano, desde o periodo de sua
formagdo no sacerddcio na comuna de Turim, alimentava o desejo de cruzar o Atlantico para
dar amparo aos emigrados italianos. Na tentativa de dar assisténcia religiosa aos imigrantes
italianos no Brasil foi constituida, pelo Cénego Sorasio, a missdo “Padres de Turim para o
Brasil”, que ja havia mandado no espago de quatro anos, oito sacerdotes da diocese de Turim
para amparar os emigrados. O padre Luigi Marzano integrou a missdo e em 1899 partiu para o
Brasil com destino ao sul de Santa Catarina. A obra antes mencionada é um relato pessoal do
sacerdote e de suas vivéncias junto aos imigrantes italianos. O livro comegou a ser escrito em
1899 e foi publicado, na Italia, em 1904.

202 Sebastido Bez Fontana casou-se, em 1883, em Urussanga, com Giovanna Tramontin. O casal
teve sete filhos, duas mulheres e cinco homens: Giacomo, Catarina, Angelo, Jodo, José, Rafael
e Elizabete. BEZ FONTANA, Germano. Histéria de Minha Vida: memdrias, imigracdo e outros
fatos, 1998, p. 24.

203 Na casa da familia ha um certificado que confere medalha de prata a Sebastido Bez Fontana
por sua participagdo na Exposi¢do Nacional de 1908, em comemoragdo ao centenario da
abertura dos portos no Brasil, realizada no Rio de Janeiro. Esta exposi¢do foi executada nos
mesmos moldes que as Exposigdes Universais, das quais o Brasil ja havia participado em
algumas edigBes, e foi uma das mais importantes realizadas no pais. A participagdo de Sebastido
demonstraria o trabalho idealizador deste artifice. Além disso, dentre os varios livros que a
familia guarda e que pertenceram a Sebastido, destacam-se algumas publicagdes em portugués
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gue uma enchente, em 1913, destruiu, pela segunda vez, uma atafona na
localidade conhecida como Nucleo Treze de Maio, 0 proprietario desistiu
de monta-la novamente. O seu av0, atendendo aos pedidos dos colonos
da regido, comprou as pedras da mé do antigo proprietério e, com a ajuda
dos filhos, montou, nas terras que havia comprado anos antes, em 1911,
além de uma atafona, uma serraria e uma marcenaria, formando um
complexo de industrias parecido com o que ele tinha em Urussanga —
igualmente movido a roda d’agua, uma vez que as terras guardavam uma
excelente queda d’agua. Ainda de acordo com o relato de Germano, 0 avd
teria feito um inventario em vida, deixando cada filho com uma inddstria,
sendo que a atafona, a serraria e a marcenaria de Urussanga, ficaram para
os irmaos Jodo, Angelo e Rafael Bez Fontana.2* Pelo que é possivel
observar do relato de Germano, a familia Bez Fontana seria constituida
por varios artifices que se dedicaram ao trabalho com a madeira. Por uma
guestdo de recorte da pesquisa, nos manteremos na linha sucessiva
daqueles que permaneceram no conjunto tombado e que mantiveram em
funcionamento a carpintaria, a serraria e, principalmente, a marcenaria de
Sebastido Bez Fontana.

Olclésio Bez Fontana®® é a quinta geracdo de artifices da familia,
em que o conhecimento com a lida da madeira foi sendo transmitido de
pai para filho, e acredita que esse saber-fazer geracional do oficio tenha
influenciado, de certa forma, a sua escolha. O fato da marcenaria, da
carpintaria e da serraria se localizarem no mesmo sitio em que se encontra
a casa da familia, de alguma maneira, também, torna a presenca do oficio
muito mais proxima daqueles que convivem com essa materialidade.
Desde crianga, Olclésio ja percorria 0 ambiente das indistrias do seu

datadas do final do século XIX: Manual do Pintor — como pintar casas, chalés e outros edificios;
Manual do Saboeiro e do Fabricante de Velas, Manual do Padeiro e do Forneiro; uma publicagdo
em italiano: Il Montatore Elettricista — para instalagGes industriais; e publica¢Ges ligadas ao seu
oficio, como Mdquinas de Serrar, Mdquinas de Trabalhar Madeira e um amplo catalogo
americano — Doors, Glazed, Sash, Blinds — que trazia informagdes e modelos de marcenaria
artistica e parqueteria. Sebastido também foi fotdgrafo na cidade. A familia ainda guarda varios
negativos de cristal de fotos feitas pelo artesdo, bem como o Diploma di Benemerenza em
reconhecimento e homenagem ao primeiro fotégrafo de Urussanga.

204 Ainda de acordo com Germano, o avd teria feito o inventdrio em 1919. Giacomo Bez
Fontana, pai de Germano, ficou com dois lotes de terra e uma serraria; José Bez Fontana ficou
com dois lotes de terra e uma marcenaria e uma atafona; e Pio Trento, casado com Catarina
Bez Fontana, ficou com dois lotes de terra. Essas terras formavam os lotes adquiridos em 1911,
acima mencionado. BEZ FONTANA, Germano. Histéria de Minha Vida: memdrias, imigragao e
outros fatos, 1998, p. 49.

205 A entrevista com Olclésio Bez Fontana foi realizada em sua casa, na cidade de Urussanga, no
dia 20/02/2017. Depois disso, houve mais uma conversa realizada no dia 18/05/2017, além de
mais duas visitas realizadas para fotografar o conjunto dos bens tombados.
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bisavd, mas como uma forma de brincadeira. Seu pai, Galdino Bez
Fontana,?% sempre trabalhou sozinho e, com mais ou menos quinze anos,
Olclésio comegou a trabalhar como marceneiro ajudando o pai, e fazendo
alguns “badulaques” para vender. Hoje, além de ser um marceneiro
reconhecido na regido pelo seu trabalho pessoal, é também reconhecido
pela historia de sua familia com a madeira.

No inicio, de acordo com o relato de Olclésio, os filhos de
Sebastido trabalhavam todos juntos. O edificio da marcenaria tem dois
pisos: uns trabalhavam embaixo, serrando as toras de madeira, e outros
trabalhavam em cima, beneficiando a madeira e fazendo, principalmente,
aberturas — portas e janelas — na marcenaria; e no outro edificio,
mantinham em funcionamento a carpintaria, 0 descascador de arroz e a
atafona. O pordo da edificacdo da marcenaria parece ter sido
cuidadosamente escavado, para que fosse possivel a instalagdo de todo o
sistema de transmissao de energia. O chao de terra batido convive com
duas imensas pedras, que compdem parte do cenario, além dos esteios e
barrotes que sustentam a constru¢do. Um muro de arrimo, feito em pedras
brutas e finalizado com tijolos denuncia o tempo da edificacdo, da mesma
forma que guarda as diversas fases de sua habita¢do. Ali dentro, o barulho
da queda d’4gua é ainda mais intenso. Saindo do porédo, no piso térreo
onde funcionava a serraria, a edificacdo abre-se ao encontro do sol
matinal, formando um grande galpdo, aberto numa das fachadas,
facilitando, assim, a entrada da madeira bruta para o beneficiamento. De
acordo com Olclésio, os tipos de madeira mais utilizados na marcenaria
nos primeiros anos de funcionamento eram a canela, a peroba, o cedro e
0 louro. A canela, o cedro e o louro sdo madeiras que, de acordo com o
marceneiro, se prestam para quase tudo, tanto para a &rea externa quanto
para a area interna de uma edificacdo, enquanto que a peroba seria mais
adequada para paredes internas. Além dessas, tem-se o sobragi que, ainda
segundo esse artesdo, seria a “rainha das madeiras” pela sua resisténcia e
durabilidade. Segundo as memdrias do padre Marzano (1985), ao analisar
as madeiras existentes na Coldnia Urussanga, ele também elegia, em
primeiro, lugar o sobragi. “E a mais resistente de todas, ¢ depois de anos
parece de ferro. Os colonos usam desta madeira para formar os quatro
angulos da casa e também para fazer cercas de estaquetes” (MARZANO,
1985, p. 120)%7.

206 Galdino Bez Fontana casou-se com Olga Gastaldon e tiveram sete filhos: Olvacir, Oldagé,
Olnesi, Olnete, Olvenita, Olvilene e Olclésio. Ibidem. p. 35.

207 Além do sobragi, padre Marzano relaciona outros tipos de madeira e suas fun¢des, dentre
0s quais, a tajuva — muito “procurada para moendas de aglcar”; o ipé — utilizado na fabricagao



. Fgura 27 - Propridade Bez Fontana —Vista do conjuriio dos edificios da
serraria, marcenaria e atafona — Fonte: IPHAN/SC — Tempo Editorial

Seguindo a subida do terreno tem-se a entrada para a area da
marcenaria, que hoje se faz por meio de um anexo localizado no final do
edificio e que prolonga a abertura da edificacdo original, avancando para
frente. A entrada mostra-se ampla, formando um galpdo nos mesmos
padrGes e na mesma direcdo que as aberturas da serraria. Numa das
laterais, um muro de arrimo, feito em pedras brutas, contém a parte
elevada do sitio, auxiliado por tijolos que complementam a parede. O
corpo do edificio da marcenaria se estende elevando-se sobre boa parte
da serraria. Um pouco mais acima encontra-se o edificio que abrigava a
atafona e a carpintaria, na parte de cima, e, na parte de baixo, 0
descascador de arroz. Na chegada a propriedade, o que se vé é um grande
volume amadeirado que se mostra em sua cor natural — desigual por conta
da a¢do do tempo sobre a matéria em suas diversas camadas —, formado

de rodas; a cabritva e o carvalho — muito resistentes para serem fincados diretamente no chao;
a peroba encarnada — utilizada para fazer tacos e paredes internas e externas; a peroba branca
— com serventia apenas para trabalhos internos; a peroba matambu — utilizada para fazer
“tabuas ordindrias”; o cedro — umas das madeiras “mais procuradas para fazer moveis”
dispondo de trés variagBes: cedro vermelho, cedro rosa e cedro batata; a garuva — que lembra
a “nogueira da Italia”; os onze tipos de canela; o louro —muito resistente a umidade; e o
Guarapari — utilizado para fazer “longas traves”. MARZANO, Luigi. Colonos e Missionarios
Italianos nas Florestas do Brasil, 1985, p. 120-121.
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por varios niveis de telhados, que a julgar pela coloragéo e pela aparéncia
da superficie, guardam telhas de longa data. A matéria bruta do corpo
edificado se mistura & ambiéncia natural da paisagem da mesma maneira
gue se amalgama a sua organicidade e aos seus volumes, e a simpatia que
sentimos ao observar tal cenario parece nos aproximar da ideia ou
sensacdo que cultivamos em relacdo ao termo pitoresco.

Nenhuma outra expressdo, segundo Ruskin, talvez tenha sido
objeto de julgamentos mal compreendidos, de prolongadas controvérsias
e de significacdes tdo vagas e frageis quanto aquelas feitas em relagdo as
ideias que se formaram em torno do termo pitoresco. Entretanto, mesmo
que as tentativas de uma defini¢do fossem multiplas, haveria, de acordo
com o autor, uma caracteristica peculiar que determinaria o significado
do pitoresco como decorrente de uma sublimidade parasitaria — “uma
sublimidade que depende de acidentes, ou das caracteristicas menos
essenciais, dos objetos aos quais pertence” (RUSKIN, 2013, p. 71). A
concepcdo de pitoresco assim como a relacdo entre a porcdo de
sublimidade que uma beleza pitoresca poderia refletir parece, no
pensamento de Ruskin, por vezes, constituir 0 mesmo corpo, ou seja,
assim como a sublimidade estaria presente naquilo que é pitoresco, o
pitoresco também estaria presente em parte daquilo que é sublime. Mas a
sublimidade que compde a beleza pitoresca, isto é, a parte de sublimidade
gue a beleza pitoresca dependeria para se fazer corpo, estaria relacionada
ao que o autor chama de sublimidade parasitaria. Nesse sentido, o
pitoresco se manifestaria nas caracteristicas externas ou acidentais de uma
coisa, mas ndo constituiria a substancia da coisa em si. Se as
caracteristicas de linha ou de sombra que compfem a coisa representada
produzissem sublimidade — na medida em que elas nos fizessem
rememorar objetos nos quais “a sublimidade verdadeira e essencial existe,
como rochedos e montanhas” — elas produziriam também o pitoresco.
Entretanto, se tais caracteristicas se manifestassem no “proprio 4mago e
substancia daquilo que nds contemplamos”, a arte dela resultante ndo
poderia ser chamada de pitoresca, porque busca as formas essenciais das
coisas; mas, se elas fossem “encontradas nas qualidades acidentais ou
externas”, o resultado seria “o inconfundivel pitoresco” (RUSKIN, 2013,
p. 72)?%, Ndo parece haver no pensamento ruskiniano uma oposi¢do

208 Considerando a escultura e a pintura, Ruskin declarava que existiam duas escolas: uma que
buscava como tema “as formas essenciais das coisas”, e outra que buscava “as luzes e sombras
acidentais sobre elas”. A primeira era conhecida como “escola pura”, a segunda, como “escola
pitoresca”. Ruskin comparava as feigdes das faces humanas feitas por Angélico e as feitas por
Rembrandt ou Caravaggio. Enquanto que, em Angélico, as sombras sdo utilizadas para destacar
os contornos das fei¢des, uma vez que seriam para estas feigdes que a atengdo do observador
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evidente entre o sentido do pitoresco e do sublime, embora se percebam
diferencas em relacdo a natureza de cada um e de como estas seriam
percebidas pelas sensagoes.

Em relacdo a arquitetura, a beleza pitoresca poderia ser observada,
por um lado, quando a decoracdo do edificio se tornava derivada mais da
“disposi¢ao dos pontos de sombra” do que da clareza dos contornos. Por
outro lado, e mais fortemente, o efeito do pitoresco na arquitetura se
manifestaria pela decorréncia do tempo vivido pela edificacédo, pela acdo
do tempo sobre a matéria que se transforma e que tornaria evidente a idade
do edificio. “E naquela mancha dourada do tempo que devemos procurar
a verdadeira luz, a cor e o valor da arquitetura” (RUSKIN, 2013, p. 68).
Se, num primeiro momento, a beleza pitoresca, derivada da agéo do tempo
sobre o corpo edificado, parece ser inconciliavel com a “preservagdo do
carater original da obra”, tal acdo, no pensamento ruskiniano, parece
evidenciar, justamente, 0 “testemunho duradouro diante dos homens” de
sua pratica arquitetdnica e, nesse sentido, as formas essenciais também
ganhariam beleza quando os seus detalhes fossem “parcialmente
desgastados”.

A natureza dos materiais também influenciaria, de alguma
maneira, 0 desenvolvimento da expressdo do pitoresco: se a forma
representada fosse dependente, em algum grau, da pureza da linha, como
o goético italiano, deveria se utilizar materiais mais “duros e nao
degradaveis”, como o granito e o marmore; se a forma representada fosse
tributéria das sombras e das aparéncias provocadas pela agdo do tempo,
como o gotico francés, deveriam ser utilizados materiais suscetiveis as
transformagfes, como o tijolo, o arenito e a pedra calcaria (RUSKIN,
2013, p. 78). Assim, a beleza acidental ou pitoresca na arquitetura e o seu
encantamento, para Ruskin, estariam diretamente ligados ao imprevisto e
as incertezas da acdo do tempo sobre a matéria que, de certa maneira,
desorientariam a observacao, deslocando-a para além das caracteristicas
esséncias da composicdo, emprestando uma certa rusticidade ao corpo
arquitetdnico. Pode-se dizer, igualmente, que a beleza pitoresca que
desgasta a matéria pura e intensifica os pontos de sombra de uma
edificacdo estaria, de alguma forma, ligada ao fantastico paradoxo, uma
vez que, ao escolher a matéria mesma do edificio e ao permitir a

estava sendo dirigida, em Rembrandt ou Caravaggio, as feigdes sdo utilizadas “por causa das
sombras”, e a atengdo do observador, “assim como a energia do pintor”, estava sendo
direcionada para as caracteristicas de luz e sombra acidentais, “langadas sobre aquelas
afei¢des”. Angélico alcangava o sublime; os outros dois, o pitoresco. RUSKIN, John. A Lampada
da Memoria, 2013, p.73-74.
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permanéncia da acdo do tempo sobre ele, o arquiteto ou o artesdo
concederiam certas irregularidades positivas em sua edificacio. E
importante ressaltar, entretanto, que, embora a beleza pitoresca tome
corpo a medida que se apossa e transforma a superficie da matéria, o seu
encantamento ndo consistiria no apre¢o a deterioragdo ou a precariedade:

“(...) trata-se apenas da sublimidade das fendas, ou
fraturas ou manchas, ou vegetacéo, que assimilam
a arquitetura a obra da Natureza, e conferem a ela
aquelas particularidades de cor e forma que séo
universalmente caras aos olhos dos homens”
(RUSKIN, 2013, p. 77).

Figura 28 — Propriedade Bez Fontana —Edificio onde funcionava o descascador
de arroz, a carpintaria e a atafona — Fonte: foto do autor.

Entretanto, segundo Ruskin, & medida que a vida foi sendo banida
da arte, & medida que a simplicidade e a rusticidade, a fantasia e a
invengdo, os mistérios e os devaneios foram sendo excluidos das praticas
artisticas, a beleza na arquitetura igualmente foi sendo destruida, uma vez
gue os ornamentos e a beleza dele derivada perdiam forga. “Exatamente
na medida em que o arquiteto retirou de seus edificios as fontes de prazer
(...) a mente dos homens se virou para a paisagem como seu Unico
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recurso’?%, Se antes artistas e artesdos se voltavam para a Natureza, como
obra méaxima da criacdo divina, para se alimentar de suas formas e cores
ao mesmo tempo em que davam corpo as suas representacfes, agora
estavam expostos a monotonia das formas modernas — ““(...) em qualquer
parte nenhum prazer é tomado nas constru¢fes modernas e encontramos
todos os homens de sentimento verdadeiro deleitando-se em escapar das
cidades modernas para o cenario natural” e, por isso, 0 “amor a paisagem
caracteristico do século™?% O amor pela Natureza que antes era
caracteristica essencial do cristianismo e encontrava sustentagdo na
arquitetura gética, agora via-se sem fonte de expressdo e de alimento. A
escola pitoresca da arte teria surgido, de acordo com o autor, para
ressuscitar aquelas “faculdades de prazer” (capacities of enjoyment) que
ndo estavam mais sendo alimentadas. A Escola Inglesa de paisagem?*,

209 “Exqctly in the degree that the architect withdrew from his buildings the sources of delight
(...)in that degree the minds of men began to turn to landscape as their only resource”. RUSKIN,
John. The Stones of Venice, vol. Ill, Works, vol. XI, 1904, p. 225.

210 “( ) no pleasure is taken anywhere in modern buildings, and we find all men of true feeling
delighting to escape out of modern cities into natural scenery hence, as | shall hereafter show,
that peculiar love of landscape, which is characteristic of the age”. Ibidem. p. 207.

211 Francis G. Townsend analisa as concepgdes de Ruskin por meio do sentimento de paisagem
observando as alteragdes em seu pensamento colocadas em Pintores Modernos e comparada
as questdes tratadas em As Pedras de Veneza. Segundo o autor, a grande preocupagdo de
Ruskin, desde as primeiras obras, era o melhoramento da humanidade, e ele teria se
concentrado no fendmeno estético do seu tempo — the landscape feeling — como um meio de
desenvolvimento moral. Entretanto, este sentimento de paisagem teria se modificado a
medida que crescia em Ruskin uma consciéncia dos males sociais. Nas obras apds 1855 (ele
refere-se, principalmente, aos volumes lll, IV e V de Pintores Modernos), o sentimento de
paisagem, segundo Townsend, teria sido reduzido a sua real dimensdo; tal sentimento era um
elemento valioso na humanidade, mas a sua utilidade seria, de certa maneira, limitada, uma
vez que a percepgdo do que € belo na arte e na natureza estaria, de alguma forma, conectado
ao que é correto nas agdes humanas, mas isso ndo parecia melhorar o desempenho dos deveres
morais nos homens. Este seria o “ponto de virada da carreira de Ruskin”, de acordo com
Townsend, porque teria levado o autor para a agdo. No momento em que Ruskin percebeu que
o sentimento de paisagem era mais um “efeito do que uma causa do fendmeno social”, ele
teria se voltado para os assuntos de economia politica. Se no primeiro volume de Pintores
Modernos a arte era a salvagdao da humanidade, no terceiro volume de As Pedras de Veneza, a
arte somente poderia ser produzida por uma sociedade saudével. “The net result of the stones
of venice was a fairly valid demonstration of the thesis that it takes a healthy society,
economically, politically, and morally produce the art which in modern painters was to be the
salvation”. Houve, para Townsend, uma mudanga de posi¢do no pensamento de Ruskin em
relacdo ao sentimento de paisagem buscando explorar a forga de tal sentimento pela agdo, uma
vez que, mesmo limitado, tal sentimento poderia ser o “bem mais valioso daqueles que o tem”.
O sentimento de paisagem, em certo sentido, também estaria relacionado a perda da fé
religiosa e a perda do amor pela humanidade, na medida em que tal sentimento teria sido,
segundo Townsend, o resultado da busca dessa satisfagdo perdida. TOWNSED, Francis G.
Ruskin and the Landscape Feeling. Urbana: The University olllions Press, 1951.
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culminando em Turner, seria, na realidade, “nada mais do que um esforgo
saudavel para preencher o vazio que a destruicdo da arquitetura Gotica
tinha deixado™?. Mas a pintura de paisagem nunca se tornaria
interessante o suficiente, segundo Ruskin, para envolver a mente dos
homens que se preocupam com 0s assuntos praticos da vida cotidiana, de
modo que tais homens — e estes representariam a maior parte dos homens
— somente seriam atraidos por uma “arte direta e substancial” (direct and
substantial art), produzida para a observacdo diaria e relacionada com
seus interesses cotidianos. E “nenhuma forma de arte responde([ria] a estas
condicdes tdo bem quanto a arquitetura.?'® Nas cidades do século XIX,
em que multidBes de pessoas estavam sendo levadas e expostas a agitacéo
e ao aglomerado da vida urbana, o “poder da arquitetura antiga”?'* seria
a Unica influéncia que poderia, de acordo com o autor, de alguma maneira,
tomar o lugar que a influéncia da Natureza — das florestas, dos campos,
da paisagem natural — tinha sobre os homens, principalmente sobre os
artistas e artesdos. A arquitetura seria a Unica arte social que poderia
preencher o vazio que a vida urbana e industrial havia promovido. E,
principalmente por ser uma arte partilhada, que poderia receber a
influéncia do carater da mente de cada trabalhador nela envolvido, ela
poderia, igualmente, falar diretamente com a mente de cada um daqueles
gue iriam usufruir daquela materialidade, uma vez que a arquitetura seria,
sobretudo, “propriedade de todos os homens” (the property of all men).
Enquanto a pintura e a escultura poderiam ficar fora do alcance da grande
massa, a arquitetura era publica.

“(...) o exterior de nossas casas pertence ndo tanto

a nés quanto ao transeunte, e qualquer que seja 0s
custos ou as dores que nos conferimos a elas,

212 “And thus the English school of landscape, culminating in Turner, is in reality nothing else
than a healthy effort to fill the void which the destruction of Gothic architecture has left”.
RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol Ill, Works vol. XI, 1904, p. 226.

213 “No form of art answers these conditions so well as architecture”. Ibidem. p. 226.

214 A expressdo “arquitetura antiga”, empregada por Ruskin na Limpada da Memodria, refere-
se, sobretudo, a preservagdo dos edificios dos tempos passados, que ndo pertenceriam
somente aos homens do presente, mas igualmente aqueles que a construiram tanto quanto as
geragBes vindouras. Entretanto, parece referir-se, também, considerando o pensamento
estético ruskiniano, a arte da arquitetura praticada pelos tempos antigos, sobretudo gético, no
qual o trabalho do corpo social se refletia em suas praticas artisticas cotidianas e a
materialidade assim edificada contribuia para a educagdo e para a elevagdo dos homens, uma
vez que a substancia maior da arte seria a humanidade. Nesse sentido, os questionamentos de
Ruskin repousam sobre o porqué da impossibilidade do século XIX produzir boa arte, visto que
a alma humana apresentava-se cada vez mais corrompida pelas novas relagdes sociais
provenientes, sobretudo, da imoralidade do sistema produtivo.
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embora muitas vezes decorrentes de ostentacao,
tem pelo menos o efeito da benevoléncia™?5,

A paisagem na qual se acomoda o edificio da atafona e da
marcenaria € bastante irregular, com pequenas elevacgdes e depressées que
concedem ao relevo uma sinuosidade particular. O gramado se apresenta
como se fosse uma forracdo espontanea ao longo do sitio e é, por vezes,
interrompido por pedras de varios tamanhos que surgem aqui e ali, assim
como recebe, solidariamente, arbustos e diversas arvores que cobrem,
principalmente, o alto do morro. A calha que alimenta a atafona encontra-
se envolta por ervas que crescem aleatoriamente em meio as fendas e as
dobras da madeira e formam delicados arbustos suspensos. O edificio da
atafona é um grande corpo amadeirado. Feito em tabuado de madeira
intercalado em algumas partes por taboinhas tipo mata junta, a edificacéo,
em linhas simples e justas, ndo reflete requintes formais. A materialidade
da madeira guarda, em seus longos anos de vida, a inevitavel e, sobretudo,
agradavel presenca do tempo. Talvez pelos diferentes tipos de madeira de
que o edificio deve ser constituido, talvez por sua posi¢ao no sitio que
determina 0 momento em que ele é tomado pela luz do sol, a madeira
assume varias coloragbes, desde um tom cinzento mais claro até
tonalidades bem escuras, dialogando com a aparéncia das pedras e das
cascas das arvores. Ha também algumas manchas amareladas, resultado
aparentemente proveniente do trabalho de fungos, que dispostas
espontaneamente ao longo da edificacdo, parecem pinceladas de luz numa
paisagem retratada. Na fachada que guarda a roda d’agua, as marcas da
acdo da 4gua na parede lateral do edificio concedem igualmente a madeira
uma aparéncia modificada. As pedras que formam a terca parte da parede
do piso inferior da atafona também s&o modificadas pela acio do tempo
e do fluxo d’agua, com a formagdo de uma cobertura irregular de um
intenso musgo verde. O efeito pitoresco que se forma por tais marcas e
gue também revela a longa idade do edificio demonstra uma beleza que
despretensiosamente se forma na camada mais superficial da matéria. “Os
nos e as rendas das madeiras, a irregularidade das telhas repousadas nos
telhados, a luz e sombra, vigorosas, as fraturas e as manchas do tempo
das velhas pedras™'6, que sdo os elementos da beleza pitoresca na

215 “( ) the outsides of our houses belong not so much to us as to the passer-by, and whatever
cost and pains we bestow upon them, though too often arising out of ostentation, have at least
the effect of benevolence”. RUSKIN, John. The Stones of Venice, vol Ill, Works vol. XI, 1904, p.
226.

216 “The knots and rents of the timbers, the irregular lying of the shingles on the roofs, the
vigorous light and shadow, the fractures and weather-stains of the old stones”. lbidem. p. 160.
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arquitetura, aproximam, de alguma maneira, a edificacdo ao cenario que
a envolve. O corpo do edificio da atafona se ergue ao pé do morro, mas
ndo o ignora; um ndo ofende o outro; e assim, numa relagdo quase que
solidaria, a arquitetura se acomoda as irregularidades do sitio ao mesmo
tempo que se deixa invadir pela afortunada presenca da Natureza e pela
acdo do tempo.

A construcao parece ser formada por dois corpos gémeos revelados
principalmente pelo conjunto do telhado erguido numa dupla composi¢do
de duas aguas. Os dois corpos, lado a lado, formam o volume principal
do edificio que é suavizado pelos dois pequenos telhados e pelas duas
delicadas janelinhas, formadas de pequenos quadrados de vidro,
colocadas na fachada. Um dos corpos se prolonga mais do que o outro,
na parte de tras da edificacdo, formando uma pequena sobreposicao,
guando avistado da entrada principal da propriedade.

't / \J,
Figura 29 — Propriedade Bez Fontana — Fachada lateral da atafona: detalhe da
vala sob a edificacdo — Fonte: foto do autor

Seguindo em dire¢do ao norte, um pouco a frente da atafona, quase
gue como numa fabula, o observador tem aos seus pés parte do telhado
do edificio da marcenaria. A inversdo das alturas desorienta os sentidos
ao mesmo tempo que desperta a fantasia e nos aguca a percepg¢do. Dos
edificios que compdem o sitio, 0 da marcenaria parece ser aquele que
mais se entrega e se ajusta aos desalinhos do relevo. Acompanhando o
telhado de duas aguas, o corpo da edificacdo vai tomando forma, aos
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poucos, até compor o volume total do edificio, igualmente formado por
um tabuado de madeiras em cor natural. Ao entrar na marcenaria, a fabula
antes anunciada pelo telhado, que parecia brotar do chdo, agora se
consuma. Para um olhar alheio, 0 ambiente parece revelar-se um lugar
MAgico que carrega em sua composicdo um amontoado de camadas, de
vestigios e de rastros, de materiais de outrora, perdidos e reencontrados a
cada dia. Além disso, o barulho da queda d’agua que alimentava a roda
nos concede uma agradavel sonoridade. Varias pecas e moldes que estdo
pendurados no correr das paredes internas, bem como alguns pedacos de
madeira aninhados nos cantos, se iluminam pela generosa luz que entra
pelas suaves janelas feitas em louro.

De acordo com os relatos de Olclésio Bez Fontana, a marcenaria
ainda guarda ferramentas e moldes da época do seu bisavd, Sebastido,
inclusive pecas produzidas por ele, que naquele tempo, ia até Laguna para
comprar ferro a fim de produzir utensilios que o ajudassem em seu oficio.
Embora hoje utilize ferramentas elétricas que lhe ddo mais precisdo e
rapidez, além de melhor acabamento, o processo da fatura dos objetos
ainda guarda proximidade com o saber-fazer transmitido por geraces:
“tem coisas que eu aprendi com meu pai que eu trago até hoje”. Em sua
narrativa, Olclésio fala com admiracdo de um mavel feito pelo seu bisavd
gue, na época, Mesmo sem 0S equipamentos e as maquinas que se tem
hoje, conseguiu fazé-lo com excelente acabamento. Contudo, mesmo que
a técnica e a forma de fazer tenham se mantido as mesmas, existiriam
algumas diferengas, de acordo com Olclésio, entre o seu trabalho e o do
seu pai, bem como o do seu avd e o do seu bisavd, que conferem certas
particularidades ao oficio de cada um. Segundo Ruskin, “a ciéncia das
nacOes é cumulativa, de pai para filho, cada um recebendo tudo que se
sabe e acrescentando sua propria contribuicdo”. Da mesma forma, “a arte
das nacGes também é cumulativa, (...); o trabalho dos vivos ndo supera o
trabalho do passado, mas se ergue sobre ele” (RUSKIN, 2004, p. 72-73).
A observacdo e a repeticdo teriam sido, segundo Olclésio, os métodos do
seu aprendizado. Seu pai, Galdino, Ihe ensinava como deveria ser feito,
mas seria, sobretudo, pela repeticdo e pela pratica que o oficio ia se
fazendo, a medida que o artesdo vai tomando posse do saber. E essa
relagdo entre o saber e o fazer que toma corpo pela repetigdo,
demonstraria, pelos relatos de quase todos os artifices,
independentemente do oficio, que o fazer de novo também poderia
revelar-se um ato criativo; a repeticdo também poderia ser criadora, na
medida em que o artesdo de cada geracdo coloca também a sua
contribuicdo no oficio recebido.
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Figura 30 — Propriedade Bez Fontana: Marcenaria e serraria
Fonte: foto do autor

O reencontro com as pe¢as ja executadas, seja um molde de
lambrequim ou um modelo de pé torneado, ou mesmo as sobras de um
tipo de madeira anteriormente utilizado, as vezes, contribui para o acervo
imaginativo de Olclésio, tanto nos momentos iniciais da concepg¢do do
objeto — como uma forma de materializacdo de uma ideia — quanto em
momentos de lapsos criativos servindo como estimulo e alimento
inventivo: “quando me d4 um branco, eu paro... dou um tempo... vou l&
em cima e olho as pecas que tenho prontas, antigas”. Parece haver no
trabalho do artesdo uma costura artesanal que mistura os devaneios da
imaginag&o, 0 seu acervo material e imaterial, além da matéria mesma da
madeira que, de alguma forma, ajudaria a conduzir o oficio do artifice. O
trabalho inventivo deste marceneiro parece estar, também, diretamente
ligado ao material por ele utilizado — a madeira. A madeira possibilitaria,
de acordo com Olclésio, uma infinidade de formas e seria responsavel por
emprestar beleza ao trabalho artesanal, diferente das pecas feitas em mdf;,
gue além da inferioridade do material, suas formas seriam muito
limitadas. “Eu ndo fui criado com isso (...); eu gosto de trabalhar com a
madeira porque ela me da prazer”.

Olclésio reconhece a madeira, depois de cortada, pelo cheiro, pela
cor, pelos veios. Seu pai serrava tora, quando a serraria ainda funcionava
no conjunto, e sabia reconhecer a madeira ainda na arvore. De acordo com
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0 artesdo, a escolha da madeira é fundamental para que o trabalho seja
bem feito, pois haveria particularidades em cada tipo de madeira que
definiriam o que seria possivel fazer dela. E o tipo de madeira também
indicaria a forma que o marceneiro deveria trabalhar; o artesdo relata que
a itauba, por exemplo, é um tipo de madeira que se presta para fazer
aberturas, mas ndo seria adequada para fazer uma peca redonda no torno
— “porque pra tornear ela é muito dificil”.
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Figura 31 — Propriedade Bez Fontana: Interior marcenaria — Fonte: foto do autor

Ha também uma intima relacdo entre a madeira e o corpo do
artesdo. O trabalho corporal do artifice com a matéria se manifesta numa
habilidade relacional que se mostra muito presente em todos os oficios
pesquisados. Entretanto, os artesdos que trabalham com a madeira
parecem revelar uma ligacdo corporal ainda mais intensa com a matéria e
a materialidade por ele produzida. Esse vinculo entre os dois corpos, seja
do arteséo que coloca o seu trabalho e 0 seu pensamento na transformacéo
do material, seja da madeira que entrega 0 seu corpo ao engenho do
artesdo, parece, igualmente, manifestar o fantastico paradoxo que
constitui tal relagdo. A vida que perpassa e compde o gesto animado entre
0 artesdo e a matéria mostra-se tanto nas escolhas imaginativas do artifice,
ao tentar dar forma ao material, quanto na aceitacdo de suas
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particularidades e limitagfes. Essa ligacdo entre o artesdo e a madeira na
fatura do oficio se da principalmente pelo uso das maos, que, além de
manipular as maquinas e conduzir o material, as vezes, fazem elas
mesmas a transformacao da matéria com o uso de ferramentas manuais.
Segundo Ruskin, “a mao é o mais perfeito agente de poder material que
existe no universo, e sua sutileza plena s6 se manifesta quando €
inteiramente complacente o material em que (ou sobre o qual) trabalha”
(RUSKIN, 2004, p. 125). Olclésio ainda utiliza ferramentas manuais para
fazer algum ajuste ou algum acabamento na forma final: “dependendo do
local onde vocé vai trabalhar na pega tem que ser manual”.

A mao, de acordo com Sennett (2013), “de todos os membros do
corpo humano” seria “dotada da maior variedade de movimentos, que
podem ser controlados como bem queremos. A ciéncia tenta demonstrar
como esses movimentos”, associados aos diversos modos de segurar com
as maos, afetariam nossa forma de pensar (SENNETT, 2013, p. 169). Para
o autor, “a mio inteligente”?!’ é o resultado da intensa relacdo entre a
mao, o olho e o cérebro, e seria desenvolvida pelo artifice quando este
alcanca a habilidade artesanal. Sennett explora o desenvolvimento do
sentido e apreensdo da mdo a partir do ato de agarrar algo e como as
diversas nuances que compdem tal ato constituem o conhecimento do
artifice. A preensdo sdo 0s movimentos em que 0 COrpo se antecipa em
relacdo as informagdes sensoriais. Ao pegar um copo “a mao assume uma
forma arredondada, adequada para cingi-lo, antes de efetivamente tocar
sua superficie” (SENNETT, 2013, p. 174). O ato da preensdo estaria
relacionado com trés movimentos da méo: coordenacao de desigualdades,
forca minima e liberacdo. Em primeiro lugar, a “mao inteligente” teria de
apreender a compensar e a coordenar as diferencas entres os dedos e entre
uma mao e outra, trabalhando de forma fraterna. Em segundo lugar,
compreender a relacdo existente entre a forca minima e a liberacdo, que
compde 0 movimento da preensdo, e aprender a tirar serventia dessa
relagdo.

Na coordenacdo das méos, a questio esta centrada
nas desigualdades de forca: as méos de forga
desigual que trabalham juntas corrigem a fraqueza.
Associada a liberagéo, a forga contida do tipo que
é empregada pelo artifice da mais um passo. A

217 Segundo Sennett, a “mao inteligente” teria aparecido nas ciéncias com a publicagdo de
Charles Bell, em 1833. Bell apoiava-se na ideia de que o cérebro receberia das maos
“informagdes mais confidveis que as imagens do olho”. SENNETT, Richard. O Artifice, 2013, p.
170.
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combinag&o proporciona autocontrole ao corpo do
artifice, facultando a precisdo dos gestos; no
trabalho manual, a forca bruta e cega €
contraproducente (SENNET, 2013, p. 192).
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Figura 32 — Marcenaria Bez Fontana — moldes e ferramentas antigas e
serra-fita tradicional — Fonte: fotos do autor

Dos equipamentos utilizados por Olclésio, o torno parece ser
aquele que mais exigiria habilidade do artesdo, na medida em que requer
tanto o envolvimento corporal do artifice, nos momentos de presséo e
alivio da ferramenta, quanto o envolvimento do seu pensamento, ao tentar
raciocinar e conduzir a mdo enquanto a madeira gira incessantemente.
Entretanto, a exigéncia das faculdades abstratas parece ser mais intensa,
uma vez que ndo é somente a forma que esta por vir e que se esconde na
matéria, mas a matéria em si que ganha outra forma com o0 movimento
continuo do torno. Olclésio é um dos Unicos marceneiros da regido que
ainda trabalha com esse tipo de equipamento. Os modelos de pés
torneados, de outras épocas, guardados na marcenaria servem de
repertério para o artesdo. Entretanto, segundo ele, haveria momentos em
que era preciso tornear, mas o impulso da criagdo da forma permanecia
desanimado. Nestas ocasides, 0 simples ato de ligar a maquina e da
madeira comegar a girar o auxiliam no desempenho criativo: “as vezes,
eu ndo sei o que fazer... entdo eu coloco a peca no torno e a cabeca se
abre”. Além disso, ¢ um trabalho que requer muita paciéncia e tempo de
dedicacéo, pois além de modelar a peca, era preciso lixar, colar, deixar
secar e pintar.
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Figura 33 — Marcenatia Bez Fontana - maquina de tornear e acervo de pecas
torneadas — Fonte: fotos do autor

E possivel observar no trabalho deste artifice, além de uma relagio
corporal com a matéria, uma relacéo corporal com a edificacao que parece
se manifestar na sua ligagdo com a ambiéncia mesma da marcenaria. A
atmosfera do ambiente da edificacdo — o frescor da estrutura, o cheiro da
madeira e principalmente a sonoridade da queda d’agua — parece que, de
alguma forma, influenciaria na pratica do seu oficio: “eu estou tao
acostumado com aquele barulhinho que eu sinto falta”. O trabalho de
Olclésio é um trabalho solitario — um encontro pessoal entre o artesdo e a
matéria. Mas essa solitude parece revelar-se necessaria para que a matéria
também se relacione com o artesdo. E se considerarmos as diversas
camadas da edificacdo, que serviu de corpo para as varias geragGes de
artifices da madeira da familia, a soliddo, antes mencionada, se revelaria
como um encontro intimo, alimentado pelos lacos de afeicdo entre o
artesdo e a matéria e entre 0 artesdo e a sua historia, embora isso ndo seja
racionalmente declarado por este artifice. Aliado a isso, temos a beleza da
imensa paisagem que envolve as edificacOes, os afortunados desalinhos
do relevo, o siléncio, o frescor, e as atividades mesmas no sitio, que ainda
guardam muita proximidade com a ambiéncia rural e que concedem a este
artesdo o privilégio da soliddo. Neste sentido, se 0s elementos pitorescos
da arquitetura, que se manifestam nas camadas visiveis do edificio, Ihe
conferem beleza, as camadas invisiveis de sua historia também
conservam e constituem parte de sua beleza aparente.

4.3 O SABER-FAZER CONTINUADO

Resguardando uma certa distancia do edificio da marcenaria, numa
parte levemente elevada do sitio, encontra-se a casa da familia Bez
Fontana. A construcéo original, feita inteiramente em madeira, é formada,
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de acordo com os relatos de Olclésio, por quatro espécies desse material:
canela, peroba, cedro e louro. As madeiras utilizadas para a construcédo da
casa, como era comum nas regides colonizadas por imigrantes, foram
retiradas do prdprio lote, uma vez que se fazia necessaria a derrubada para
a ocupacgdo do solo. De acordo com Weimer (2005), em relacdo aos
imigrantes italianos no Rio Grande do Sul, embora estes tivessem maior
ligacdo com a pedra como material construtivo, a madeira logo teria se
transformado numa matéria-prima para exploragdo artesanal e industrial
e, nesse sentido, as construcfes em tabuas representariam a capacidade
de adaptacdo desses imigrantes (WEIMER, 2005, p. 170-172).
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Figura 34 — Casa Bez Fontana — Fachada principal — Fonte: foto do autor

Considerando os seus longos anos de vida, a casa é constituida por
varias fases, no que se refere a sua volumetria — levando em conta as
construgdes em alvenaria que se formam préximo ao volume principal —,
e por varias camadas, no que se refere a preservacdo e a conservacdo de
sua matéria. O corpo da antiga edificacdo em madeira é formado por dois
volumes — um maior que abriga as salas e 0s quartos e outro menor que,
na parte superior abriga os quartos e na parte inferior formava uma éarea
de passagem que hoje conduz a cantina e a cozinha. Os dois volumes
encontram-se lado a lado e formam um conjunto separado apenas pelo
desenho dos telhados de duas aguas, que tém seu encontro na lateralidade
da parte interna. Numa das fachadas, em que a fundacéo é aparente, é
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possivel perceber que a casa foi construida sobre pedras brutas que a
elevam do solo, de onde partem as pegas que estruturam a edificacdo. O
tabuado de madeira, que se apoéia na estrutura, ndo guarda uma medida
constante e as irregularidades que se formam de suas varia¢Oes, aliadas
ao volume das mata-juntas, proporcionam uma agradavel diversidade nas
larguras das tabuas. A construcdo de casas de tabuas, segundo Weimer
(2010), inicia-se pelo levantamento de uma estrutura, que se assemelha
um pouco ao enxaimel, e sobre ela sdo fixadas as tdbuas. A forma de
fixagdo pode ser muito variada, mas quando fixadas verticalmente, as
tabuas sdo postas lado a lado, mantendo-se uma pequena fresta entre uma
e outra, que sdo finalizadas com ripas sobrepostas (WEIMER, 2010, p.
116).

O volume maior da edificacdo é formado por dois pisos de alturas
desiguais: o0 primeiro piso mantém-se mais alto em toda a sua extensao,
enquanto que o segundo piso parece igualar-se a altura do primeiro
somente no ponto mais alto da cumeeira, utilizando-se da parte que &,
normalmente, reservada para o sotdo. A fachada que se abre para o leste
é formada por quatro janelas e uma porta, na parte de baixo, e por cinco
janelas, na parte de cima, formando uma composi¢do simétrica, em que a
localizacdo das aberturas dos dois pisos se equivalem entre si. As janelas
do piso inferior sdo formadas por uma folha dupla de madeira de forma
gue, quando fechadas, parecem ser de folhas simples e, quando abertas,
pequenos vincos em baixo relevo formam vigorosas linhas diagonais que
Ihe ddo um certo movimento. Além disso, uma janela tipo guilhotina,
formada por pequenos quadradinhos de vidro, finaliza o conjunto da
janela. As aberturas superiores dessa fachada também seguem o formato
de quadradinhos de vidro acompanhando o mesmo desenho das janelas
da atafona e da marcenaria, embora num tamanho reduzido.

Ao tratar dos aspectos formais que constituem o carater da beleza
na arquitetura, Ruskin declarava que todo trabalho humano,
principalmente aqueles relacionados as diversas aplica¢fes da natureza
da arte, consistiria no equilibrio entre dois principais objetivos: “utilidade
e esplendor”. Se a beleza fosse perseguida a qualquer custo e fosse sua
Unica motivacéo, o resultado do trabalho humano poderia tornar-se vil,
superficial e alienante. Se a utilidade fosse seu interesse Gltimo, 0 homem
perderia em encantamento, em formosura, em perfeicdo. A beleza, nas
diferentes naturezas da arte, seria tributéria das diversas formas naturais.
Entretanto, considerando a arte decorativa, principalmente o ornamento,
é importante observar que parece haver no pensamento ruskiniano uma
hierarquia em relagdo as suas formas: quanto mais préximas das formas
organicas, maior a sua superioridade; quanto mais distantes das formas
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naturais, maior o seu grau de serventia. Haveria também uma relagéo no
que diz respeito a frequéncia da beleza e, nesse sentido, as formas mais
belas e superiores do ornamento deveriam ser preservadas, enquanto que
as formas de beleza inferior, esbanjadas, uma vez que era exatamente isso
0 que acontecia com as formas naturais. Curiosamente, € ao analisar 0s
aspectos formais da beleza na arquitetura que, num primeiro momento,
parecem até se distanciar do fantéastico paradoxo, que as observacdes de
Ruskin mais se aproximam de um compéndio de regras, resultantes de
uma estrutura racional de pensamento. Entretanto, essas regras que
estruturam as suas concepcbes em relacdo a beleza formal e que
orientariam a produgdo artistica, ndo se colocam sobre a natureza da alma
humana e intentam antes organizar o olhar do que formar artistas ou
artesdos.

Considerando o ornamento convencional, Ruskin observava que as
suas verdadeiras formas deveriam estar relacionadas com a beleza
conveniente em relacdo ao lugar, ao material e a serventia. O
convencionalismo em consequéncia do lugar destacava, primeiramente,
gue uma expressao de beleza deveria ser apresentada no momento em que
0 poder mental ndo estivesse ocupado com alguma outra coisa, pois 0
repouso seria condicdo peculiar para a apreciacdo da beleza. A viséo de
uma beleza encantadora apresentada para um “olho cansado” e para uma
mente ocupada ndo seria um elemento de prazer e ndo contribuiria para a
educacdo humana, assim como tornaria a sua frequéncia destituida de
sentido e a sua forma vulgarizada. Outro ponto a ser notado no
convencionalismo em consequéncia do lugar refere-se a distancia em
relacdo aquele que observa e aprecia 0 ornamento criado. Quanto mais
préximo do chdo, maior o grau de perfeicdo da beleza — perfeicdo no
sentido ruskiniano ressaltando a verdade, o poder e a vida daquilo que
estivesse sendo representado — e quanto mais distante do chdo, menor a
perfeicdo da forma. Vale ressaltar que néo se tratava de deixar o trabalho
inacabado se distante do chdo, mas sim do grau de rusticidade e
severidade no tratamento da forma do material utilizado.

O convencionalismo em virtude das limitagdes do material
ressaltava que a beleza aparente daquilo que foi criado deveria ser
diminuida ao invés de tentar representa-la desonestamente. A intencéo
primeira da arte decorativa do ornamento, embora de ordem inferior,
deveria ser sua honestidade executiva mesmo que, para tanto, a expressao
de beleza da obra final tivesse que ser reduzida, por conta das
circunstancias da natureza do material empregado. J& o convencionalismo
em virtude da serventia do ornamento salientava o grau de subordinagéo
de um ornamento em relagdo ao outro dentro de uma composi¢do. Um
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ornamento de ordem inferior ndo poderia concorrer, na forma, com um
ornamento de ordem superior e sua serventia em relacdo a este deveria
ser evidente. Para tanto, seria necessario restringir, em maior ou menor
grau, a aplicacdo da forma natural.

Ainda tratando-se do ornamento, Ruskin considerava que, dentre
as artes do desenho, havia duas qualidades que seriam mais importantes
na arquitetura do que nas demais artes e que deveriam ser consideradas
na mesma medida: proporcdo e abstracdo. Para que a proporcao em uma
obra arquitetdnica fosse alcancada, caberia ao arquiteto determinar qual
seria a parte dominante e qual seriam as partes inferiores do edificio, pois
a proporcdo numa composicdo ndo poderia ser obtida com coisas iguais,
uma vez que coisas iguais teriam apenas simetria e compor seria
“organizar coisas desiguais” (to arrange unequal things). A lei universal
entdo seria: “tenha uma coisa acima do resto, seja tamanho, fungdo ou
interesse” (have one thing above the rest, either by size, or office, or
interest) buscando estabelecer certa unidade entre a parte principal e as
partes subordinadas. Outro principio rezava que a simetria deveria estar
relacionada com a diviséo da parte horizontal do edificio, enquanto que a
propor¢do deveria estar relacionada com a porcdo vertical da edificagdo.

A abstracdo no ornamento arquitnico consistiria em recolher o
essencial da coisa a ser representada e, nesse sentido, toda arte seria
abstrata em sua intencdo primeira. Mas entre a colheita da esséncia da
forma e a sua efetiva representacdo, o ornamento nasceria de linhas rudes,
porém substanciais, podendo chegar a perfeita conclusdo formal, e seria
justamente na imitagdo perfeita que residiria 0 maior perigo para o
arquiteto (ou artesdo) — ndo porque a forma perfeita ndo pudesse ser
utilizada, mas porque ela exigiria maior cuidado. Parece haver, portanto,
uma tensdo entre as formas mais abstratas e rudes, e as formas mais
acabadas e de perfeicdo aparente, uma vez que a forma perfeita carregaria
em si 0 risco do arquiteto deixar-se inebriar pelas partes imitativas
perdendo, assim, o controle da composi¢do e a subordinagdo que cada
uma das porcOes deveria confessar em relagdo ao conjunto, a0 mesmo
tempo em que poderia escolher sacrificar seus pontos de sombra, mesmo
gue importantes para a forga da expressédo, em funcéo das linhas perfeitas
da coisa aparente.

O ornamento arquitet6nico, sobretudo, poderia ser definido como
a parte do edificio, para além da construcdo, que expressaria o
encantamento e o maravilhamento do homem pela obra de Deus, em que
0 homem poderia reunir das formas naturais aquelas que mais gostasse e
arranja-las de maneira que pudessem sempre ser apreciadas, causando um
efeito em sua mente e em sua vida. Para Ruskin essa seria a parte mais
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feliz da construcdo de um edificio, em que 0 homem encontraria primeiro
as formas mais encantadoras, depois recolheria destas formas naturais
aquilo que fosse apropriado para a construgdo da sua forma representada
e, por Ultimo, elegeria o lugar mais adequado para que esta forma pudesse
ser vivenciada. O ornamento seria, entdo, uma partilha, uma comunhéo
das formas de Deus na vida do homem.

Figura 35 — Casa Bez Fontana — Fachada lateral — Fonte: foto do autor
Na casa Bez Fontana, na fachada principal voltada para a rua, o
conjunto das janelas de folhas duplas formam, indiscutivelmente, o
ornamento arquitetdnico dessa composicdo de ordem inferior e a parte
dominante do corpo do edificio seria 0 piso térreo desta mesma fachada,
representada pelo tabuado que faz corpo para a maior parte das janelas
mencionadas e pela desigualdade da diviséo vertical que confere maior
altura, visto da parte externa, para o piso inferior. As janelas que carregam
o0 delicado quadriculado de vidro, que se mostram tanto na parte superior
quanto na parte inferior da edificacdo, sdo responsaveis por trazer unidade
para a composic¢ao, assim como 0 vigoroso tracejado formado pelas ripas
que unem as tabuas verticais. Segundo os relatos da familia, as madeiras
da parte externa da casa, que antes eram mantidas em seu estado natural,
receberam um tratamento para possibilitar maior durabilidade. A
madeira, que antes guardava a rusticidade de sua cor natural e as
alteragBes do tempo em sua aparéncia, agora se revela numa tonalidade
amarronzada, mostrando uma maior unidade na cor aparente, embora
ainda guarde as diversas nuances das diferentes madeiras utilizadas. As
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molduras das portas e janelas, bem como as janelinhas quadriculadas,
receberam uma cor avermelhada que compde com as tonalidades das
madeiras da fachada.

Dentro da casa, entrando pela porta principal, a madeira torna-se o
material ainda mais dominante, uma vez que além das paredes, do teto e
do piso, ela se reflete também nos moveis. A casa é um grande espago
generoso que acomoda as varias camadas do tempo, refletidas na
aparéncia mesma da madeira, que guarda ainda em suas pecas estruturais
as irregularidades dos golpes manuais, a0 mesmo tempo que convive com
a regularidade das pegas mais recentes. As diversas tonalidades da
madeira em sua cor original, ora mais claros, ora mais escuros, 0s
desenhos que se formam dos seus veios, a luz que se atenua ao encontrar
o0 grande volume amadeirado e a sonoridade que se manifesta quando se
caminha sobre o tabuado, nos fazem lembrar a presenca viva desse
material, que aquece da mesma forma que envolve o ambiente da casa. A
porta da fachada abre-se para uma grande sala, no lado esquerdo e, para
um quarto, no lado direito; alguns passos mais a frente, perto da escada
gue leva para o segundo piso, mais dois quartos se acomodam um em
frente ao outro. Os primeiros degraus dessa singela escada desaguam
numa espécie de mezanino — os dois pisos que se mostram na fachada,
vistos da parte interna, parecem ser formados pelo piso térreo, pelo
mezanino e pela area que corresponderia ao s6tdo. O mezanino, formado
por dois quartos e uma pequena sala que os acolhe, se projeta sobre a parte
superior da area de passagem que leva a cozinha. Subindo o restante dos
degraus, agora mais préximo da cumeeira do telhado, tem-se mais dois
quartos e uma ampla sala. As estruturas do telhado se mostram e tomam
parte do corpo do edificio, sendo que na sala, € possivel ver, até mesmo,
a colocagdo das telhas. Ali dentro, a sinceridade construtiva e a verdade
executiva do artifice construtor se manifestam plenamente. A casa é
somente 0 que ela revela ser — uma engenhosa estrutura de madeira em
gue o artesdo soube retirar da matéria o alimento para a sua edificacdo; e,
dotado de um certo poder de inventividade, construiu uma edificacdo que
se mostra aos poucos, da mesma forma que guarda em seus cantos e em
seus corredores, a fantasia de uma materialidade edificada que igualmente
preserva segredos. Parece haver também uma relagdo diferente com a
matéria mesma da madeira, na medida em que se mantém a sua aparéncia
original. Talvez por tratar-se de uma familia de artesdos de longa data, a
madeira seria mais do que um simples material; seria uma presenca
solidaria; e, nesse sentido, preservam-se as caracteristicas da matéria
porque ndo se quer que tal companhia seja outra coisa além dela mesma
—a madeira.
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Dentre as virtudes do homem, a Verdade seria aquela que mais
sofria, segundo Ruskin, as consequéncias do “crepusculo moderno”, por
ndo aceitar gradagdes. Entretanto, 0 comportamento moderno, com a sua
falta de clareza em separar o que é certo daquilo que é errado, tornava o
homem pouco temente em relacdo as ofensas contra a Verdade. Grandes
mentiras e grandes erros sdo faceis de ser identificados. A dificuldade
maior estaria nas pequenas mentiras modernas, nas “doces falacias”
(amiable fallacy) nas “mentiras bem-intencionadas™ (well meant lying),
“leves e acidentais” (light and acidental) porque estas se misturavam aos
atos cotidianos e se tornavam despercebidas ou, de alguma maneira,
justificaveis. Entretanto seriam estes pequenos delitos morais que
colaboravam diretamente, de acordo com o autor, para a corrupgdo das
acOes e da formagdo humana e, consequentemente, de toda a sua arte.
Esse estranho crepusculo que se formava sobre as virtudes poderia, entdo,
ser varrido pela inflexibilidade do real espirito da VVerdade. Parecer ser
aquilo que ndo é seria uma das causas principais da imoralidade da
arquitetura moderna. A intencdo primeira de uma obra arquitetbnica
deveria ser a sua ligagdo com a Verdade. Segundo o autor, o arquiteto
poderia ndo conseguir alcancar a beleza, a formosura, 0 poder ou a
inventividade em sua obra, mas ele teria a obrigacdo moral de se guiar
pela Verdade e produzir uma arquitetura honesta.

Figura 36 — Casa Bez Fontana — interior da sala principal
Fonte: IPHAN/SC — Tempo Editorial
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A arquitetura praticada pelo imigrante, talvez, em virtude das
condigdes que regeram a sua edificacdo, demonstra a sua honestidade
construtiva — seja na conservacao da verdadeira natureza dos materiais,
seja na presenca de um trabalho vivo que d& forma a sua moradia, seja
nas verdades estruturais que se mostram plenamente. A edificacdo em
madeira parece ser ainda mais dependente de tais verdades, considerando
a simplicidade de suas linhas e formas. O trabalho do carpinteiro e do
marceneiro, que guarda um saber-fazer tradicional, que constréi em
madeira, diferentemente de uma edificagdo em pedra ou em tijolo, parece
se relacionar com o material de maneira que ele se conforma as formas
por ele pretendidas, a0 mesmo tempo que o proprio material lhe impde
alguns limites. A verdade construtiva parece, nesse sentido, fazer parte da
linguagem mesma do artifice da madeira.

A familia Benedet é de uma tradicional geracdo de carpinteiros,
provenientes da cidade de Orleans, em que o conhecimento e a pratica do
saber foram sendo transmitidos de pai para filho. Segundo os relatos de
Gilmar Benedet?!8, neto de Sebastido Benedet, imigrante italiano, seu avd
teria se estabelecido, primeiramente, na Coldnia Urussanga, junto com o0s
pais e os irmaos, quando na vinda da Italia®'°. Logo depois, foi trabalhar
na abertura da estrada de ferro fazendo as armacdes provisérias de
madeira nas pontes, que seriam substituidas pelas trelicas de ferro?® e,
anos depois, por volta de 1913, se mudou para a regido de Orleans, onde
hoje se encontra o municipio de Lauro Muller.??! Luiz Benedet, pai de

218 A entrevista com Gilmar Benedet foi realizada em sua casa, na cidade de Lauro Muller, no
dia 22/02/2017.

219 De acordo com Baldin, em 1879, na mesma leva de imigrantes em que se encontrava
Giacomo Bez Fontana, seis italianos com o sobrenome Benedet também estavam juntos —
Giovanni, Antonio, Sebastiano, Domennico, Luiggi e Giuseppe. BALDIN, Nelma. Tao Fortes
Quanto a Vontade: histdria da imigracdo italiana no Brasil — os Vénetos em Santa Catarina,
1999, p. 77. A julgar pelos relatos do neto Gilmar, o mencionado Sebastiano Benedet parece
tratar-se do seu avo.

220 Em 18 de dezembro de 1881, a empresa inglesa The Donna Thereza Cristina Railway
Company Limited iniciou os trabalhos da construgdo da estrada de ferro utilizando-se da méo-
de-obra do imigrante italiano. Em 01 de setembro de 1884, a estrada foi inaugurada. A estrada
de ferro era utilizada principalmente para transportar carvao carregado pela The Tubardo Coal
Mining Company, uma empresa da mesma companhia que construiu a estrada. Em 1886, em
fungdo do acimulo de prejuizos, a empresa vende a concessdo das terras e das minas a Antonio
Lage. DALL’ALBA, Pe. Jodo Leonir. Colonos e Mineiros no Grande Orleans. Floriandpolis: edigdo
do autor, 1986, p. 138.

221 Segundo Cabral o local onde hoje é o municipio de Lauro Miiller se chamava Minas e situava-
se no ponto terminal da Estrada de Ferro, junto as minas de carvdo. Em 1956, tornou-se
municipio desmembrando-se de Orleans. CABRAL, Oswaldo. Histéria de Santa Catarina, 1970,
p. 242.
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Gilmar, trabalhou como carpinteiro ao longo de toda a sua vida,
principalmente, “montando industrias”, construindo atafonas, serrarias,
engenhos, fazendo engrenagens e rodas d’agua — tudo em madeira —,
mantendo ele mesmo, também, a sua propria serraria. Em suas memérias,
o filho lembra que o pai dizia ter construido mais de setenta industrias
pela regido. Além disso, o pai e o0 tio também foram um dos primeiros a
construir um engenho de farinha nessa localidade porque eles teriam sido
um dos primeiros moradores dessa regido. A maior parte dos filhos de
Sebastido Benedet tornou-se carpinteiros. Gilmar Benedet lembra que o
pai e alguns irmaos empreitaram a construcdo de uma casa, na Serra, por
volta da década de 1930. L& tiveram que fazer a derrubada dos pinheiros,
serrar a madeira manualmente, além de fazer as telhas igualmente em
madeira — uma vez que ndo era possivel levar telhas das olarias das
regibes vizinhas porgue a estrada de acesso s6 permitia a passagem de
tropeiros.

Gilmar Benedet comegou 0s primeiros contatos com o oficio de
carpinteiro como 0s demais artesdos entrevistados — numa forma de
brincadeira. Quando crianca, por volta dos oito anos de idade, ele pegava
as ferramentas do pai as escondidas, “o serrote e a machadinha”, ¢ ia
fabricar seus préprios brinquedos???. Como Gilmar era o décimo filho da
familia, o aprendizado do oficio se deu um pouco com o seu pai, mas
pricipalmente com o seu irmédo, Altino Benedet, onze anos mais velho.
Enquanto Altino trabalhava na serraria do pai, Gilmar o ajudava fazendo
os buracos nas engrenagens de madeira; “ele riscava ¢ eu ia furando (...);
depois ele fazia o acabamento”. Aos vinte e cinco anos, Gilmar foi
trabalhar nas minas de carvao. Trabalhou quinze anos como carpinteiro
construindo caixas, lavadores de carvao e pogos, que eram revestidos com
madeira. Depois de aposentado, Gilmar voltou a trabalhar na empresa
mineradora, como mestre de obras, por mais alguns anos.

Altino Benedet, irmao de Gilmar, aprendeu o oficio com o seu pai.
De acordo com os relatos do seu filho, o também carpinteiro José
Benedet, seu pai foi um eximio carpinteiro, reconhecido na regido e, junto
com o padre Jodo Dall’alba, ajudou a montar o Museu ao Ar Livre??3, na

222 Até bem pouco tempo Gilmar ainda fazia brinquedos de madeira de forma artesanal. Sdo
jogos de montar, a partir de encaixes, feitos em cedro, que o carpinteiro orgulhosamente
apresenta no momento da entrevista. Em fung¢do da perda da visdo, Gilmar lamenta ndo poder
mais lidar com a madeira, mesmo que de forma ltdica como fazia na confecgdo dos brinquedos.
223 0 Museu ao Ar Livre Princesa Isabel é uma instituicdo que tem como objetivo principal a
preservagdo das técnicas construtivas desenvolvidas pelos imigrantes italianos na regido sul de
Santa Catarina, servindo também como um acervo documental e histérico. Com a enchente de
1974, as construgdes que ficavam a beira dos cursos d’agua, em sua maioria, industrias
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cidade de Orleans. No museu, Altino utilizou toda a sua experiéncia no
oficio e tornou-se o carpinteiro responsavel pela montagem das
edificacbes e das maquinas e pela conservacdo e manutencdo. Muitas
edificagdes em madeira foram trazidas da regido — desmontadas e
remontadas no museu — inclusive uma serraria construida pelo pai de
Altino, Luiz Benedet, onde hoje funciona a marcenaria e as oficinas
artesanais da instituicdo. Na época da construcdo do museu, seu filho,
José Benedet, com mais ou menos quinze anos de idade, o auxiliava na
montagem das construcdes, juntamente com o seu tio, Gilmar Benedet e
hoje é José quem cumpre a funcéo de carpinteiro no museu??*,

De acordo com José Benedet, o seu aprendizado se deu pela
convivéncia com o seu pai e com o seu tio Gilmar. Durante todos os
trabalhos que realizou no museu enquanto o seu pai era carpinteiro 14,
José sempre trabalhou acompanhado dele, que vigiava atentamente o0 que
ele fazia. De poucas palavras, José relata que, as vezes, um simples olhar
do seu pai ja direcionava o trabalho, além da observacéo, da repeticéo e
do fazer acompanhado; “o trabalho ensina, dizia meu pai”. O pensamento
gue antecede, orienta e conduz a mdo do carpinteiro é de extrema
importancia para a préatica do seu oficio. Nos relatos de José, ele discorre
gue o seu pai sempre dizia que no trabalho com a madeira era preciso
pensar muito antes de comegar: “com a maderia a gente pensa e risca dez
vezes € corta uma s6”. José também comenta que o seu pai tinha uma
forma de fazer diferente da que se faz hoje. Antes de comecar a
construcao, depois das discuss@es iniciais, ele tinha o habito de pegar um
pedaco de tabua e desenhar o corpo do edificio para que todos tivessem

artesanais movidas pela for¢a d’agua, foram destruidas. Com a chegada da energia elétrica, no
ano seguinte, os métodos artesanais foram sendo substituidos por novas tecnologias e, os
esforcos do padre Jodo Leonir Dall’alba, auxiliado pelo carpinteiro Altino Benedet, se
concentraram na diregdo de resguardar esse patrimonio material e imaterial. O Museu abriu as
portas em 30 de agosto de 1980. Disponivel em: http://unibave.net/servicos-
comunidade/museu-ao-ar-livre-princesa-isabel/historico/ e DALL’ALBA, Pe. Jo3do Leonir.
Imigrantes Italianos em Santa Catarina. In: DE BONI, Luis Alberto. A Presenga Italiana no Brasil,
1987.

224 Apesar de ter aprendido o oficio e de ter trabalhado como carpinteiro junto com o seu pai
no museu, José Benedet também teve outras profissdes, como fotégrafo e motorista, uma vez
que os trabalhos de carpintaria no museu ndo eram continuos. Apenas o seu pai trabalhava
como carpinteiro efetivo. Aos 45 anos, José ingressou no curso de Museologia na Universidade
da Unibave, mantida pela Febave — a mesma entidade que mantém o museu. Interessou-se
pelo curso para aprofundar os diversos conhecimentos que envolvem a manuteng¢do de uma
instituicdo de preservagdo. Entre idas e vindas, hoje, José trabalha efetivamente no museu.
Além disso, faz trabalhos de entalhes, ndo para vender, mas somente quando é procurado para
fazer. Conforme entrevista realizada no Museu ao Ar Livre Princesa Isabel nos dias 22/02/2017
e 17/05/2017.



http://unibave.net/servicos-comunidade/museu-ao-ar-livre-princesa-isabel/historico/
http://unibave.net/servicos-comunidade/museu-ao-ar-livre-princesa-isabel/historico/
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uma nogdo de como ficaria, uma vez que ndo havia arquitetos ou
engenheiros envolvidos. O desenho técnico era feito depois da edificacdo
pronta?%>, Percebe-se, nos riscos desse carpinteiro, a materialidade que se
forma por meio da rusticidade de seus tragos. O “desenho-pensamento”
de Altino Benedet representaria ndo apenas 0 seu raciocinio visual, mas
0 gesto do artesdo que comegava a tomar corpo antes mesmo dele dar
forma & matéria.

Figura 37 — desenho de Altino Benedet — Acervo do Museu Ao ar Livre
Fonte: foto do autor

Nos relatos dos carpinteiros, a relagdo com a madeira seria
fundamental para uma boa lida com o material; a madeira tem
caracteristicas e peculiaridades que o carpinteiro precisaria conhecer e
entender para poder tirar melhor proveito dela. Para Gilmar Benedet, o
homem estaria intimamente ligado a madeira e esse encontro com o
material se fazia necessario, uma vez que a madeira conduziria o oficio
do carpinteiro e seria preciso observar, sobretudo, os seus detalhes. “As
vezes tem que virar de um lado, virar de outro; nunca se comeca ja direto
com a ferramenta; tem que estudar a coisa primeiro”. Como num diélogo,
a madeira se mostra ao carpinteiro pelo cheiro, pela textura, pela cor e
pelo desenho dos seus veios. “A madeira ¢ uma coisa bonita né... ¢ uma
arte”. De acordo com este carpinteiro, as madeiras mais nobres da regido

225 O relato de José Benedet refere-se a construgdo do centro de convivéncia do museu. A
instituicdo guarda algumas tabuas com os riscos de seu pai. Uma placa em homenagem ao seu
pai, Altino, em frente ao centro de convivéncia traz, em tamanho ampliado, o “desenho-
pensamento” desse carpinteiro finalizado com uma frase que ele gostava de dizer em relagdo
ao seu oficio: “aquele que faz o que gosta, ndo esta preocupado com o horario de trabalho. O
trabalho sempre sera a coisa mais importante, jamais o tempo”.
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em que mora eram 0 cedro, o louro e a canela e este artesdo conseguia
reconhecer o tipo da madeira ainda na arvore — “pelo feitio, pela casca,
pelo cheiro” — uma vez que também trabalhava extraindo madeira no
mato. Ainda segundo Gilmar Benedet, dentre 0os meses do ano, existem
aqueles que sdo mais adequados para se fazer a derrubada da arvore, para
gue a madeira tivesse maior durabilidade: “a gente usava derrubar no més
que ndo tem ‘r’ N0 nome, que sdo 0s meses do inverno, e no inverno a
madeira esta parada, ndo estd puxando, ela esta adormecida”. E se ndo
fosse possivel fazer a retirada da madeira, uma vez que eram movidas por
carro de boi, o carpinteiro cortava as arvores nos meses indicados,
deixava secar no mato, e pegava depois.

Na narrativa de seu sobrinho, José Benedet, o veio da madeira
precisaria ser respeitado para que a madeira cortasse de forma correta.
Segundo seus relatos, antigamente se aproveitava a curva natural da
madeira para fazer as cambotas que formam a circunferéncia das rodas
d’agua. Por acompanhar o sentido do veio, a madeira da cambota, quando
pregada, ndo rachava. Ele lembra que o seu pai dizia que na ponta do
prego tem um tipo de aresta e que essa aresta deveria ser colocada contra
o0 sentido da madeira, para que 0 prego cortasse e ndo rachasse a madeira.

[FEEER

‘ Figura 38 — exemplos de emenda e de encaixe feitos por José Benedet
Acervo do Museu Ao ar Livre — Fonte: fotos do autor

A proximidade com o material também fica evidente no relato dos
carpinteiros em relago aos encaixes e as emendas feitas na madeira.
Pode-se depreender de suas narrativas que as emendas representariam, em
primeiro lugar, um maior respeito pela matéria, uma vez que o artesdo
teria de preparar 0 encontro entre os dois pedagos da madeira, de forma
gue um se amalgamasse ao outro, 0 que seria muito diferente, segundo
eles, de uma “junta seca”. Em segundo lugar, a emenda funcionaria como
um atributo de beleza na carpintaria porque representaria o trabalho
apurado do artesdo, ja que a emenda era para ser vista. Sempre que fosse
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necessario fazer uma emenda na madeira, em fungdo, sobretudo, do
tamanho da peca, ela ndo deveria ficar dissimulada, deveria ficar
aparente. Mas esse encontro deveria ser delicado representado pelo suave
desenho da linha que se forma da juncéo das duas partes. Gilmar Benedet
deixa transparecer que a beleza do seu trabalho estaria ligada aos detalhes
das emendas: “antigamente as emendas eram trabalhadas, tipo ‘boca de
ledo’. Hoje as emendas sdo secas; ndo fazem nem meia madeira né... sO
encostam”. Em terceiro lugar, as emendas e 0s encaixes representariam
para estes carpinteiros o orgulho de um saber-fazer resguardado, ligados
a sua préatica artesanal. Além disso, as emendas e 0s encaixes também
dariam, de acordo com 0s relatos, maior seguranga a juncdo da madeira e
aquilo que estivesse sendo construido.

A beleza da coisa produzida para estes artifices da madeira parece
estar muito ligada ao gesto vivo do artesdo na execucado do seu oficio. E
nesse sentido, a coisa produzida carregaria um pouco da vida daquele que
a produziu, uma vez que o pensamento e o gesto do artesdo estariam ali
presentes, de alguma forma, ndo somente no trabalho que é resultado do
uso de ferramentas manuais, mas no trabalho que provém da presenca
plena do artesdo. Para José Benedet o vinculo entre o artifice e a coisa
produzida é tamanho que ele se emociona quando do momento da
finalizacdo: “a gente fica triste porque parece, assim, que a gente se
apega” — ao referir-se ao trabalho de entalhe ou de restauro. Tal emocgéo
estaria ligada, também, a satisfacdo e ao orgulho do trabalho realizado:
“parece que o valor que a gente recebe ndo paga a satisfacdo que a gente
tem de ver a coisa pronta”.

Figura 39 — mdvel feito por Sebastido Bez Fontana (primeira imagem)

Fonte: IPHAN/SC — Tempo Editorial
Figura 40 — Interior da Casa Bez Fontana — Fonte: foto do autor
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A casa da familia Bez Fontana, desde a construcdo inicial da
edificacdo em madeira até a construcdo dos volumes mais recentes,
demonstra as diversas fases da moradia. As varias partes do corpo do
edificio evidenciam momentos diferentes na sua concepcdo. Nesse
sentido, a casa Bez Fontana manifesta-se ela mesma como um corpo vivo
em que cada geracao parece dar a sua contribui¢do, da mesma forma que
se resguarda a sua concepgdo primeira. E, dessa maneira, embora se
percebam claramente os varios tempos do edificio, parece haver uma
certa hierarquia em que o grande e centenario volume amadeirado
mantém-se, ainda, soberano em relacdo aos demais. De acordo com 0s
relatos da familia, a area que hoje serve de passagem e conduz até a
cozinha e a cantina, que ficavam separadas do volume principal da
edificagdo, era aberta nas laterais e o piso era de chdo batido. Quando
questionado sobre uma parte da casa que mais lhe trazia recordacdes,
Olclésio afirma que gosta de ficar justamente neste espaco, que ele chama
de varanda, porque era ali que, quando crianca, jogava bolinha de gude
nas irregularidades do chdo de terra. Em relacdo aos restauros e as
reformas feitas na casa, Olclésio salienta que, mesmo ndo executando o
servico de carpintaria, é ele quem compra, prepara toda a madeira e
analisa com o carpinteiro os reparos a serem feitos. A familia Bez Fontana
demonstra-se muito apegada a casa e zelam pela sua existéncia;
dificilmente a casa esta sozinha. Gostam do fato de morar numa regiao
rural, de belissima paisagem, resguardada pelo siléncio, alimentada pela
sonoridade mesma da vida no campo, a0 mesmo tempo que estdo perto
do centro da cidade e trabalham no perimetro urbano. Pode-se dizer que
a casa de Sebastido Bez Fontana perdura por tanto tempo porque guarda,
ainda, muito da vida desse artifice construtor, da mesma forma que acolhe
um pouco da expressdo de todos que nela habitam.

Ruskin dizia que haveria uma relagdo entre a presenca da alma
humana na criagdo material e o “estado ativo e dormente da matéria” (the
active and dormant states of matter) e que seria justamente a plenitude de
vida que daria a coisa produzida maior ou menor valor. Dentre as criaturas
vivas, 0 homem seria 0 Unico que possuia, além da vida corporal, uma
vida mental e intelectual. E, por conta disso, somente 0 homem poderia
usar sua energia de forma dupla demonstrando uma “vida verdadeira” e
uma “vida falsa”. A vida verdadeira seria uma forca capaz de organizar
e governar as coisas externas a fim de obter delas alimento e instrumento,
mas que ndo deixaria de ouvir, com humildade e obediéncia, a
inteligéncia superior. Entretanto, tal obediéncia seria como uma escolha
voluntaria em que 0 homem ndo perderia a sua propria autoridade como
principio de julgamento. A vida falsa seria uma vida de servidédo, de acdo
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amortecida, uma vida sem pensamento, sem intelecto e sem moral, regida
pelas coisas externas, em que o homem, ao invés de florescer,
cristalizava-se, fazendo as coisas por fazer. E a arquitetura, por ser uma
arte tributaria, sobretudo, do “calor da vida verdadeira” (the warmth of
the true life), se mostraria especialmente prejudicada e sensivel aos danos
de uma alma dormente. A arquitetura viva carregaria, em sua
materialidade, os registros da alma animada do artista e do artesdo que,
de acordo com Ruskin, se manifestaria, especialmente, na variagéo e na
mudanca de suas formas, uma vez que o mérito da arquitetura e das
demais artes consistiria em “dizer coisas novas ¢ diferentes” e ndo dizer
a mesma coisa repetidamente. A matéria ativa da arquitetura deveria
revelar trés virtudes: ela deveria “agir bem”, na medida em que sua
concretude representaria a maneira de sua fatura; ela deveria “falar bem”,
na medida em que suas formas representariam as melhores palavras a
serem ditas; e ela deveria “parecer bem”, na medida em que ela nos
encantaria com sua agradavel presenca. E as virtudes que se solicita de
uma obra arquitetbnica deveriam ser as mesmas que constituem o0s
trabalhadores que d&o forma ao seu corpo, uma vez que elas se ascendem
na coisa criada na mesma propor¢do em que se manifestam no artifice ou
no artista. A arquitetura assim edificada, e que forma o cerne do fantastico
paradoxo, seria para Ruskin, o trabalho de uma criatura viva inteira, corpo
e alma, sobretudo alma, pois a arte, ndo importa a sua natureza, € a
“expressdo de uma alma falando com outra” e a sua grandeza dependeria
da preciosidade daquele que a profere. E quase uma declaracio de amor,
de um amor fraternal — dessa “irmandade eterna”, como definia o autor —
revelada na arquitetura como um encontro entre aqueles que ajudaram a
edificar o seu corpo e aqueles que desfrutam de sua materialidade. Mas
na medida em que se reclama a presenca inteira do artista e do artifice na
fatura da matéria, caberia, também, aquele que usufrui dela, entregar-se
por inteiro; essa seria a Unica condicdo, segundo Ruskin, de nos
encontrarmos e de nos conhecermos verdadeiramente.

A arquitetura realizada pelo artifice imigrante, a pratica de um
saber-fazer resguardado por geracOes, além das costuras que se formam
entre o saber artesanal, a fatura do oficio e a materialidade dele resultante,
analisados pelas concepcgdes do fantéstico paradoxo, revelam a poténcia
do gesto do artesdo. No conjunto Bez Fontana, tal poténcia se manifesta
na materialidade das primeiras edificagOes feitas por Sebastido, da mesma
forma que se mostra nos encontros das geragfes vindouras. Os artesaos
desta familia, animados, sobretudo, pela expressdo primeira daquele
artifice, contribuiram e ainda contribuem com seu trabalho, ao mesmo
tempo que resguardam, na materialidade mesma, a presenca dos artesaos
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de outras épocas. A vida que anima a matéria das edificaces da familia
Bez Fontana, por meio do gesto do artesdo imigrante, ndo se esgotaria na
construcdo primeira; se manteria ativa manifestando-se também na
conservagdo e nos acréscimos posteriores que, a0 mesmo tempo que
reconhecem e conservam a sua historia inicial, tecem com ela novos
alinhavos. Passado e presente ndo estdo aqui separados em territérios
distintos; convivem fraternalmente e essa convivéncia, de alguma forma,
também parece animar a matéria que ainda permanece.
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CONCLUSAO

Reconhecer e analisar alguns exemplos da arquitetura rural
praticada pelo artifice imigrante em Santa Catarina e a0 mesmo tempo
buscar explorar a artesania que constitui 0os saberes das técnicas
construtivas tradicionais — iluminadas pelas concepgdes que ddo forma ao
fantastico paradoxo de John Ruskin — nos ajuda a enxergar tanto esta
manifestacdo para além de um olhar patrimonial ou inventarial — que
formam estudos ja bem consolidados sobre o tema — quanto nos
reaproximar aos saberes artesanais que compdem tal materialidade. Ao
pretender perceber a presenca do artifice construtor, seja na edificacdo
das moradias rurais, seja na pratica de um saber-fazer resguardado por
geracdes, por meio do pensamento estético ruskiniano, buscou-se revelar
outras maneiras de ver esta paisagem arquitetnica.

As moradias rurais, para além do valor que a chancela patrimonial,
inevitavelmente, lhes confere, revelaram-se, num primeiro momento
desta pesquisa, simplesmente, como moradias — um lugar em que se
reside. Nos instantes iniciais da investigacdo, nas primeiras visitas a
campo, o sujeito da pesquisa, por vezes inebriado pelo fascinio que o
préprio objeto de estudo Ihe desperta, quer desvelar, a qualquer custo, o
problema proposto. Mas as casas mostravam-se, inicialmente, apenas
como casas. A medida que o estranhamento inicial — tanto do pesquisador
gue buscava pela matéria e pelo espirito das edificacbes quanto do
morador que revelava, em suas primeiras palavras, a rudeza de um olhar
encoberto pelo cotidiano — parecia se atenuar, o relato entdo tomava corpo
a partir de perguntas minuciosamente formuladas, que por vezes, caiam
por terra, diante dos afortunados devaneios das narrativas. Cabe ressaltar
que foram vérias as moradias visitadas e moradores entrevistados que
indiretamente ajudaram a dar corpo a esta pesquisa, embora ndo estejam
nomeadamente presentes nas analises realizadas.

A relacdo entre os moradores e a casa construida, o habitar aquela
determinada matéria, ndo se demonstrou igual nas trés edificacdes
analisadas, revelando vérias formas de se perceber determinada
edificacdo como moradia. Entretanto, seja pelo tempo que a construgdo
carrega; seja pelo fato de ter sido construida pelas méos do imigrante da
familia, em condicGes bem diversas das que se vive hoje; seja por compor
ela mesma parte da histéria daquela familia, parece haver um certo
respeito em relagdo a moradia, como aquele que se tem diante de um ser
ancido. E, nesse sentido, as trés edificacbes analisadas revelariam uma
certa porgdo de vida que ainda pulsa por meio de sua materialidade,
embora de maneira e intensidades distintas em cada uma delas. Cumpre
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destacar também, devido a vida que perpassa pela matéria edificada, a
ligacdo fraterna entre passado e presente que constitui a maioria das
edificaces visitadas. Se, como afirmava Marc Bloch, o objeto da histéria
é, sobretudo, 0 homem, tais edificagdes tomadas pelos vestigios da
presenca de seus artifices construtores, pela vida vivida de seus
moradores e pela relacdo estabelecida com essa materialidade
demonstrariam, principalmente, a inseparavel ligacdo entre passado e
presente que se revela na arquitetura — essa “irmandade eterna” — como
chamava Ruskin.

Aliado a investigacdo da materialidade mesma das edificacGes e
aos relatos dos moradores juntaram-se as narrativas dos artifices sobre
suas praticas e seus saberes tradicionais resguardados pelo tempo e pelos
costumes. Em sua maioria ancidos, revelaram, por meio de falas
apaixonadas, a sua intensa afeicdo pela matéria — pela pedra e pela
madeira. A relagdo fraterna entre 0 homem e o material tornou-se evidente
em todos os relatos que, a0 mesmo tempo que descreviam 0S Seus
conhecimentos e habilidades, deixavam transparecer a impossibilidade de
se alcancar o total dominio sobre a matéria se ndo fosse permitido,
sobretudo, ouvi-la. O conhecimento, os saberes e suas praticas, seja dos
pedreiros e canteiros, seja dos carpinteiros e marceneiros entrevistados,
demonstraram a inseparavel ligacdo e dependéncia entre 0 homem e a
matéria. Os saberes tradicionais sdo, antes de tudo, uma préatica relacional
entre ambos, em que o conhecimento se consolida a partir da relacdo de
uma matéria viva que se mostra ao artesdo e do artesdo que se entrega as
descobertas de tal materialidade, resguardados 0s mistérios e
singularidades da natureza de cada material. E nessa pratica relacional,
trabalho e pensamento parecem estar, inevitavelmente, entrelagados, e
animam o gesto vivo do artesdo. Cabe evidenciar ainda que esse encontro
relacional entre 0 homem e a matéria se da de forma solitaria. A maioria
dos artesdos entrevistados trabalha sozinho e, mesmo nos raros momentos
de trabalho conjugado, a comunh&o primeira seria 0 encontro individual
com o material, que embora seja sempre 0 mesmo — madeira ou pedra, no
caso dos artesdos entrevistados — se revelaria, entretanto, como uma nova
descoberta. Na contramdo do sistema produtivo vigente, esses artifices
mantiveram o espirito do método artesanal, embora também fagam uso de
ferramentas e maquinas modernas que colaboram em suas praticas.
Entretanto, a cadéncia do trabalho artesanal, justamente porque
alimentado pela relacéo entre o artesdo e a matéria, nunca serd a mesma
de um trabalho fracionado e, nesse sentido, muitas das colocagfes
levantadas pelos relatos dos artifices publicados nos jornais no inicio do
século XX, ainda permanecem, e a possivel exting¢do de oficios artesanais
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gue pairava por aquela época, ainda se mantém presente, uma vez que,
dentre a quase totalidade dos artesdos entrevistados, tratava-se da Gltima
geracdo do oficio na familia. Contudo, se os relatos apresentados nos
jornais daquela época deixavam transparecer, mesmo que de forma
velada, uma certa oposicdo entre o trabalho artesanal e o industrial em
funcdo das desigualdades de suas condicdes, hoje parece haver uma
incipiente (re)descoberta dos saberes resguardados pelas praticas
artesanais, como uma forma de um possivel consumo consciente que, se
distanciados dos modismos comuns de nossa época, de alguma forma, nos
(re)conduziriam novamente ao pensamento ruskiniano.

As costuras que despretensiosamente se buscou fazer entre a
arquitetura, o artifice e o pensamento estético ruskiniano, por meio do
fantastico paradoxo, demonstraram-se oportunas porque se revelaram
proximas da idéia do espirito e da alma da arquitetura, que era muito
importante para o século XIX. E o fantastico paradoxo, além de
constituir-se pela nogdo do espirito da arquitetura, evidencia também a
presenca do homem comum e dos saberes por ele resguardados,
demonstrados na fatura do seu oficio no corpo edificado. Tomar as
concepcdes de Ruskin pela natureza do fantastico paradoxo, pela vida que
anima as relagbes humanas e a materialidade que se origina dessas
relacbes, de certa maneira, afirma a critica primeira que parece
impulsionar as suas reflexdes. A imensa lucidez com que Ruskin
conseguiu tecer sua vigorosa e desconcertante critica em relacdo aos
males sociais causados pela economia do laissez faire comprovava, de
alguma forma, a imoralidade das relagbes entre os homens porque nédo
mais constituidas pela valorizacdo da vida. E a arquitetura, por ser uma
arte tributaria, sobretudo, das relagBes entre os homens e das relagdes
entre 0 homem e a matéria, via-se profundamente corrompida. Nao se
tratava de resgatar um passado medieval e coloca-lo novamente em
pratica no século XIX, mas de recuperar a capacidade e a vida que
animava as praticas artisticas de seus trabalhadores em detrimento ao
trabalho alienado de sua época.

Ciente de que a escolha de uma abordagem nos orienta e nos
conduz a diferentes conclusGes sobre 0 mesmo objeto — e que talvez essa
seja uma das maravilhas na formacdo dos diversos saberes — 0 presente
estudo procurou evidenciar, por meio dos sinais visiveis das edificacdes,
0s vestigios vivos que Ihes dao forma e permanecem resguardados em sua
matéria. Se, como proclamava Ruskin, a arquitetura deveria ser,
sobretudo, um encontro entre homens — entre aqueles que levantaram suas
paredes e aqueles que usufruem delas; se a arquitetura, assim edificada,
deveria ativar a nossa imaginagéo e deveria nos contar uma nova fabula a
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cada encontro — desde que nos entregassemos a vé-la verdadeiramente na
mesma propor¢do em que ela carregaria a expressdo da natureza de cada
alma humana em sua materialidade; se a arquitetura seria a manifestagédo
de uma alma falando com a outra, pode-se dizer que as moradias rurais
edificadas pelos artifices imigrantes, assim como os saberes artesanais
ainda preservados, soam em nossos ouvidos, desde que nos permitamos
ouvi-los. Entretanto, ndo seria uma matéria e um saber cristalizado,
isolado e adormecido num tempo de outrora; mas uma matéria viva, ativa,
gue constitui o passado, mas que também se forma e (trans)forma o
presente, da mesma maneira que os saberes, lentamente modificados de
uma geracdo para outra, revelam-se ativos e podem animar Nnossos
sentidos. E, sobretudo, nossas relacfes, por vezes adormecidas e
inebriadas pelo constante fascinio da modernidade.
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