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RESUMO: O presente artigo apresenta uma proposta de perceber a arquitetura rural edificada
pelo artifice imigrante em Santa Catarina a partir do pensamento estético de John Ruskin. As con-
cepgdes que formam o seu pensamento s@o fomadas & luz do conceito do fantdstico paradoxo,
uma chave de leitura bastante oportuna para evidenciar e reiterar caracteristicas fundamentais
daquela arquitetura, como a presenca viva do labor humano, a imperfeicdo como virtude
construtiva e a beleza piforesca da paisagem edificada. A partir da andlise de um conjunto
arquifeténico consfruido em madeira, buscou-se compreender a presenca do artifice construtor
fanfo no corpo mesmo do edificio resguardado em sucessivas geragdes quanto na preservagdo
de um saberfazer de técnicas construtivas tradicionais transmitidas de pai para filho.

PALAVRAS-CHAVES: John Ruskin. Arquitetura. Artifice. Imperfeicdo.

ABSTRACT: This article presents a proposal to perceive the rural architecture built by the immi-
grant artisans in Santa Catarina, from the aesthetic thinking of John Ruskin. The conceptions that
form his thinking are taken in light of the concept of the fantastic paradox, a key of reading quite
opportune fo highlight and reiterate fundamental characteristics of that architecture, such as: the
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living presence of human labor, imperfection as constructive virtue and picturesque beauty of the
built landscape. From the analysis of an architectural set built in wood, we sought to understand
the presence of the builder in both the body of the building sheltered in successive generations,
and in the preservation of a know-how of traditional constructive techniques transmitted from

father to son.

KEYWORDS: John Ruskin. Architecture. Craftsman. Imperfection.
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O FANTASTICO PARADOXO DA IMPERFEICAO

O debate infelectual que se desenvolveu no século XIX a respeito das
prdticas artisticas foi marcado por varios e intensos questionamentos. Dois dos mais
significativos implicavam aspectos essenciais: a discussdo sobre a natureza da arte
e fambém a sua relag@o com a sociedade industrial que crescia e se consolidava
rapidamente. Na Inglaterra vitoriana, John Ruskin (1819-1900), que & havia
comegado seus importantes escritos crificos sobre a arte, manifestados no primeiro
volume de Pintores Modernos, publicava, em 1849, As Sete lampadas da
Arquitetura, anunciando suas reflexdes sobre a pratica artistica no fazer
arquiteténico. J& na publicagd@o seguinte, nos trés volumes de As Pedras de Veneza,
elaborados entre 1851 e 1853, Ruskin tornava ainda mais evidente o impulso que
parece alimentar toda a sua intengdo critica: reaproximar a arte da vida e
restabelecer o prazer humano no frabalho artistico. A partir daf, o pensamento
ruskiniano concentrase numa apaixonada critica ao declinio do trabalho expressivo
na sociedade modema e industrial, principalmente aquele realizado pelo homem
comum. Isso o fez também se aproximar das questdes sociais, sobre as quais o
aufor se dedicaria mais adiante, em seus escritos sobre a economia politica da
arte.® As publicagdes sobre a economia politica da arte representariam o
posicionamento do autor sobre os problemas sociais e as mazelas do século XIX,
provocados, principalmente, pela industrializagdo.* Dentre as diversas reflexdes
que se desenvolveram ao longo dos oitocentos sobre a estética industrial, as
questes levantadas por Ruskin em relacdo as préticas arfisticas o tornaram um dos
pensadores mais importantes desse periodo, fanfo para a feoria da arte quanto
para a histéria mesma da arquitetura. Para além dos questionamentos acerca da
aparéncia e da faltla de qualidade artistica dos produtos oriundos da producdo
seriada e fabril, Ruskin reclamava pela presenca viva do trabalhador na fatura de
seu oficio, algo que s6 poderia ser alcancado, segundo ele, pela justa comunhdo
entre frabalho e pensamento e pelo prazer que tal comunhdo despertaria no
operdrio. A vida manifestada no gesfo animado do trabalhador é o que conferia,
entdo, valor & coisa produzida. Numa critica declarada & moderna manufatura do
século XIX, Ruskin proclamava que a verdadeira riqueza e prosperidade de uma
nagdo ndo dependeria da quantidade de mercadoria fabricada, mas, oufrossim,
da quantidade de vida produzida por meio do seu frabalho.

Recuperar a capacidade do frabalhador e frazer de volta a pulsdo de vida
0o labor expressivo do homem comum sdo duas das grandes reivindicagdes
presentes no discurso ruskiniano, se considerarmos os fextos publicados sobre
arquitetura e parte das publicacdes feitas sobre a economia politica da arte.
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3. A expressao “economia
politica da arte” refere-se
aqui a0 momento em que O
pensamento e os escritos de
Ruskin se voltaram para as
questoes sociais. Para
Cardoso, seria por volta de
1853 que Ruskin teria
comecado a refletir sobre a
funcio social da arte e teria
passado a “privilegiar as
grandes questdes sociais de
sua época”. Cardoso. In:
Ruskin (2004, prefacio, p.
10). Cf. Clark (1950; 1967),
Landow (1971), Townsend
(1951) e Cook. Ruskin
(1905, introduciao), no
momento em que se dedica
a0s textos sobre a economia
politica da arte,
principalmente em A4 joy for
ever e em Unto this Last,
parece haver em seu
pensamento uma
consolidacio em relagio as
questdes sociais de seu
tempo. De acordo com
Townsend, se no primeiro
volume de Pintores
Modernos, a arte era, para
Ruskin, a salvacao da
humanidade, no terceiro
volume de As Pedras de
Veneza, a arte s6 poderia
ser produzida por uma
sociedade saudavel -
econdmica, politica e
moralmente. Townsend
(1951, p. 69). Vale ressaltar
que, em seu pensamento
estético-moral, Ruskin faz
uma relacio entre a
decadéncia das priticas
artisticas e a corrupc¢ao das
relacdes sociais, morais e
econdémicas de seu tempo.
Ao tecer tal pensamento,
Ruskin o faz perpassando
varios temas — como pintura,
arquitetura e economia
politica —, e isso, de certa
forma, os aproximam e os
tornam vinculados. Dessa
forma, suas consideracoes
sobre pintura alimentam
suas ideias sobre arquitetura,
e suas consideracoes sobre
o trabalho na arquitetura
animam suas reflexdes
sobre a economia politica.

4. Esta compreensio ¢
observada por Clark (1950;
1967), Landow (1971),



Townsend (1951) e Cook.
In: Ruskin (1905,
introducao).

5. E. T. Cook e Alexander
Wedderburn sao os editores
da compilacio Works, que
reine as publicacoes de
John Ruskin em 39 volumes,
disponibilizada pela
Lancaster University/Ruskin
Library. Parte dessa
compilacao foi utilizada
para compor a dissertaciao
de mestrado — O fantdstico
paradoxo no pensamento
estético de Jobn Ruskin e a
presenca do artifice na
arquitetura rural de Santa
Catarina — da qual este
texto resulta. Segundo
Cook, ja no final do segundo
volume de Pintores
Modernos, Ruskin teria
comecado a dedicar-se aos
estudos sobre arquitetura,
sobretudo a arquitetura
goética, e a obra As Sete
Lampadas da Arquitetura
guardaria o embriao dos
futuros estudos em relacao
a economia politica da arte.
Ja em As Pedras de Veneza,
Ruskin teria se debrucado
sobre o cerne da questio, ao
declarar a indissociavel
relacao entre o
temperamento moral do
homem e suas praticas
artisticas. Cook. In: Ruskin
(1903, introducao).

6. Ruskin (1904, v.II, p. 204,
traduc@o nossa). No original:
“Accept this then for a
universal law, that neither
architecture nor any other
noble work of man can be
good unless it be imperfect.”

7. A expressao “fantastico
paradoxo” foi utilizada por
Ruskin em seu conhecido
texto A natureza do gético,
ao encerrar a definicao de
“savageness” — o primeiro
dos elementos que constitui
a natureza de sua
arquitetura. Nele, o autor
afirmava que tanto a
imperfeicio humana seria
formadora do cariter da
beleza na arquitetura quanto
a exigéncia da perfeicao
teria sido a primeira causa

Segundo Cook,® Ruskin teria sido um dos primeiros a questionar o prazer que o
trabalho de execucdo na arquitetura proporcionava ou deveria proporcionar ao
frabalhador que o realizava. Isso significou um questionamento das relagcées entre
trabalho, vida e moralidade nas praticas artisticas, sobretudo na arquitetura. Para
o autor, esta representava a expressdo do temperamento moral tanto daqueles que
a fizeram como daqueles para quem havia sido produzida. A escolha de um esfilo
ou de uma “escola” de arquitetura representaria, entdo, mais que o resultado de
uma selecdo formal; ela seria o ceme mesmo de uma escolha a influenciar, pelo
cardter, a vida de trabalhadores e de comitentes. Na estética ruskiniana, a beleza
das formas externas, especialmente na arquitetura, dependeria dessa felicidade
advinda do oficio laboral.

Suas investigagdes sobre o trabalho na arquitetura, desde as préticas dos
arfesdos goticos até a produgdo industrial de seu tempo, alicergam a sua critica
em relogdo & perfeicdo, um dos preceitos mais recorrentes da arte de ascendéncia
dita cléssica. Em seus escritos sobre a natureza da arquitetura gética, ao tentar
definir os elementos que formam a sua “expressdo mental” e que consfituem a sua
condigdo moral, Ruskin declarava que “nem a arquitetura, nem qualquer outro
trabalho do homem poderiam ser verdadeiramente nobres se ndo fossem
imperfeitos”. Da mesma maneira, os elemenfos que dariam corpo & sua
materialidade e que caracterizariom a sua “expressdo formal” fambém deveriam
ser orienfados pelo principio da imperfeicdo. O “fantdstico paradoxo”,” proposto
pelo autor, talvez tenha sido uma das maiores contribuigdes do pensamento critico
ruskiniano, na contramdo de toda doutrina mimética vigente da Antiguidade até o
século XVIII. Ao reconhecer a imperfeicdo como caracteristica da prépria natureza
humana, Ruskin colocava outra forma de compreender a beleza, para além da
perfeicdo formal e da beleza visual das proporcdes justas, decorosas e correfas.
Para o olhar ruskiniano, a imperfeicéo e as limitagdes humanas eram fundamentais
na formagdo do cardter da beleza, na arquitetura mormente.

Manifestada somente por meio de uma cerfa liberdade de pensamento,
essa imperfeicdo estaria diretamente ligada ao trabalho humano no fazer
arquiteténico. A presenca do trabalho humano como gesto vivo, particularmente
aquele realizado pelo trabalhador comum na arquitetura, deveria ser alimentada
por essa energia vital. E o gesto animado dos trabalhadores que ajudaram a erguer
a edificagdo deixaria, no corpo mesmo daquela matéria, as marcas e os vestigios
de fal presenca humana. Entfretanto, se tais imperfeicdes positivas estivessem
diretfamente ligadas ao gesto vivo do trabalhador, tal gesto somente poderia ser
animado pela comunhdo entre frabalho e pensamento. Essa comunhdo se
manifestaria na pratfica oficial do trabalhador, principalmente, por duas formas de
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expressdo: pela fantasia que alimenta a alma e o pensamento — o que o levaria
ao que o autor chama de “fanfasia grotesca” (grotesqueness)® — e pelas limitagdes
que constituem o préprio fazer humano — o que o levaria a uma “rudeza de
expressdo”. Assim, o fantdstico paradoxo revelarse-ia, sobretudo, na aceitacdo da
natureza humana — inventiva e criadora, embora mortal e, por vezes, errante —
como condi¢do primeira na fatura de qualquer agdo do homem. Sua manifestagéo
seria a expressdo mesma, imperfeita, testemunhal, do comunhdo entre trabalho e
pensamento, da comunhd@o entre matéria e espirito.

Contudo, ao questionar o prazer que deveria estar presente na fatura do
frabalho expressivo do homem e ao criticar a falta de valorizagdo da vida no
trabalho, especialmente na arquitetura, Ruskin acabava por entrar numa discussao
direta com a moralidade ou a imoralidade do sistema produtivo vigente. A “grande
invencdo civilizada da divisdo do tfrabalho”, ao fracionar a atividade humana numa
linha de produgdo, acabava por fracionar também o préprio homem. Fragmentado
em “migalhas de vida”, a menor porgéo de sua “infeligéncia remanescente” néo
seria suficiente, segundo ele, para que fizesse sequer “um alfinefe ou um prego”.”
Para o autor, existiriam determinados frabalhos que precisariam ser feitos para o
nosso pdo e esfes deveriam ser feitos arduamente. Enfrefanto, existiiam outros
trabalhos que seriam feitos para o nosso prazer, e estes deveriam ser feitos
calorosamente. Mas nenhum dos dois deveria ser realizado pela metade ou em
parfes. Se a diviséo do frabalho era prejudicial ao trabalho comum, ela seria
inadmissivel as artes e s suas diversas naturezas, sobretudo porque, segundo ele,
a materialidade de um frabalho fragmentado e sem vida, embora pudesse nos
emocionar pela aparéncia de suas formas e de seus acabamentos, seria nula em
vitalidade, em energia, em moralidade. A critica de Ruskin também se voltava para
as distorgdes que o processo fabril e capitalista poderia produzir ou & estaria
produzindo na condic@o humana, corrompendo principalmente a percepeéo, a
sensibilidade, a moralidade e a ética.'©

Cabe ressaltar que o manifestacdo artistica, assim como a aplicagdo das
diferentes naturezas da arte, eram, para Ruskin, um frabalho, um oficio ligado ao
saberfazer do homem comum, artista ou arfifice. E, como todo trabalho produzido
pelo homem, o trabalho artistico também carregaria o testemunho de sua
moralidade. Desse modo, o objeto estético deveria ser igualmente um objeto ético-
moral, uma vez que a matéria produzida pelo homem estaria completamente
vinculada ao espirito que o alimenta. Da mesma forma, o trabalho arfistico também
carregaria o testemunho de vida e de prazer presentes em sua execugdo. A arte-
oficio!" deveria, entdo, estar ordenada em dois postulados principais: ser um
exercicio arfisticomoral e manifestar, por meio de sua materialidade, o prazer'?
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do declinio das praticas
artisticas na Europa. Ruskin
(1904, v. II, p. 204). As
expressoes “fantastico
paradoxo” e “fantdstico
paradoxo da imperfeicao”,
utilizadas ao longo deste
artigo, mantém relacao
direta com a ideia central
proposta pelo autor.

8. O termo grotesqueness €
um dos seis elementos
elencados por Ruskin que
caracterizam a natureza da
arquitetura goética. Ao
compor a definicio de
grotesque, manifestada pela
imaginacao do homem,
Ruskin sugeria a
humanidade dividida em
quatro classes, considerando
0 seu maijor ou menor grau
de ludicidade (playfulness):
aqueles que brincam (play)
com sabedoria, aqueles que
brincam por necessidade,
aqueles que brincam
desordenadamente e
aqueles que nao brincam.
Para Ruskin, uma sociedade
equilibrada em suas relacoes
de trabalho deveria ser
formada apenas pelas duas
primeiras classes. Ruskin
(1904, v. II1, p. 135-195).

9. Ruskin (1904, v. I1, p. 196,
traducao nossa). No original:
“Divided into mere segments
of men—broken into small
Jfragments and crumbs of
life; so that all the little piece
of intelligence that is left in
a man is not enough to
make a pin, or a nail, but
exhausts itself in making the
point of a pin or the bead of
a nail.”

10. Esta compreensio é
observada por Cook. In:
Ruskin (1904; 1905
introducdo); Clark (1950;
1967); Townsend (1951);
Frampton (2015) e Lira
(2006).

11. A expressao arte-oficio
compreende tanto o objeto
estético quanto o objeto
artistico porque ambos, no
pensamento ruskiniano, sao
o resultado do trabalho
expressivo do homem,



embora de naturezas
distintas. A diferenca entre
arte e arte decorativa estaria
ligada a sua constitui¢ao, a
sua natureza e a sua
aplicacao. Enquanto a arte
seria aquela de “vontade
independente”,
insubordindvel, e que
alcancgaria a completude em
si mesma, a arte decorativa
estaria subordinada ao lugar
€ a0 conjunto maior, o que
tornaria a sua forma
dependente desse conjunto.
Entretanto, o artista, assim
Ccomo o artesao, no exercicio
de sua artesania, deveriam
ser trabalhadores comuns, e
nao aqueles resultantes de
uma educacio culta. As
diversas naturezas da arte
estariam ligadas, a0 mesmo
tempo, ao dom natural e ao
exercicio oficinal. Ruskin
(1903, v. I, p. 283-309).

12. Deve-se ressaltar que a
materialidade produzida
pelo artista ou pelo artesiao
deveria revelar um
equilibrio entre prazer e
propésito moral. Ou seja: o
trabalhador ou o artista nao
poderiam trabalhar sem
prazer; no entanto, nio
poderiam  trabalhar,
também, somente por causa
do prazer. Da mesma forma,
a materialidade por eles
produzida deveria ser
admirada tanto pelo prazer
que proporcionava quanto
pelo propésito moral que
revelava. Ruskin (1905, p.
197).

13. Ruskin (1904, v. II, p.
188-190).

14. Ruskin (1904, v. II, p.
204-205, traducao nossa).
No original: “The degree in
which the workman is
degraded may be thus
known at a glance, by
observing whether the
several parts of the building
are similar or not; and if, as
in Greek work, all the
capitals are alike, and all
the mouldings unvaried,
then the degradation is
complete; if, as in Egyptian
or Ninevite work, though the

ligado & sua fatura. Qualquer frabalho humano que fosse realizado para nos causar
emogdo e prazer, principalmente aquele desempenhado na arquitetura, deveria
ser, segundo Ruskin, a revelacdo de um exercicio arfisticomoral, mas deveria
revelar fambém a felicidade do trabalhador que ajudou na edificagéo de tal obra,
enfregando, além do seu corpo e do seu frabalho, o seu espirito e a sua
inventividade. A obra produzida ganharia valor estético, portanto, se fosse feita
por um homem bom - religioso, ético e moral — e por um homem feliz —
completamente envolvido em sua execucdo e que deixaria inscrito, impregnado
naquela matéria, o prazer que sentiu em executéla. Somente uma matéria feita por
um homem bom e por um homem feliz educaria plenamente, porque o autor
entendia que as virtludes presentes no arfista ou no arfifice estariam presentes
tfambém na coisa por eles produzida. E a obra, assim criada, teria o poder de
ascender, naquele que fosse usufrutla, as mesmas virtudes. Existiria, portanto, uma
ligacdo entre aquele que faz, a coisa produzida e aquele que frui a coisa, que o
autor chamava de “irmandade eterna”. E essa ligagdo testemunha o inquestiondvel
vinculo entre éfica e estética que alimenta todo o pensamento ruskiniano.

O ftrabalho na arquitetura deveria, entdo, considerar o frabalhador em sua
completude, tanto executiva quanto inventiva. E a arquitetura gética representava,
para o autor, um exemplo dessa partilha entre o trabalho das maos e o frabalho
do intelecto, em que o artifice podia participar diretamente na elaboragdo da obra,
esforcando-se para realizar o seu melhor e confessando, ao mesmo tempo, as suas
incapacidades.® Segundo Ruskin, “o nivel de degradacdo do trabalhador poderia
ser reconhecido observando se as varias porcdes de um edificio eram similares ou
ndo". Como na arquitetura goética havia variagdo “tanto no desenho quanto na
execucdo do edificio”, Ruskin considerava que o trabalhador deveria “ter sido

'“ no exercicio de sua atividade. Essa variagdo representava

completamente liberto”
o festemunho concreto da liberdade executiva do trabalhador gético consagrada,
sobrefudo, por meio da imaginacdo e da “saudével alegria da fantasia”. E um dos
principais elementos de poder na natureza da arquitetura gética residiria, para o
autor, na aceitacdo dessa “energia inculta e rude do trabalhador”.'® Somente ao
reconhecer a fanfasia grotesca e a rudeza de expressdo do homem comum é que
a sua imaginagdo poderia ser alimentada em seu trabalho didrio. Se ndo pudesse
produzir uma obra que revelasse os requintes de uma beleza formal, o frabalhador
poderia produzir uma obra que revelasse a sua energia vital, porque constituida
por uma imaginagdo saudavel. Para o pensamento ruskiniano, “no feitio e natureza
de cada homem que empregamos no trabalho manual, por mais simples ou rude
que seja”, seus poderes de imaginacdo, emogdo e pensamento nGo poderiam ser
fortalecidos, “a menos que nos confentdssemos em tomd-los em sua debilidade, em
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valorizérlos e honrélos em sua imperfeicdo, para além da melhor e da mais perfeita
habilidade manual”.1

Uma das grandes criticas do pensamento ruskiniano em relagéo ao
Renascimento e & Inglaterra vitoriana repousava, justamente, na ndo mais aceitogdo
dessa energia inculta e rude do frabalhador. Para Ruskin, a escola renascentista,
com a completude dos seus grandes mestres, nos colocou uma habilidade executiva
de primeira ordem e, a partir de entdo, a perfeicdo passou a ser exigida por nossos
olhos, uma vez que |&@ ndo podiamos mais nos satisfazer com uma “execucdo
menos requintada” ou com um “saber menos completo”. A exigéncia da perfeicéo
na pintura e na escultura ndo teria sido t@o nociva, segundo Ruskin, porque o
trabalho se desenvolve, normalmente, de maneira solitaria. A arquitetura, porém,
é uma arte de natureza partilhada e requerer a perfeicdo executiva de simples
frabalhadores tornou-se, para o autor, um dos seus maiores erros. E, ao fentar
atribuir ao trabalhador comum as habilidades dos grandes mestres, o poder
manifestado em sua fantasia e em sua rudeza de expressao dava lugar, segundo
Ruskin, ao “método” e ao “apuro” na busca pelo refinamento, sacrificando seu
corpo, sua alma e seu pensamento.!” Ao aproximar a arfe da ciéncia, o
Renascimento demonstrava um dos principais elementos de fraqueza da sua
natureza — "o orgulho do conhecimento”. Tal orgulho “ndo somente impediu foda
a rudeza na express@o, mas gradualmente extinguiu foda a energia que somente
poderia ser rudemente expressada.”'® Para o autor, 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 emogdo e a
natureza da alma humana, a prdética arfistica dava os primeiros passos de sua
corrupgdo. De acordo com Ruskin, o dom natural que ndo recebeu fina educacao,
conhecimento e a polidez académica acabava se perdendo numa sociedade que
iulgava ser capaz de produzir arfistas. “Tenho certeza de que hd, na Europa, muitos
lavradores e camponeses dotados de uma imaginag@o de primeira ordem que
nunca servird para nada, porque sé admitimos considerar o que passou pela ordem
legal e cientifica”.?°

Contudo, a técnica, a ciéncia, e a capacidade executiva manifestadas nas
melhores obras do Renascimento ndo eram, de forma alguma, desprezadas por
Ruskin, desde que fossem o resultado natural da expressdo da natureza humana
daqueles que enfregaram frabalho e pensamento na execugdo de tais obras. Esfes
homens, que conseguiam expressar a mais nobre arte e que tinham o poder de
reunir verdade e invencdo em seu trabalho expressivo, seriam aqueles que tornaram,
segundo o autor, o perfodo renascentista memorével: “A forca desses grandes
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manner of executing certain

Sigures is always the same,
the order of design is
perpetually wvaried, the
degradation is less total; if,
as in Gothic work, there is
perpetual change both in
design and execution, the
workman must bave been
altogether set free.”

15. Ruskin (1904, v. III, p.
200).

16. Ruskin (1904, v. II, p.
191, traduc¢ao nossa). No
original: “Now, in the make
and nature of every man,
bowever rude or simple,
whom we employ in manual
labour, there are some
powers for better things;
some tardy imagination,
torpid capacity of emotion,
tottering steps of thougbht,
there are, even at the worst;
and in most cases it is all
our own fault that they are
tardy or torpid. But they
cannot be strengthened,
unless we are content to take
them in their feebleness, and
unless we prize and honour
them in their imperfection
above the best and most
perfect manual skill.” Ainda
segundo o autor, para cada
trabalhador que possui o
mais fino instinto para a
expressao da perfeicao da
beleza em linhas e cores, 20
possuem um humor arido e
uma fantasia mais rude. Isso
nio quer dizer que as
faculdades do segundo tipo
fossem dadas em maior
ndmero aos homens do que
as do primeiro, e sim, que
estas seriam mais exercidas
nas relacoes didrias e
desenvolvidas pelos
interesses que tomamos nos
assuntos da vida, enquanto
aquelas nao. Ruskin (1904,
v. I, p. 157).

17. Ruskin (1992, p. 111-
113).

18. Ruskin (1904, v. III, p.
200, traducao nossa). No
original: “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.”

19. A ciéncia, no
pensamento ruskiniano,
deveria ser, sobretudo, um
dos “alimentos do espirito”,
mas nao o Unico, de forma
que ela, utilizada sem
excessos, nao paralisaria a
energia vital do homem e a
sua forca imaginativa.
Ruskin (1992, p. 132-133).

20. Ruskin (1992, p. 74),
edicio em portugués. No
original: “[...] I believe there
are many peasants on every
estate, and labourers in
every town, of Europe, who
have imaginative powers of
a bigh order, wbhich
nevertheless cannot be used
Jor our good, because we do
not choose to look at
anything but what is
expressed in a legal and
scientific way.” Ruskin
(1904, v. II, p. 129).

21. Ruskin (1992, p. 113),
edicio em portugués. No
original: “Their strength was
great enough to enable them
to join science with
invention, method with
emotion, finish with fire.”
Ruskin (1904, v.III, p. 17). A
critica de Ruskin em relacao
ao Renascimento nao parece
se referir aos preceitos que
regulam tal escola. O
modelo e a imitacao de
padroes classicos sao
criticados nao pela
disposicao que regem, mas
quando as certezas tedricas
que postulam se sobrepdoem
a alma humana, seja do
artista ou do artifice.

22. Ruskin (1904, v. II, p.
192, traducio nossa). No
original: “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
bhis dulness, all bis

homens era bastante poderosa para que eles pudessem unir a ciéncia & invengdo,
o método & emogdo, o apuro ao fogo da inspiragdo.”?!

Se a perfeicdo ensinada do Renascimento ignorava a presenca viva do
frabalhador, a perfeicéo fabril da sociedade industrial, acentuada no século XIX,
igualmente desconsiderava a dignidade da natureza do operdrio empregado no
trabalho manual, exigindo a precis@o executiva de uma maquina. Contudo, a
natureza humana, de acordo com o pensamento ruskiniano, néo fora destinada a
trabalhar com a preciséo de uma maquina, nem os homens a “serem precisos e
perfeitos em fodas as suas agdes”. E exigir a perfeicdo executiva ali onde ndo ha
qualquer liberdade de pensamento era, para o autor, um frabalho servil, nGo um
frabalho liberto: “Deixe [o trabalhador] apenas comegar a imaginar, a pensar e a
fentar fazer qualquer coisa digna de ser feita e a precisGo maquinal se perde de
uma s6 vez. Disso emerge toda a sua rusticidade, toda a sua lentidao”, embora

disso também resulte “toda a sua majestade”.??

Vale a pena ressaltar que a imperfeicdo revelada tanto na rudeza de
expressdo quanto na fantasia grotesca em nada se aproxima de uma manifestacdo
descuidada ou negligente. Isso porque o fantdstico paradoxo da imperfeicao
estaria fundamentado em duas razdes assentadas naquilo que Ruskin chamava de
"leis eternas”. A primeira delas nos diz que a mente humana esfaria sempre muito
mais adiante do que a nossa capacidade executiva e, nesse sentido, qualquer
frabalho do homem, seja de um artista ou de um trabalhador comum, seria, pela
condicdo da prépria natureza humana, imperfeito, “apesar de belo”. A segunda
lei nos diz que a imperfeicdo seria a expressdo da vida que pulsa num “corpo
mortal”, uma vez que nada daquilo que é vivo na natureza pode ser completamente
perfeito — “parte estd decaindo e parte estd nascendo”; e residiria, sobretudo, nas
iregularidades que se mostram na coisa viva a sua maior beleza. Contudo, isso
ndo significa que o autor negasse a beleza em sua forma perfeita ou que celebrasse
a precariedade da expressdo formal. Segundo Ruskin, a lei que deveria reger a
vida humana seria a lei do “Esforco” e, nesse sentido, a perfeicdo estaria, de certo
modo, sempre impulsionando as agdes humanas. Por outro lado, a lei que deveria
julgar a vida humana seria a lei da “Misericordia” e, dessa forma, o juizo que se
deveria fazer das agdes e das coisas produzidas pelo homem deveria ser
alimentado pela compaixdo e pelo reconhecimento da imperfeicdo como uma
condi¢do humana, “divinamente estabelecida”.?® Cumpre sublinhar ainda que
perfeic@o e imperfeicdo ndo estdo contrapostas em seu pensamento. Ambas
deveriam ser a manifestac@o da vida na matéria produzida pelo homem em seu
trabalho expressivo. Se a perfeicdo fosse atingida naturalmente, mantendo-se a
plenitude de vida na comunh@o entre trabalho e pensamento, a beleza ali residiria,
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mas se para atingila foda a imperfeicdo, que consfitui o natureza do homem
comum, tivesse de ser controlada, restando apenas um homem inanimado que
produz algo igualmente sem vida, o verdadeiro cardter da beleza teria se perdido
por inteiro.

Ao escrever principalmente sobre a arquitetura e mais adiante sobre a
economia politica da arte, Ruskin voltava o seu olhar para o homem comum e para
o seu frabalho expressivo porque considerava que a arquitetura, além de ser uma
arfe mais préxima da vida didria, dependia, para sua construcdo, da colaboragdo
de trabalhadores comuns. Dessa maneira, a sua edificagdo acabava por influenciar
a vida cotidiana de uma grande quantidade de homens, seja na fruigéo da obra
arquitetdnica — por ser uma arte piblica -, seja em sua fatura — por ser uma arfe
partilhada.

Considerando a arquitetura como uma arte partilhada e constituinte da vida
cotidiana, nos debrugaremos, agora, sobre o frabalho do arfesdo imigrante, que
edificou a sua moradia e ajudou a dar corpo & arquitetura rural catarinense,
buscando recuperar a presenca viva do seu frabalho na materialidade por ele
construida. Tal materialidade tanfo testemunha o oficio do artifice imigrante quanto
alimenta o trabalho de arfesdos que ainda hoje resguardam um saberfazer de
técnicas construtivas tradicionais transmitidas entre geracdes. Aproximar tanto as
expressdes da arquitetura rural realizadas pelo artifice imigrante quanto os saberes
construtivos guardados por seus descendentes das concepgdes do pensamento
ruskiniano apresenta-se como uma proposta para iluminar outras formas de analisar
fais manifestacdes — uma proposta metodolégica que se mostra como alternativa e
que talvez possa contribuir para compreender de maneira singular a arquitetura e
os saberes por ela revelados.

A BELEZA PITORESCA NA ARQUITETURA RURAL

Crande parte da paisagem rural catarinense formou-se a partir da
contribuic@o de imigrantes que comegaram a se instalar, mais infensamente, em
meados do século XIX. Formando colénias principalmente de alemées e de italianos,
fais imigrantes mantiveram seus costumes e seus modos de vida ao mesmo fempo
em que se adaptaram ds novas realidades encontradas e incorporaram novos
habitos.?* Dentre as vérias expressdes que caracterizam uma cultura, a arquitetura
e os saberes por ela revelados s@o de fundamental importéncia para a formagdo
de um ferritério. Os imigrantes que se insfalaram nas ferras catarinenses, oo se
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incapability; shame upon
shame, failure upon failure,
pause after pause: but out
comes the whole majesty of
him also.”

23. Ruskin (1904, v. 11, p.
202-204).

24. Cf. Weimer (2012);
Seyferth (1990).



25. Em 1876, o presidente
da Provincia de Santa
Catarina, Alfredo
d’Escragnolle Taunay,
visitou terras no sul da
provincia e, admirado com
a regido, sugeriu ao governo
imperial a formacao de
nucleos coloniais nos vales
do Tubarao e do Ararangua.
Desta solicitacao formou-se
a comissao chefiada pelo
engenheiro maranhense
Joaquim Vieira Ferreira. A
Colonia Azambuja foi
fundada em 28 de abril de
1877, com a chegada de 291
imigrantes, quase todos de
origem italiana. No ano
seguinte, em 1878, o
engenheiro fundou a
Coldnia Urussanga — uma
sede secundaria, mas a
extensao mais importante
da Colonia Azambuja. Além
dos trabalhos de medicao
dos lotes e de preparacao
para o recebimento dos
imigrantes, Joaquim Vieira
Ferreira ficou encarregado
de dirigir a colonia. Em
1880, Joaquim propoe a
emancipa¢ao da Colonia
Azambuja, na extensio que
compreendia os vales de
Pedras Grandes, Armazém e
parte de Urussanga,
mantendo sob a tutela do
Estado a regiao do Baixo
Urussanga e Cricidma. O
engenheiro permaneceu
como diretor da col6nia até
meados de 1881 e, no final
desse mesmo ano, Azambuja
foi emancipada. Cf. Mattos
(1917); Ferreira (1939).

26. A figura do padre Joao
Leonir Dall’Alba se mistura
com a formacio do
conhecimento da histéria da
cidade de Orleans, em Santa
Catarina. Com uma narrativa
de natureza empirica,
buscando tanto constituir a
histéria da cidade quanto
relatar a vivéncia e os
saberes dos imigrantes que
ajudaram na sua
constitui¢cao, Dall’Alba
publicou virios livros que
manifestam sua relacio
afetiva com a cidade. Foi,
também, um dos

apropriar de seus ferrenos, oo se acomodar ao relevo dos lugares, ao edificar suas
moradias, e ao construir suas pequenas indUstrias caseiras, condicionaram a
constituicdo formal e paisagistica dessas colénias. Além disso, a natureza rural se
apresenfava, também, como corpo de frabalho ao artifice imigrante, que dela
refirou sua matéria e nela inscreveu suas habilidades técnicas baseadas em seus
modos de saberfazer.

Considerando o sul do estado de Santa Catarina, uma regido colonizada
por imigrantes italianos, especialmente a cidade de Urussanga,?® é possivel
perceber a confribuicdo técnica dos artifices que ali se estabeleceram. De acordo
com o relato do padre Dall’Alba,? um importante pesquisador dessa regido, teria
sido no desenvolvimento das mdéquinas que os imigrantes italianos melhor
demonstraram sua capacidade técnica.?” A regi@o de Urussanga, segundo ele,
depois de um rapido crescimento inicial,?® teria mergulhado num longo periodo de
estagnacdo em fungdo, principalmente, da falta de estradas de acesso, o que
dificulfava tanto a entrada quanto a saida de produtos. Essa situagdo acabou
obrigando os colonos daquela regido a produzir quase tudo e a utilizar o sistema
de trocas por muito tempo. Para Dall'Alba,?? os imigrantes italianos teriam
encontrado na madeira®® uma de suas grandes fontes materiais, fabricando desde
utensilios domésticos até méquinas. Os marceneiros desenvolveram suas industrias
de méveis, enquanto os carpinteiros, suas habilidades como construtores. E,
utilizando vérias quedasd'agua da regido, colocaram em movimento as mais
variadas pequenas indUstrias. !

Situado numa localidade conhecida como Rio América Baixo, na zona rural
da cidade de Urussanga, o conjunto de bens tombados da familia Bez Fontana®
pode ser considerado um exemplo da engenhosidade técnica demonstrada pelos
italianos. Tal engenhosidade mostra-se, principalmente, no sistema de rodas-d'édgua
desenvolvido pelos primeiros imigrantes da familia e que permanece resguardado
no sitio. A primeira roda-d'dgua existente colocava em movimento o antigo moinho
da atafona, o descascador de arroz e a carpintaria. A segunda roda alimentava
a serraria e a marcenaria, sendo que esta Ulfima ainda se enconfra em funcionamento
no conjunto fombado e, até bem pouco tfempo atrds, tinha uma de suas maquinas
alimentada pela roda-d'agua. Todo o sistema comega pelo desvio do curso de
4gua, sinuosamente esculpido ao longo da encosta do morro (figura 1). Feita
artesanalmente em madeira e sustentada por colunas igualmente construidas com
o mesmo material, a calha mantém-se elevada no mesmo nivel da parte do morro
em que surge para depois lancarse numa grande queda, acompanhando o
desnivel do sftio (figuras 2 e 3). E a dgua, que antes percorria lenfamente as valas
talhadas na encosta, agora foma corpo e cai vigorosamente na parte superior da
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Figura 1 — Propriedade Bez Fonfana. Defalhe da vala esculpida na encosta do morro, 2005. Foto:

IPHAN/SC; Tempo Editorial.

Figura 2 — Detalhe da calha de madeira, 2017. Fotografia do autor.
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idealizadores do Museu ao
Ar Livre Princesa Isabel,
localizado na mesma cidade.
A partir de um patriménio
material que abrange varios
tipos de edificacoes e
técnicas construtivas em
madeira, o Museu ao Ar
Livre tem por objetivo a
preservacio da cultura
material praticada
principalmente por
imigrantes, além de servir
como importante acervo
documental e histérico.
Entretanto, mesmo
considerando a contribui¢ao
de todo o seu trabalho na
construcao da histéria da
cidade, devemos considerar,
também, as idiossincrasias
que caracterizam um relato
de natureza empirica e
afetiva.

27. Dall’Alba. In: De Boni
(1987, p. 164-165).

28. Durante este periodo de
crescimento inicial, mesmo
sendo apenas um nucleo da
Colodnia Azambuja,
Urussanga logo viria a se
tornar o centro da
colonizacao italiana,
segundo Dall’Alba, com
muitos engenhos, moinhos,
ferrarias, transformando-se
em distrito de Tubarao, em
1890, e emancipando-se em
1900. Dall’Alba. In: De Boni
(1987, p. 155-156).

29. Ainda de acordo com o
relato de Dall’Alba, essa
situa¢ao de autoprovimento
nao teria acontecido
somente no inicio da
colonizacao. “Na regiao sul
de Santa Catarina,
caminhdes s6 entraram
depois de 1940. S6 depois
de 1970 houve estradas
asfaltadas, s6 depois de
1975 houve eletrificacio
rural”, enquanto em outras
regides coloniais a “nova
civiliza¢ao” teria chegado
bem antes. Para Dall’Alba,
com a grande enchente de
1974, a ordem até entao
estabelecida sofreu uma
grande revolucio e teve de
se modificar de maneira



drastica. “De uma idade
média passou-se direto ao
mundo contemporaneo”.
Dall’Alba. In: De Boni (1987
p. 165-166).

30. Considerando os
imigrantes italianos no Rio
Grande do Sul, Weimer
(2012, p. 170-177) também
afirma que, embora estes
tivessem maior ligacao com
a pedra como material
construtivo, a madeira logo
teria se transformado numa
matéria-prima para
exploracao artesanal e
industrial e, nesse sentido,
as construcdoes em tabuas
representariam a capacidade
de adaptacao desses
imigrantes.

31. As observagoes feitas
sobre a engenhosidade
técnica dos imigrantes
italianos da regiao de
Urussanga também
conduziram os relatos do
padre Luigi Marzano.
Segundo Marzano (1985, p.
60), antes da chegada dos
italianos, “contavam-se nos
dedos de uma mao” os
moinhos em Santa Catarina
e as mos, que vinham do Rio
de Janeiro, eram tocadas a
tracao animal.

32. O processo de
tombamento federal das
edificacoes da propriedade
Bez Fontana se iniciou em
2007. A inscriciao nos livros
do Tombo Historico, Belas
Artes, Etnogrifico,
Paisagistico e Arqueoldgico
foi feita em 2015. A
propriedade Bez Fontana
também integra os Roteiros
Nacionais de Imigracao de
Santa Catarina. Para mais
informacdes sobre o
processo de tombamento,
cf. Iphan ([s. d.la; [s. d.]b).

33. De acordo com o
Glossdrio dos Carpinteiros
de Moinho, de Julio
Katinsky, o termo calha
designa o “conduto de agua
a céu aberto” que serve para
conduzir a agua até a roda-
d’agua, sendo que o dltimo
trecho, chamado de cale, é

12

Figura 3 — Calha de madeira, 2017 Fotografia do autor.

imensa roda. Essa roda-d'dgua, construida ao lado do primeiro edificio, hoje esta
desativada. Mas o espetéculo da engenhosa cascata continua a constituir a
sonoridade rumorosa que dd vida a esse sitio. Mesmo em repouso, a roda-d'agua
ainda impressiona pela grandiosidade de suas proporgdes, por sua engenhosidade
construtiva e pela simplicidade de suas formas. Seu desenho toma parte tanto do
edificio construido quanto da paisagem circundante.

Na rudeza das calhas®® é possivel perceber a presenca do trabalho do
artifice. Nela ele conjuga as habilidades técnicas & conveniéncia de um declive
que conduz a dgua ao seu destino motriz. A madeira utilizada evidencia varios
episddios construtivos, a julgar pela convivéncia entre os cortes regulares em
algumas partes de sua estrutura e a aparéncia natural em outras, uma vez que,
segundo os relatos da familia, os reparos necessdrios para o funcionamento tanfo
das calhas quanto das rodas-d'dgua sempre foram feitos pelos préprios artifices no
exercicio cotidiano de seu oficio. O corpo da calha em madeira apoia-se numa
estrutura tramada e tem suas laterais travadas por tarugos na parte superior. As
variagdes e irregularidades entre os espagamentos da frama e dos tarugos revelam
a presenca da m&o arfesanal e o conhecimento empirico do artifice. Ademais, a
rusticidade da cor natural da madeira e as singularidades préprias de sua natureza
material colaboram para integrar a presenca do trabalho humano & paisagem
natural (figuras 2, 3 e 4).
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Depois de cair sobre a roda da afafona (figura 5), a dgua segue seu curso
por meio de outra vala talhada diretamente no solo plano abaixo da edificagdo
(figuras 8, 15 e 16) e, assim, é conduzida até encontrar outra calha de madeira
que surge um pouco anfes do morro sofrer outro declive. Essa calha, da mesma
forma que a anterior, fambém & sustentada por colunas de madeira que a mantém
acima do nivel do declive, para depois lancarse, novamente, numa grande queda.
Apds cair sobre a roda-d'agua da marcenaria (figura 18), a égua refoma o fluxo
do rio, desaguando num riacho que circunda todo o sitio e o separa da rua.

FDITEYIT LR “W“""'F:i%
v 1 " '-A 5 -'

Figura 4 — Detalhe da calha da afafo-
na, 2005. Foto: IPHAN/SC; Tempo
Editorial.

Com aproximadamente cinco metros de diémetro, as duas rodas foram
feitas totalmente em madeira e parecem seguir o mesmo sistema construtivo. Sdo
composfas por duas “coroas circulares”, feitas de “cambotas” de madeira, como
se a circunferéncia fivesse sido dividida em partes até formar o circulo. Essas duas
coroas s@o unidas por pequenas tabuas inclinadas, encaixadas na parte interna
por meio de fendas igualmente inclinadas, que formam recipientes que recebem a
dgua. As coroas se unem ao eixo da roda por meio de caibros que, segundo
Katinsky, “trabalham predominantemente a fragdo” e teriam o frabalho “inverso ao
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feito geralmente em madeira
com uma “seccao
retangular” e um dispositivo
que “permite movimentar
ou parar a roda d’dgua”.
Katinsky. In: Gama (1985, p.
230).



34. Katinsky. In: Gama
(1985, p. 233). As
terminacoes técnicas aqui
utilizadas se baseiam no ji
mencionado Glossdrio dos
Carpinteiros de Moinho, de
Julio Katinsky. Embora tal
glossario tenha sido feito
baseado no vocabulario de
carpinteiros de moinhos
hidrdaulicos da regiao
sudeste, acredita-se que haja
alguma proximidade em
suas priticas, a julgar pela
descri¢ao dos termos.

35. A transmissao do
movimento da roda-d’agua
para o interior da marcenaria
é feita por um eixo
transmissor que acionava
uma segunda roda de
madeira 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 o mesmo sistema
antes mencionado,
acionando uma segunda
polia, ligada a uma roda,
num tamanho maior. Essa
segunda polia transportava
o movimento por meio de
uma correia que,
verticalmente, conduzia a
energia para uma terceira
polia, igualmente de
tamanho reduzido, instalada
no primeiro piso da
edificacdo. 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
quanto levava a energia,
novamente por meio de uma
correia vertical, para o piso
superior da edificacao, onde
encontravam-se as maquinas
da marcenaria.

36. Katinsky. In: Gama
(1985, p. 233).

Figura 5 — Atafona e roda-d'agua, 2017 Fotografia do autor.

dos raios da roda de uma carroga”.** O eixo que fransmite 0 movimento é feito
por um largo tronco de madeira que repousa a cabeceira, na parte externa, sobre
uma base com uma abertura cilindrica (figuras ¢ e 7). A fabricagc@o da energia
mecdanica produzida pelas duas rodasd'adgua® da propriedade Bez Fontana se
dava a partir do seu tamanho e do seu peso — & medida que a dgua caia sobre
a roda e ia enchendo os seus compartimentos, a roda era, entéo, acionada. Ainda
segundo Kafinsky, a maneira como a roda é alimentada pela dgua classificaria o
seu engenho: copeiro — quando a dgua corre na parfe superior da roda; copeiro
rasteiro — quando a dgua impulsiona a roda pela parte de baixo; e meiocopeiro
— quando a agua corre na aliura do meio da roda.

A engenhosidade técnica que se mostra no sistema das rodas-d'agua
da atafona e da marcenaria refere-se aqui aos saberes e as habilidades do
oficio de um artifice aplicados ao engenho da coisa fabricada. Tal
conhecimento justifica-se ndo somente pela rudimentariedade da época, que
exigio um grande dominio de construgcdo, mas pela ciéncia necessaria a sua
fatura, que reclamava por um artesGo inteiramente envolvido, empregando seu
corpo e seu pensamento em sua fabricagdo.
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Figuras 6, 7 e 8 — Detalhe da roda-d'agua da

atafona, 2017. Fotografia do autor



Figuras 9@ e 10 - Pordo do
edificio da marcenaria. De-
talhe das engrenagens que
fransmitem a energia da ro-
da-d'agua, 2017. Fofogra-

fia do autor.

Além das rodasd'égua, o conjunto de bens tombados da familia Bez Fontana
é formado pelo edificio da afafona, pelo edificio da marcenaria e pela casa da
familia, todos construidos em madeira. Na chegada & propriedade, o que se vé,
enfdo, € um grande volume amadeirado, que se mosfra em sua cor natural, desigual
por conta da agdo do tempo sobre a madeira (figura 11). A julgar pela coloracdo
e pela aparéncia da superficie, guardam materiais de longa data. Formado por
varios niveis de telhados, a matéria bruta do corpo edificado parece espelhar os
diversos niveis da encosta do morro, misturandose & ambiéncia natural da paisagem
da mesma maneira que se acomoda & sua organicidade e aos seus volumes. A
simpatia que sentimos ao observar tal cendrio evidenciase, por um lado, nesse
agraddvel enconfro entre a obra edificada e a paisagem circundante. Por outro lado,
fal simpatia mosfrarse, sobretudo, no fempo vivido pelas edificagdes, que se manifesta
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em sua materialidode e que esfabelece uma relagdo de semelhanga entre a arquitetura
e o frabalho da natureza. Essa simpatia parece nos aproximar, também, da ideia ou
da sensagdo que nos habituamos a chamar de pitoresco.

Figura 11 = Vista do conjunto dos edificios da serraria, da marcenaria e da atafona, 2005.
Foto: IPHAN/SC; Tempo Editorial.

Talvez nenhuma outra expressdo, segundo Ruskin, tenha sido objefo de
julgamentos mal compreendidos, de prolongadas controvérsias e de significacdes
iGo frageis e imprecisas, quanfo aquelas feitas com relagdo as ideias que se
formaram em torno do termo “pitoresco”. No sentido “efimoldgico simples” e amplo,
Ruskin compreendia o pitoresco como tudo aquilo que esté apropriado para tornar-
se o “fema de uma pintura”. Entretanto, em sentido mais estrito, o aufor elegia duas
ideias que seriam essenciais para a formagdo de sua natureza e que distinguiria o
pitoresco do sublime por meio de preceifos formais presentes no objefo representado.
Séo elas: um certo estado de sublimidade e a posicdo subordinada ou dependente
de tal sublimidade. A caracteristica peculiar que deferminaria, ent@o, o significado
do piforesco seria a sublimidade parasitéria — uma sublimidade que se forma a
partir de “acidentes”, ou das “caracteristicas menos essenciais, dos objefos aos
quais pertence”.?” A porcdo de sublimidade que caracteriza e que compde a
beleza piforesca seria sempre parasitdria. Ela se manifestaria na superficie da coisa
ou nas caracteristicas acidentais da coisa, mas ndo constituiria a substéncia da
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37. Ruskin (2013, p. 71),
edicio em portugués. No
original: “Picturesqueness,
in this sense, is Parasitical
Sublimity. [...] But that
character, of which the
extreme pursuit is generally
admitted to be degrading to
art, is parasitical sublimity;
i.e. a sublimity dependent
on the accidents, or on the
least essential characters, of
the objects to which it
belongs.” Ruskin (1903, p.
236).



38. 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
(2013, p. 72-74).

39. A relacao do pitoresco
com o sublime no
pensamento ruskiniano
pode ser observada no texto
A nogdo de pitoresco no
debate cultural das
primeiras décadas do século
XX no Brasil. D’Agostino;
Pinheiro (2004, p. 119-127).

40. Pinheiro. In: Ruskin
(2013, p. 26-28,

apresentacao).

41. Ruskin (2013, p. 78-79).

coisa em si. Se nos provocassem uma sensagdo de sublimidade, derivada dos
objefos nos quais “a sublimidade verdadeira e essencial existe”, os elementos
caracteristicos da coisa representada também poderiam produzir o pitoresco.
Contudo, se essas caracteristicas se manifestassem na prépria “substéncia daquilo
que nés contemplamos”, a arte dela derivada ndo poderia ser denominada de
piforesca, porque buscaria as formas essenciais das coisas.*® Os senfidos do
piforesco e do sublime, no pensamento ruskiniano, ndo parecem ocupar posicdes
opostas. Entrefanto, percebem-se diferencas em relagdo & natureza de cada um e
de como essas diferencas seriam percebidas pelas sensacdes.*

A beleza pitoresca na arquitetura se manifestaria, de acordo com Ruskin,
principalmente, ao declarar no corpo mesmo do edificio o tempo vivido pela
edificacdo, quando a arquitetura se tomaria, ent@o, histérica. Segundo Pinheiro, o
"elementochave” da sublimidade parasitéria apresentada por Ruskin em A lampada
da Meméria seria o tempo e, por assim dizer, a histéria. A arquitetura, “com a
passagem do tempo”, em seus longos anos de vida, iria “se impregnando da vida
e dos valores humanos”.#° Entretanto, se as marcas do tfempo expressariam os sinais
da vida vivida daquela materialidade, os detalhes construtivos de uma edificagdo
fambém poderiam se beneficiar, segundo Ruskin, do efeito promovido pelo desgaste
do fempo, especialmente nas edificacdes que se mostram mais dependentes dos
"pontos de sombra” do que da “pureza dos contornos”. Assim, a natureza dos
materiais fambém influenciaria, de alguma maneira, o desenvolvimento da expressao
do pitoresco. Segundo o aufor, se a forma representada fosse dependente das
sombras e das aparéncias provocadas pela agdo do tempo, como o gdtico francés,
deveriam ser utilizados materiais mais suscefiveis as deferioragdes, como a pedra
calcdria, o fijolo e o arenito, mas se a forma representada estivesse subordinada, de
alguma maneira, & pureza da linha, como o gdtico italiano, deverseda utilizar
materiais mais “duros e ndo degraddveis”, como o marmore e o granito.*!

O valor histérico que se forma pelo tempo vivido da edificagé@o pode ser
entendido, no pensamento ruskiniano, como um encontro fraterno entre homens,
principalmente enfre homens de geragdes diferentes. E, nesse senfido, se a beleza
piforesca na arquitetura toma corpo & medida que o tfempo se apossa da matéria,
Ruskin se declarava completamente contra qualquer movimento de restauro na
arquitetura, pois ele entendia que o restauro retirava do corpo do edificio a sua
propria histéria.  Além disso, o resfauro também acabava por retirar da matéria
mesma da edificacdo a histéria e a presenca daqueles homens que a fizeram e,
principalmente, retirava o direito das geracdes posteriores & verdade de sua
arquitetura, enquanto ela ainda pudesse existir. Ao homem caberia somente
conservar e preservar a arquitetura resguardando o testemunho vital dos seus
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Figuras 12 e 13 — Detalhes
da edificacdo da atafona,
2017 . Fotografia do aufor.

trabalhadores expresso em sua materialidade. Tal testemunho revelaria,
principalmente, o espirito, o pensamento, o frabalho e o coragdo de cada
frabalhador envolvido em sua edificacdo. Entretanto, o matéria da arquitetura seria
finita, assim como a vida humana. Mesmo conservando e preservando, quando o
seu dia final chegasse, ela deveria ser lembrada pelo que realmente foi e ndo por
uma “mentira em seu lugar”.#?

Para Ruskin, a admiragdo que sentimos pela beleza acidental ou pitoresca
demonstrada na arquitetura parece estar infimamente ligada ao inesperado e as
incertezas da acdo do tempo provocadas sobre a matéria. Tais incertezas
tfambém perturbariam a nossa observagdo formal, deslocando-a para além das
caracteristicas essenciais da coisa representada e emprestando certa rusticidade
ao corpo arquiteténico. Dessa forma, pode-se dizer que haveria uma relagao
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42. Ruskin (2013, p. 79-85).



43. Ruskin (2013, p. 77-78).
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entre a beleza pitoresca e as imperfeicdes que se formam no corpo arquitetdnico.
E essa beleza pitoresca, que desgasta a matéria e intensifica os pontos de
sombra de uma edificacdo, estaria, também, de alguma forma, ligada ao
fantdstico paradoxo ruskiniano. Ao escolher a matéria do edificio e ao conceder
maior ou menor permanéncia da agdo do tempo sobre ela, o arquitefo ou o
artesGo permitiriam certas irregularidades positivas em sua edificacdo, reveladas
pela vida que também se manifesta na matéria viva. Nesse sentido, o fantéstico
paradoxo tfanto se revelaria na beleza das debilidades e das imperfeicdes
inerentes ao trabalho humano vivo quanto se manifestaria nas irregularidades
provocadas pelo fempo vivido pela matéria edificada. Contudo, cabe ressaltar
que, embora a beleza pitoresca se mostre quando fransforma a superficie da
matéria, o seu encantamento ndo consistiria no aprego a deterioracdo ou &
precariedade. De acordo com Ruskin, a beleza que se forma pelas imperfeicoes
derivadas da agdo do tempo sobre a matéria seria agraddvel aos nossos olhos,
sobrefudo, porque fais imperfeicdes assemelhom a arquitetura & obra da Natureza
e |he confeririam cerfas particularidades em sua aparéncia que seriam estimadas
pela maioria dos homens.*®

Figura 14 — Fundos da edificagéo da atafona, 2017. Fotografia do autor.
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Figura 15 - Edificio da atafona [a], 2017. Fotografia do autor.

No entanto, para o autor, no momento em que a manifestagdo da vida,
demonstrada, principalmente, pelas imperfeicdes positivas, foi sendo expulsa
da arfe, no momento em que a simplicidade e a rusticidade, a fantasia e a
invencdo, os mistérios e os devaneios foram sendo excluidos do fazer artistico,
a beleza na arquitetura foi igualmente sendo destruida. Ao perder uma de suas
principais “fonfes de prazer” — os ornamentos, os arranjos e as saudaveis
invengdes provindas da Natureza —, a arquitetura acabou perdendo, igualmente,
a sua vitalidade. Se, antes, artistas e artesdos se voltavam para a Natureza,
como obra méxima da criagéo divina, para se alimentar de suas formas e cores
ao mesmo fempo em que davam corpo s suas representagdes, agora estavam
expostos & monotonia das formas modernas. De acordo com Ruskin, “[...] em
qualquer parte nenhum prazer é alcangado nas construcdes modernas e
enconframos fodos os homens de sentimento verdadeiro deleitando-se em
escapar das cidades modernas para o cendrio natural”. Daif, o "amor &
paisagem caracterfstico do século”.#* Se, antes, o amor pela Natureza era
caracteristica essencial do cristianismo e encontrava alimento sobretudo na
arquitetura gética, agora via-se sem fonte de expressdo e de sustento. A escola
pitoresca da artfe feria surgido, de acordo com o autor, para ressuscitar aquelas
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44. Ruskin (1904, v. II, p.
207, traducdo nossa). No
original: “/...] no pleasure is
taken anywhbere in modern
buildings, and we find all
men of true feeling
delighting to escape out of
modern cities into natural
scenery: bence, as I shall
hereafter show, that peculiar
love of landscape, which is
characteristic of the age”.
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45. Segundo Townsend
(1951, p. 59-82), a grande
preocupacao de Ruskin,
desde as primeiras obras,
era melhorar o espirito da
humanidade, e ele teria se
concentrado no fenémeno
estético do seu tempo — the
landscape feeling — como
um meio de
desenvolvimento moral.
Contudo, na medida em que
comecava a aflorar, em
Ruskin, uma maior
consciéncia dos males
sociais, este sentimento de
paisagem foi reduzido em
suas obras ap6s 1855. Pois,
apesar da percepc¢ao do que
€ belo na arte e na natureza
estivesse, de alguma forma,
ligada ao que é correto nas
acoes praticas da vida
humana, isso nao parecia
melhorar o desenvolvimento
dos deveres morais nos
homens. Para Townsend,
este seria o “ponto de
virada” da carreira de
Ruskin. 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.

46. Ruskin (1904, v. III, p.
226, traducao nossa). No
original: “And thus the
English school of landscape,
culminating inTurner, is in
reality nothing else than a
healthy effort to fill the void
which the destruction of
Gothic architecture bas left.”

47. Ruskin (1904, v. III, p.
226).

48. Ruskin (1904, v. III, p.
226, traduc¢do nossa). No
original: “No form of art
answers these conditions so
well as architecture.”

49. Ruskin (1904, v. 111, p.
226).

50. Ruskin (1904, v. III, p.
226, traducdao nossa). No
original: “Pictures and
statues may be jealously
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faculdades de prazer que j& ndo estavam mais sendo alimentadas pelas praticas
arfisticas cotidianas. £ “a Escola Inglesa de paisagem, culminando em Turner”, 4
seria, na realidade, “nada mais do que um esforgo saudavel para preencher o
vazio que a destruic@o da arquitetura gética tinha deixado”.#

No entanto, a pintura de paisagem nunca despertaria interesse suficiente,
segundo Ruskin, para afrair a mente dos homens que se preocupam com os assuntos
praticos da vida cotidiana. De modo que, fais homens — e esfes representariom a
maior parte deles — somente seriam envolvidos por uma “arte direta e substancial”,
publica e partilhada, produzida para a contemplacdo didria porque constituinte da
paisagem cofidiana e, principalmente, relacionada com os interesses que se formam
diante dos assuntos da vida.#” E “nenhuma forma de arte responde[ria] a esfas
condi¢cdes tdo bem quanto a arquitetura” 48 A agitacdo e o aglomerado da vida
urbana, a que vérias pessoas estavam sendo expostas nas cidades do século XIX,
somente poderia ser diminuida, segundo ele, pela influéncia que o “poder da
arquitetura antiga” ainda exerceria sobre nés, ao tomar o lugar que a influéncia da
Natureza — das florestas, dos campos, da paisagem natural - tinha sobre os
homens, principalmente sobre os arfistas e os artesdos. Para Ruskin, a arquitetura
seria a Unica arfe social que poderia preencher o vazio que a vida urbana e
indusfrial havia promovido na convivéncia cotidiana. E, principalmente, por ser uma
arte compartilhada, ela poderia receber a influéncia do trabalho, do pensamento
e do coragdo de cada trabalhador nela envolvido. Da mesma maneira, ela poderia
falar direfamente com cada um daqueles que fossem usufruir daquela obra, uma
vez que a arquitetura seria, sobretudo, “propriedade de todos os homens”.#”
Enquanto a pintura e a escultura poderiam ficar fora do alcance da massa de
homens comuns, a arquitetura era pdblica: “[...] o exterior de nossas casas perfence
ndo fanto & nds como ao franseunte, e qualquer que sejam os custos ou as dores
que nds conferimos a elas, embora muitas vezes decorrentes de ostentacdo, tem
pelo menos o efeito da benevoléncia” °

Se a natureza dos materiais pode influenciar na formagdo da beleza
piforesca, perceber a arquitetura rural pelo fantédstico paradoxo da imperfeicéo,
principalmente as edificacdes em madeira, pode nos ajudar a compreender essa
materialidade pelas relagdes que se formam entre as imperfeicdes que caracterizam
a natureza da propria madeira, pelas imperfeicdes que se formam com a agdo do
tempo, e pelas imperfeicdes que registram a presenca mesma da agdo do artes@o.
Para além das necessidades inerentes & sua construgdo primeira, a verdade
construtiva tanto dos engenhos quanto dos edificios do conjunto Bez Fontana parece
revelar, de alguma maneira, a expressdo do pensamento empregado na sua fatura.
A imperfeicdo na edificagdo se manifestaria ndo somente na rudeza de seus
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acabamentos, mas nos arranjos construtivos e compositivos, que evidenciariam o
pensamento que inventa e se conforma, do mesma maneira que orienfa as m&os
que o executam. Tais arranjos construtivos demonstrariom as escolhas do artifice
construtor, o seu conhecimento técnico, as suas habilidades e a sua inventividade.

7*

Figura 16 — Edificio da atafona [b], 2017. Fotografia do autor.

O corpo do edificio da atafona ndo reflete requintes formais. O tabuado
de madeira, intercalado em algumas partes por tébuas fipo mata-junta, evidencia
as linhas simples e justas da edificagdo. A materialidade da madeira guarda, como
uma de suas caracteristicas mais singulares, uma certa maleabilidade que lhe
permite enfregarse ¢ agdo do tempo, da chuva, do calor e da umidade. Em seus
longos anos de vida, o edificio da atafona recebeu a inevitdvel presenca do tempo.
Talvez pelos diferentes tipos de madeira de que o edificio deve ser consfituido,
falvez por sua posic@o no sitio que defermina o momento em que ele é tomado
pela luz do sol, a madeira assume varias coloragdes — desde um tom cinzento mais
claro até tonalidades bem escuras —, dialogando com a aparéncia das pedras e
das cascas das arvores. Na fachada que guarda a roda-d'dgua, as marcas da
acdo da dgua na parede lateral do edificio concedem igualmente & madeira uma
aparéncia modificada. As pedras que formam a ferca parte da parede do piso
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withdrawn by their
possessors from the public
gaze, and to a certain
degree their safety requires
them to be so withdrawn;
but 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.”
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inferior da atafona também sdo modificadas pela agdo do tempo e do fluxo de
4gua, com a formagdo de uma cobertura irregular de um intenso musgo verde
(figura 15). O efeito pitoresco que se forma por tais marcas e que também revela
a longa idade do edificio demonstra uma beleza que despretensiosamente se forma
na camada mais superficial da matéria e que aproxima, de alguma maneira, a
edificagd@o ao cendrio 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 relogéo
quase solidaria e frafema, a arquitetura se acomoda &s irregularidades do sftio, ao
mesmo tempo que se deixa invadir pela afortunada presenca da natureza e pela
acdo do tempo. Essa relagdo fraterna entre a arquitetura e a paisagem fica evidente
em todos os edificios que compdem o conjunto Bez Fontana, na medida em que
se ajustam aos desalinhos e as irregularidades do relevo.

A construcdo é formada por dois corpos gémeos demonstrados
principalmente pelo conjunto do telhado erguido numa dupla composicao de
dguas. Os dois corpos, lado a lado, formam o volume principal do edificio que é
suavizado pelos dois pequenos telhados e pelas duas delicadas janelas colocadas
na fachada. Um dos corpos se prolonga mais que o outro, na parte de frés da
edificacdo, formando uma pequena sobreposicdo, quando avistado da entrada
principal da propriedade. O tabuado de madeira que dd forma ao corpo do
edificio (figuras 14, 15 e 16), os encaixes feitos com cavilhas de madeira na parte
final da tesoura do telhado que se apoia no frechal (figura 12), as misturas e as
irregularidades provocadas pelas pequenas tébuas horizontais colocadas numa
parte e noutra da construcdo (figuras 13 e 14) testemunham a expressdo do
frabalho do arfifice na constituicdo da edificacdo, da mesma forma que manifestom
suas necessidades e intengdes construtivas afravés do fempo.

Um pouco & frenfe do edificio da atafona, caminhando em dire¢do ao
norfe, o observador se depara com parte do telhado do edificio da marcenaria
que se aninha aos seus pés (figura 17). A inversdo das alturas, provocada sobrefudo
pela edificagd@o que se acomoda aos declives da topografia e pelo telhado que
parece repousar no solo do ferreno, nos coloca como que diante de algo fanfasioso.
Acompanhando o felhado de duas aguas, o corpo da edificagdo vai tomando
forma, aos poucos, até compor o volume fotal do edificio, igualmente formado por
um tabuado irregular. O edificio é constituido por trés ambientes. O pordo da
edificacdo acomoda todo o sistema de transmisséo de energia da roda-d'dgua. O
chdo de terra batida divide o espago com duas imensas pedras, que compdem o
cendrio natural, ao mesmo fempo que resguarda a presenca humana revelada nos
barrotes e nos esteios que sustentam a edificagdo (figuras @ e 10). Ali dentro, o
barulho da dgua, que cai desviada ao lado da roda-d'adgua, é ainda mais infenso
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do que quando anunciado do lado de fora da edificagdo. Acima do poréo, no
piso férreo, funcionava a serraria, que guarda a aparéncia de um galpdo, aberto
numa das fachadas, facilitando, na época, a entrada e o beneficiamento da
madeira bruta. Acima da serraria funciona a marcenaria e o corpo desse edificio
se estende, elevando-se sobre boa parte da serraria.

[ 1
-
E
-
F
,

Figura 17 — Edificio da marcenaria, detalhe do telhado, 2017 Fotografia do autor.

Ao enfrar na marcenaria, a fanfasia® antes anunciada pelo inusitado dos
telhados, que pareciam surgir do ch@o, agora se consuma. Para um olhar alheio,
que descobre este lugar pela primeira vez, o ambiente se desvela num lugar
fantastico, que carrega em sua composicdo um aglomerado 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 agraddvel sonoridade, agora bem menos infensa do que a presenciada no
pordo da edificacdo. Vérias pecas e moldes pendurados no correr das paredes
infernas, bem como alguns pedagos de madeira encostados nos cantos, se iluminam
pela generosa luz que entra pelas janelas feitas em louro (figura 20). Além dos
moldes e das pecas executadas de outras épocas, as ferramentas artesanais
dividem o espaco com as méquinas elétricas. No inferior da edificacdo, a fantasio
e a imaginagdo do artifice tomam corpo na matéria por ele fabricada. As diversas
formas ali realizadas anunciam o espago da marcenaria como uma grande fébrica
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51. Numa palestra intitulada
“Influéncia da imagina¢ao
na arquitetura”, proferida
aos membros do
Architectural Association,
em Lion, em 1857, Ruskin
declarava que o trabalho de
um arquiteto, além de
envolver um bom desenho,
a observagio e a precisio
aritmética na execucio das
estruturas, deveria, de
alguma maneira, nos contar
uma histéria encantada por
ele inventada, senio niao
poderiamos elogid-lo por
sua imagina¢do. Ruskin
(1905, p. 347).
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52. Posenato (1983, p. 122).

53. Quando emigraram,
Giacomo Bez Fontana e a
esposa Cattarina de Bona
tinham 41 anos de idade, e
os filhos Giovani, 14 anos,
Luigi, 12 anos, Antdnia, 10
anos, Ant6nio, 8 anos, e
Maria, 5 anos. Sebastido,
com 16 anos, estava
servindo o exército que, na
época, tinha a duracao 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 mae de Giacomo, Antonia
de Bona, entio com 71
anos, também veio para o
Brasil. Fontana (1998, p. 21-
25). Germano Bez Fontana
¢ neto de Sebastiao Bez
Fontana e, ainda em vida,
publicou este livro que traz,
além de muitas informacoes
sobre a familia do avo,
relatos sobre o seu percurso
e sobre a sua histéria
pessoal.

54. 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, Joio, José,
Rafael e Elizabete. Fontana
(1998, p. 24).

26

inventiva, que ainda hoje conjuga pequenos processos arfesanais com uma
maquinaria mais moderna. A vitalidade do oficio dos artifices manifestada na
edificacdo pode ser observada na manufatura de algumas pegas falquejodas, que
compdem o telhado da marcenaria, e em alguns barrotes, que formam o teto da
serraria (figuras 21 e 22). Segundo Posenato, o falquejo era utilizado, normalmente,
em pegas maiores como pilares, vigas e barrotes, desbastando a tora com um
machado.®? Ao falquejar, para fornar quadrado o tronco da madeira, o arfesdo
deixa inscrito na matéria a imprecisdo e a intencdo de seus golpes. A variedade
e a imperfeicdo daf decorrentes anunciam a beleza do labor humano, ao mesmo
fempo em que revelam, em sua irregularidade constante, certa homogeneidade
forma pretendida. Da mesma maneira, as ferramentas tradicionais fambém guardam
a presenca do frabalho do arfifice, tanto nas pequenas variagdes do gesfo humano
quanto na habilidade técnica necessaria & sua fabricacdo.

Considerando o tempo vivido pelo conjunto Bez Fontana, as camadas que
se formam na superficie da matéria bruta dos edificios que constituem a afafona e
a marcenaria parecem ser alimentadas pelas camadas temporais que constituem
a histéria mesma desse corpo ancido. Esses volumes cenfendrios guardariam, em
sua materialidade, a presenca inscrita de todos os arfifices da familia - seja
daqueles que ergueram a construgdo primeira, seja daqueles que a preservaram.
Da mesma maneira, tais volumes também se manifestam como uma substéancia
afiva, em parte revelada pela natureza mesma da madeira, em parte revelada pelo
trabalho dos artesdos envolvidos em sua edificacdo, ao considerar a natureza
circundante fambém como constituinte do corpo arquiteténico que se formava.
Assim, se os elementos pitorescos da arquitetura, que se mostram nas camadas
superficiais e visiveis do edificio, lhe conferem beleza, o mesmo efeito se d& com
as camadas aparentemente ocultas de sua histéria.

A VIDA E O TRABALHO DO ARTIFICE

Segundo os relatos da familia, o imigrante Giacomo Bez Fonfana deixou a
regiGo de Longarone, provincia de Belluno, na ltdlia, em diregdo ao Brasil, por
volta de 1879, com sua esposa e cinco dos seis filhos. O filho mais velho do casal,
SebastiGo Bez Fontana, na ocasido, estava em servico militar®® e viria dois anos
depois. Os conhecimentos em relagdo ao trabalho com a madeira que Giacomo
Bez Fontana resguardava foram transmitidos aos filhos, e Sebastido Bez Fontana,
por volta de 1901, colocou em atividade uma serraria, uma carpintaria e uma
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marcenaria. O espirito laborioso de Sebastido pode ser percebido tanto nas
atividades em suas indUstrias®® quanto nos cargos em que cumpriu atfividades
comuns no municipio — fora nomeado subcomissario de policia do distrito, em
1891, e atuou como conselheiro municipal por alguns anos, quando Urussanga
se fornou municipio. De acordo com o relato do neto, Germano Bez Fontana,
depois que uma enchente, por volta de 1913, destruiu, pela segunda vez, uma
atafona numa localidade conhecida como Nicleo Treze de Maio, o seu avd,
atendendo aos pedidos dos colonos daquela regido, resolveu reconstrut-la.
Comprou as pedras do antigo proprietario e, com a ajuda dos filhos, construiu,
além de uma afafona, uma serrario e uma marcenaria, nas ferras que havia
comprado anos antes, em 1911, formando um complexo de indUstrias parecido
com o que ele tinha em Urussanga, igualmente movido & roda-d'dgua. Ainda de
acordo com o relato de Germano, o avé teria feito um inventdrio em vida, deixando
cada filho com uma indUstria, sendo que a atafona, a serraria e a marcenaria de
Urussanga ficaram para os irm@os Jodo, Angelo e Rafael Bez Fontana.® E possivel
perceber, pela narrativa de Germano, que a familia Bez Fontana é formada por
varios artifices que se dedicaram ao frabalho com a madeira. Contudo, vamos nos
manter na linha sucessiva daqueles que permaneceram no conjunto fombado e que
mantiveram em funcionamento a carpinfaria, a serraria e, principalmente, a
marcenaria de SebastiGo Bez Fontana.

Bisneto de Sebastido, Olclésio Bez Fontana® é a quinta geragdo de arfifices
da familia, e acredita que esse saberfazer geracional do oficio talvez tenha
influenciado a sua escolha de trabalho. O fato de o oficio e as indUstrias estarem
localizados no mesmo sitio onde estd situada a casa da familia torna, também,
fanfo a artesania do artifice quanto as proprias edificacdes muito mais proximas
daqueles que convivem com essa materialidade. Desde crianca, Olclésio ja
percorria o ambiente das industrias do seu bisavd, mas como uma forma de
brincadeira. Seu pai, Galdino Bez Fontana,*® sempre trabalhou sozinho e, com
mais ou menos quinze anos, Olclésio comecou a frabalhar na marcenaria ajudando
o pai. Hoje, além de ser um marceneiro reconhecido na regido pelo seu trabalho
pessoal, & fambém reconhecido pela histéria que a sua familia guarda em relacao
ao oficio com a madeira.

O:s filhos de Sebastido, de acordo com a narrativa de Olclésio, trabalhavam
fodos junfos, nas afividades das indUstrias do pai. No piso térreo da marcenaria,
uns trabalhavam serrando as toras de madeira e, na parte de cima, outros
frabalhavam no beneficiamento, fazendo aberturas — portas e janelas — e moéveis.
Nao é possivel precisar se esta separacdo representava uma necessidade de
racionalizagdo do trabalho pela divisdo de fungdes ou se havia alguma intencdo
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55. A familia guarda, na
parede de uma das salas, um
certificado que confere
medalha de prata a
Sebastiao Bez Fontana por
sua participacao na
Exposicao Nacional de 1908,
em comemoragio ao
centenario da abertura dos
portos no Brasil, realizada
na cidade do Rio de Janeiro.
Mantendo o mesmo espirito
das Exposicoes Universais,
das quais o Brasil ja havia
participado em algumas
edicoes, a Exposiciao
Nacional de 1908 foi uma
das mais importantes
realizadas no pais, e a
participacao de Sebastiao
demonstraria o trabalho
idealizador desse artifice.
Além disso, Sebastiao
também foi fotégrafo na
cidade. A familia ainda
guarda varios negativos de
cristal de fotos feitas pelo
artesio, bem como o
Diploma di Benemerenza
em reconhecimento e
homenagem ao primeiro
fotégrafo da cidade de
Urussanga.

56. Ainda de acordo com
Germano, o avo teria feito o
inventario em 1919.
Giacomo Bez Fontana, pai
de Germano, ficou com dois
lotes de terra e a serraria;
José Bez Fontana ficou com
dois lotes de terra, a
marcenaria e a 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. Fontana
(1998, p. 48-50).

57. Olclésio Bez Fontana é
um dos mestres artifices
relacionados no inventario
feito pelo IPHAN, em 2012,
com o objetivo de
reconhecer os artesios que
ainda mantém um saber-
fazer de técnicas construtivas
tradicionais. Para conhecer
a relacao dos oficios e dos
artesaos catalogados, cf.
Mestres Artifices Santa
Catarina: cadernos de
memoria. A entrevista com
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Olclésio foi feita em sua
casa, na cidade de
Urussanga, no dia 20 de
fevereiro de 2017. Depois
disso, houve mais uma
conversa realizada no dia 18
de maio de 2017, além de
mais duas visitas para
fotografar o conjunto dos
bens tombados.

58. Galdino Bez Fontana é
filho de Rafael Bez Fontana
e neto de Sebastiao. Casou-
se com Olga Gastaldon e
tiveram sete filhos: Olvacir,
Oldagé, Olnesi, Olnete,
Olvenita, Olvilene e
Olclésio. Fontana (1998, p.
35).
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em estabelecer uma produgdo fabril assentada nas relagdes de frabalho cooperado.
A fragilidade dos relatos e das memérias familiares ndo nos permite evidenciar o
que impulsionava fais relagdes de frabalho. Sabe-se, entretanto, que Olclésio
trabalha, na maior parte do tempo, sozinho, assim como seu pai também
frabalhava. Salvo nos trabalhos ocasionais em que recebe a ajuda de outro
marceneiro para atender & alguma encomenda de marcenaria padronizada, o
frabalho ocorre de forma solitaria. Além disso, hd uma relacdo particular que se
estabelece no contato entre este artesdo e a madeira. Para Olclésio, diferentemente
de um frabalho feito em marcenaria planejada, somente o trabalho feito em madeira
lhe possibilitaria maior liberdade criativa, uma vez que, a matéria viva da madeira,
em funcdo de sua natureza, lhe permitiria maiores possibilidades de execucdo.

Figura 18 — Edificio da marcenaria, 2017. Fotografia do autor.

Nos primeiros anos de funcionamento da marcenaria, segundo Olclésio,
os tipos de madeira mais utilizados eram a canela, a peroba, o cedro e o louro.
A peroba é um tipo de madeira mais adequado para partes infernas, de acordo
com o marceneiro, enquanto a canela, o cedro e o louro sGo madeiras que se
prestam para quase fudo, tanfo para a drea externa quanto para a drea interna de
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uma edificacdo. Além dessas, tfem-se o sobraji que, também segundo esse artesdo,
seria a "rainha das madeiras”, por sua resisténcia e durabilidade.*”

Figura 19 — Parte lateral do edificio da marcenaria, 2017. Fotografia do aufor.

Na marcenaria ainda estéo guardadas algumas ferramentas e moldes
utilizados por Sebastido, inclusive pecas manufaturadas por ele mesmo que,
naquela época, tinha que se deslocar até a cidade de Llaguna para comprar ferro,
a fim de produzir utensilios que o ajudassem no seu oficio. Olclésio fala com
admirag@o de um mével feito pelo seu bisavd que, mesmo sem os equipamentos e
as méquinas que se fem hoje, conseguiu fazé&lo com excelente acabamento (figura
27). Hoje, apesar de filizar ferramentas eléfricas que lhe ddo, além de maior
precisdo e rapidez, melhor acabamento, o processo da fatura dos objetos, segundo
Olclésio, ainda guarda proximidade com o saberfazer fransmitido por geragdes:
"fem coisas que eu aprendi com meu pai que eu trago até hoje”. Entretanto, mesmo
que parte da técnica e das formas de fazer fenha se mantido inalterada, existiriam
algumas diferencas, de acordo com Olclésio, entre o seu trabalho e o trabalho de
cada geragdo de arfifices da sua familia que conferem certas particularidades ao
oficio de cada um. Os meios do seu aprendizado foram a observacdo e a
repeticdo. Seu pai, Galdino, lhe ensinava como deveria ser feito, mas seria,
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59. Segundo as memoérias do
padre Marzano (1985, p.
120), ao analisar as madeiras
existentes na ColOnia
Urussanga, ele também
elegia, em primeiro lugar o
sobraji. “E a mais resistente
de todas, e 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”.
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60. Ruskin (2004, p. 72-73),
edicio em portugués. No
original: “Thus the science
of nations is to be
accumulative from father to
son: each learning a little
more and a little more; each
receiving all that was
known, and adding its own
gain [...] and the art of
nations is to be
accumulative, just as science
and history are; the work of
living men is not
superseding, but building
itself upon the work of the
past.” Ruskin (1905, p. 63-
64).
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sobrefudo, pela repeticdo e pela prafica que o oficio ia se fazendo, & medida que
o artesGo ia tomando posse do saber. E essa relagdo entre o saber e o fazer que
foma corpo pela observacdo e pela repeticdo demonstraria que o fazer de novo
tfambém poderia revelarse num ato criativo. A repeticdo também poderia ser
criadora, na medida em que cada arfesdo, de cada geragdo, ao receber o oficio
geracional, tanto resguarda e mantém parte dos saberes por ele evidenciados
quanto coloca a sua prépria colaboragdo no oficio recebido. Segundo Ruskin, “a
ciéncia das nagdes & cumulativa, de pai para filho [...] cada um recebendo tudo
que se sabe e acrescentando sua prépria confribuicdo”. Da mesma forma, “a arte
das nagdes também é cumulativa [...]; o trabalho dos vivos ndo supera o trabalho
do passado, mas se ergue sobre ele” .

527 WY S Y

Figura 20 — Interior da marcenaria. Defalhe dos moldes antigos, 2017 Fotografia do autor.

O trabalho de Olclésio comeca com a escolha da madeira que se dd, depois
de corfada, pelo reconhecimento do cheiro, da cor e dos veios. A escolha da
madeira é fundamental para que o trabalho seja bemfeito, pois cada uma
demonstraria cerfas particularidades que definiriam o que seria possivel fazer, além
de orienfar a forma com que o marceneiro deveria lidar com ela em seu oficio. Uma
conversa fntima e silenciosa parece, entdo, se estabelecer a partir de um encontro
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frafero entre o aresdo e o material. Esse encontro manifesta-se, sobrefudo, pelo
respeito revelado pelo artifice em relagdo & madeira enquanto matéria viva que, além
de guardar caracteristicas particulares, demonstraria em sua superficie os sinais e os
vestigios que servem de orientacdo ao frabalho do artesd@o. Sua habilidade, fanto
executiva quanto inventiva, dependerio, em maior ou menor grau, dessa relacao
particular com a natureza mesma de cada madeira. E esse enconfro mostra-se 1Go
vivo que, mesmo que o artesdo va frabalhar uma vida inteira com aquele material,
esse reconhecimento inicial se repete e se mantém a cada novo encontro.

No trabalho com a madeira, os saberes tradicionais séo, antes de tudo,
uma prdtica relacional em que o conhecimento se consolida a partir da comunhdo
enire a matéria e o artesdo. Esse vinculo entre os dois corpos, tanto do artifice que
coloca a presenca do seu frabalho e do seu pensamento na transformagdo do
material quanto da madeira que proporciona a matéria para o engenho do arfesdo,
manifesta o fantéstico paradoxo que constitui tal relagdo. A vida que se manifesta
no gesfo animado do arfesdo revela-se tanfo no frabalho de imaginagdo do artifice
— o fenfar dar a forma que convém oo material — quanfo na aceitagdo de suas
particularidades e limitagdes. E essa relacdo corporal entre o artesdo e a matéria,
na fatura do seu oficio, se mostraria, sobretudo, pelo uso das maos conduzidas
pelo pensamento. De acordo com Ruskin, uma das piores manifestacdes da
sociedade moderma repousava na concepgdo que se tem das “afividades oficinais
como sendo de cardter inferior e pouco nobre” ! A nocdo de que o frabalho
manual degradaria o intelecto, assim como a percepgdo moderna de que o
pensamento de um homem deveria ser executado pelas maos de outro, seria,
segundo o aufor, o resulfado da regressao de toda a indUstria do homem do século
XIX. Pois seria justamente a falta de trabalho humano e de vida pulsante que tomaria
a coisa produzida vulgar e sem valor.

Olclésio é um dos Unicos marceneiros da regido que ainda faz uso do
torno. Dentre todos os equipamentos ufilizados por ele, o torno parece ser aquele
que exige do artesdo, de uma s6 vez, tanto a habilidade manual quanto a
capacidade de raciocinio absfrato. Requer do arfifice tanfo o envolvimento corporal
— nos momentos de pressdo e alivio da ferramenta — quanto o intelectual — ao
raciocinar e conduzir @ mdo enquanto a madeira gira incessantemente. Evidencia-
se uma necesséria sincronia entre o movimento corporal do artes@o e o raciocinio
abstrato que lhe é exigido ao modelar a madeira no torno, uma vez que néo é
somente a forma que estd por vir e que se esconde na matéria brufa, mas a madeira
em si que ganha outra forma com o movimento continuo do torno, requerendo do
arfes@o, sobretudo, a capacidade de imaginar para além daquilo que ele esta
vendo. Os vdrios modelos de pés torneados, de outras épocas, ainda guardados
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61. Ruskin (2004, p. 106),
edicio em portugués. No
original: “For I believe one
of the worst symptoms of
modern society to be, its
notion of great inferiority,
and ungentlemanliness, as
necessarily belonging to the
character of a tradesman. I
believe tradesmen may be,
ought to be - often are, more
gentlemen than idle and
useless people.” Ruskin
(1905, p. 98).

31



32

Figura 21 — Detalhe dos barrotes da drea onde funcionava a serraria, 2017 Fotografia do autor.

na marcenaria, acomodados sobre os barrofes que sustentam o telhado da
edificagdo, servem de repertério para este arfifice, além de dar vida e constituir a
ambiéncia do seu espago de frabalho. Contudo, mesmo com tal repertério, quando
a ideia da forma a ser torneada ndo surge em seu pensamento, o simples fafo de
ligar a méquina e da madeira comegar a girar no tomo o auxiliam no seu
desempenho criafivo: “ds vezes, eu ndo sei o que fazer... enfdo eu coloco a peca
no forno e a cabeca se abre”.

Ainda considerando o frabalho deste artifice, é possivel perceber que, além de
uma relagdo corporal com a madeira, existe, fambém, uma relagdo corporal com a
edificagdo, que manifestase na sua ligagdo com a ambiéncia da marcenaria. O
ambiente da edificagd@o que se forma ao abrigo da esfrutura construida, o cheiro da
madeira e, principalmente, a sonoridade da quedad'agua, de alguma maneira
influenciaria na prética do seu oficio: “eu estou 1&o acostumado com aquele barulhinho
que eu sinfo falia”. Cabe ressaltar que o trabalho de Olclésio é um frabalho solitério.
E essa soliddo mostra-se necessdria para que a matéria igualmente se relacione com
o arfesdo, uma vez que, mesmo nos raros momentos de trabalho conjugado, a
comunhdo primeira seria o encontro individual do arfifice com a madeira. E uma soliddo
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parcial, fodavia, porquanto acompanhada pelos materiais e pelos instrumentos de
frabalho, objetos de amor e de labor. Se considerarmos as diversas camadas da
edificagdo, que serviu de corpo para as varias geragdes de arfifices da madeira dessa
familia, tal soliddo se revelaria como um encontro particular, alimentado pelos lagos de
afeicdo entre o artesdo e a madeira e entre o artesdo e a sua histéria, embora isso ndo
seja racionalmente declarado por este arfifice.

Figura 22 — Detalhe do telhado da marcenaria, 2017 . Fotografia do autor.

Um pouco mais & frente do edificio da marcenaria, conservando certa
distancia, enconfrase a casa da familia Bez Fontana, instalada numa parte mais
elevada do sitio (figura 23). A consfrucdo original, feita inteiramente em madeira,
é formada, de acordo com os relatos de Olclésio, por quatro espécies desse
material: canela, peroba, cedro e louro. As madeiras utilizadas para a construgéo
da casa, como era comum nas regides colonizadas por imigrantes, foram refiradas
do préprio terreno, uma vez que se fazia necessaria a derrubada para a ocupagdo
do solo. Considerando os seus longos anos de vida, a casa é consfituida por varias
fases, no que se refere aos seus volumes, a julgar pelas construcdes em alvenaria
que se formam proximo ao volume principal. E, também, por varias camadas, no
que se refere & preservacdo e d conservacdo de sua matéria. Nesse senfido, a

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 27, 2019,

33



casa revelase, ela mesma, um corpo vivo que, da mesma forma que resguarda a
construgdo primeira, acolhe a contribuic@o de cada geracdo da familia. Entretanto,
o grande e centendrio volume em madeira mantém-se soberano em relagéo aos
demais. O corpo da antiga edificacdo é formado por dois volumes: um maior que
abriga as salas e os quartos e outro menor que, na parte superior, abriga quartos
e, na inferior, forma uma drea de passagem que hoje conduz & cantina e &
cozinha. Os dois volumes encontram-se lado a lado e formam um conjunto separado
apenas pelo desenho dos telhados de duas dguas, que tém seu encontro na
lateralidade da parte interna. Numa das fachadas, em que a fundagdo é aparente,
é possivel perceber que a casa foi construida sobre pedras brutas que a elevam
do solo, de onde partem as pecas que estruturam a edificag@o. O tabuado de
madeira, que se apoia na estrutura, ndo guarda uma medida constante e as
iregularidades que se formam de suas variagdes, aliadas ao volume das mata-
junfas, proporcionam uma agradavel diversidade nas larguras das tabuas.

: S 2

Figura 23 — Casa da familia Bez Fonfana, 2017 . Fotografia do autor.

A parte maior da edificagdo é formada por dois pisos de alturas desiguais:
o primeiro piso mantém-se mais alto em toda a sua extensdo, enquanto o segundo
piso iguala-se & altura do primeiro somente na cumeeira, utilizando-se da parte que
é normalmente reservada ao sétdo. A fachada que se abre para o leste ¢ formada
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por quatro janelas e uma porta, na parte de baixo, e por cinco janelas, na parte
de cima, formando uma composicdo simétrica, em que a localizagdo das aberturas
dos dois pisos se equivalem enfre si. As aberturas do piso inferior s@o formadas por
uma folha dupla de madeira de forma que, quando fechadas, parecem ser de
folhas simples e, quando abertas, pequenos vincos em baixo relevo formam
vigorosas linhas diagonais que lhe ddo cerfo movimento. Além disso, janelas de
caixilhos em guilhotina, com quadricula envidragada, finalizam o conjunto.

A casa é um generoso corpo amadeirado, ndo sé por conta do seu
tamanho, mas pela presenca do volume edificado. A edificagdo acomoda
solidariamente as vérias camadas do fempo demonstradas, sobretudo, na aparéncia
da madeira que compde seus elementos estruturais. Algumas pecas ainda guardam
as particularidades dos corfes manuais, da mesma maneira que convivem com a
precisdo e a regularidade das pecas feitas em um tempo mais recente. As
imegularidades da fabricacdo artesanal também se mostram presentes no sistema
de travamento de algumas portas do inferior da casa, como pode ser observado
nas framelas feitas totalmente em madeira (figuras 28 e 29). Na parte mais alta da
edificagdo, bem préximo da cumeeira do telhado, é possivel perceber o corte
igualmente artesanal no encaixe das fercas, além da colocacdo das telhas que se
observa enfre os caibros (figuras 25 e 26). Dentro da casa, a sinceridade construtiva
e a verdade execufiva do arfifice construtor se manifestam, principalmente, na
preservagdo da cor original da madeira. Talvez pelo fato do oficio com a madeira
estar presente por tantas geracdes é possivel perceber uma infensa relagdo com
essa materialidade que se revela ndo somente no saberfazer do artesdo, mas
fambém em foda a familia que convive com as edificacdes e com o entorno do
sitio. Essa relacdo de proximidade com o material faz com que a madeira, por
vezes, se torne, ela mesma, uma presenca fraterna. Como uma companhia presente
desde muito fempo, o respeito por sua natureza material talvez se justifique porque
ndo se quer que tal companhia seja outra coisa além dela mesma — a madeira
(figuras 24 e 25). Assim, as diversas tonalidades de sua cor natural, os desenhos
que se formam dos seus veios, a luz que entra pela janela e que perde forca ao
encontrar o grande volume amadeirado, a sonoridade que se mostra quando se
caminha sobre o tabuado nos mantém diante, permanentemente, da presenca viva
desse material. A casa é somente o que ela revela ser — uma engenhosa estrutura
de madeira em que o arfes@o soube retfirar da matéria o alimento para a sua
edificacdo. A honestidade construtiva fica muito evidente nas moradias rurais
construidas pelos imigrantes, sobretudo nas edificagdes em madeira — se
considerarmos a simplicidade de suas linhas e de suas formas. Embora também
representem as condi¢cdes de trabalho que conduziram a sua construgéo naquela
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62. Ruskin (1903, p. 54-60).

63. Ruskin (1992, p. 125).
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época, as edificagdes rurais, em madeira, evidenciam uma verdade executiva que
constitui a linguagem do artifice que lida com esse material. Ao manter a natureza
da madeira e ao demonstrar as integridades estruturais de sua edificacdo, o proprio
artifice acabava, também, por inscrever, naquela materialidade, a comunhdo do
seu frabalho e do seu pensamento, fanto quanto daqueles que ajudaram em sua
construcdo. Segundo Ruskin, a infenc@o primeira de uma obra arquitetdnica deveria
ser a sua ligagdo com a verdade, e uma das principais causas da imoralidade na
arquitetura moderna residiria, justamente, na falsidade de sua natureza material,
na tentativa de parecer ser aquilo que ndo é. Para o autor, dentre as virtudes do
homem, a verdade seria aquela que mais sofria as consequéncias do comporiamento
moderno por ndo admitir gradagdes. “Mentiras bem-intencionadas”, “leves e
acidentais”, pequenos delitos morais que, misturados aos atos cotidianos,
fornavam-se despercebidos ou justificaveis. Tais delitos colaboravam diretamente
para a corrupgdo das relagdes e das agdes do homem e, consequentemente,
para o desvirtuamento de suas prdticas artisticas. Segundo o autor, o arquiteto
poderia ndo conseguir alcancar a beleza, a formosura, o poder ou a inventividade
em sua obra, mas ele teria a obrigacdo moral de se guiar pela verdade e
produzir uma arquitetura honesta.®?

Ainda considerando a verdade nas prdticas artisticas, Ruskin declarava que,
mesmo mantendo-se a comunhdo entre trabalho e pensamento, o oficio dele
resultante fambém poderia levar & corupgdo, se a verdade executiva ndo fosse
revelada. O autor compara o frabalho de um teceldo e de um pintor de paredes
que imita o mé&rmore. No primeiro, apesar do feceldo executar um trabalho
sobretudo mecénico, existiria certa liberdade de espirito e de pensamento entre o
vai e vem das linhas. J& no segundo, apesar do pensamento estar aliado ao fazer
do pintor, oo intentar falsear uma superficie, o resultado do seu trabalho seria
apenas uma materialidade vil, porque decorrente de um trabalho nulo — embora
fal trabalho exigisse grande habilidade do arfesao.®?

Tomando o trabalho expressivo do homem, principalmente aquele realizado
na arquitetura, Ruskin dizia, também, que haveria uma relacdo entre a presenca
da alma humana na criagdo material e o “estado ativo e dormente da matéria” e
que seria justamente a plenitude de vida manifestada na coisa produzida que |he
conferia maior ou menor valor. Considerando as energias que animam a vida do
homem, este seria a Unica criatura que possuia uma vida dupla — além de uma vida
corporal, uma vida mental e infelectual. Por isso, somente o homem poderia usar
a sua energia igualmente de forma dupla expressando 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
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Figura 25 — Interior da casa da familia [b], 2005. Foto: IPHAN/SC; Tempo Editorial.
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64. Ruskin (1903, p. 190-
195).

65. Ruskin (1903, p. 200,
tradug@o nossa). No original:
“[...] accidental
carelessnesses of
measurement or of
execution being mingled
undistinguishably with the
purposed departures from
symmelrical regularity’.

66. Ruskin (1903, p. 199,
tradug@o nossa). No original:
“[...] the vigour of a true
school of early architecture,
which is either working
under the influence of bigh
example or which is itself in
a state of rapid development,
is very curiously traceable,
among other signs, in the
contempt of exact symmetry
and measurement, which in
dead architecture are the
most painful necessities”.

67. Ruskin (1903, p. 214).
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deixaria de ouvir, com humildade e obediéncia, a inteligéncia superior. Entfrefanto,
fal obediéncia seria como uma escolha voluntéria em que o homem ndo perderia
a sua propria autoridade como principio de julgamento. A vida falsa seria uma
vida de ag¢do amortecida, uma vida sem pensamento, sem intelecto e sem moral,
regida pelas coisas externas, em que o homem, em vez de florescer, cristalizava-se,
fazendo as coisas meramente por fazer. E de fodas as naturezas da arfe, a
arquitetura seria aquela que mais sofria pelos danos provocados por uma alma
dormente, porque ela dependeria, mais sensivelmente, do “calor da vida
verdadeira” de todos aqueles que trabalharam em sua edificacdo.** A arquitetura,
enquanto corpo vivo, carregaria, em sua materialidade, os registros tanto da alma
dormente quanto da alma animada de seus trabalhadores manifestados, sobrefudo
nas mudangas e variagdes declaradas no desenho do edificio; certas “negligéncias
acidentais de medi¢do ou de execucdo”, misturadas aos “desvios pretendidos de
uma regularidade simétrica”,® inscreveriam no corpo edificado o gesto vivo de
cada trabalhador.  Para Ruskin, o “[...] vigor de uma verdadeira escola de
arquitetura primitiva” estaria, entre outros vestigios, “no desprezo da exata simetria
e medigdo, que nas arquitefuras mortas sdo as necessidades mais dolorosas”.¢¢ O
bom trabalho na arquitetura, segundo ele, seria o trabalho manual livre, em que
mente e coragdo caminhariam juntos com o saberfazer do homem. O frabalho
resultante da frieza de uma méo sem vida ou de uma mente entorpecida seria como
os versos de uma poesia que, em vez de serem bem lidos e profundamente sentidos,
fossem decorados para uma declamagdo mecanizada.®”

Figura 26 — Inferior da casa da familia [c], 2005. Foto: IPHAN/SC; Tempo Ediforial.
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Discorrendo ainda sobre as variagdes no corpo arquiteténico, Ruskin
declarava que a natureza da arquitetura gética era constituida por tal variedade e
que seriam justamente as possibilidades de mudancas que Ihe confeririam,
paradoxalmente, certa racionalidade no fazer arquitetdnico. A arquitetura gética,
por ser “a Unica arquitetura racional”, possibilitava, por meio de seus elementos
formais, cerfas mudancas no desenho do edificio em funcdo de algumas
necessidades prdficas, ajustando-se, com maior facilidade, tanto aos “servigos
nobres quanto aos vulgares”. Uma das virtudes dos construtores géticos feria sido,
segundo Ruskin, ndo permitir que as ideias de simefria exterior ou de conformidade
inferferissem no efefivo “"uso e valor” daquilo que faziam, pois entendiam que certas
imegularidades no “convencionalismo estabelecido” acrescentariam inferesse &
simefria, em vez de prejudicéla. Entretanto, as variagdes sentidas, tanto no trabalho
do arquiteto quanto no trabalho do homem comum, deveriom ser resguardadas por
cerfa dose de temperanca.®®

A arquitetura, assim edificada, e que constitui o cerne do fantéstico
paradoxo, seria para Ruskin o trabalho de uma criatura viva infeira, corpo e alma,
sobretudo alma, pois a arfe, nGo importa a sua natureza, deveria ser a “express@o
de uma alma falando com outra” e a sua grandeza dependeria da preciosidade
daquele que a profere. E o trabalho da alma, orientado pelos poderes superiores,
seria o frabalho que procede de um “coracdo ativo”, aperfeicoado pelo infelecto
e tratado pelas m&@os do homem.” O fantéstico paradoxo da imperfeicdo, que
orienta e fundamenta a estética ruskiniana, resguarda o fazer humano nas préficas
arfisticas, sobretudo na arquitetura. E, na mesma medida em que se recloma a
presenca infeira do artista e do artifice no frabalho de execugdo do corpo
arquiteténico, caberia aos que fossem desfrutar daquela materialidade também
enfregarse por infeiro. Esta seria a Unica condi¢@o, segundo ele, de nos
encontrarmos e de nos conhecermos verdadeiramente.

A apropriagdo do pensamento ruskiniano para analisar tanto as edificagdes
em madeira da propriedade Bez Fontana quanto o oficio da marcenaria nos
permite iluminar outras formas de ver e de pensar tais manifestagdes. Se Ruskin
utiliza as edificagdes goticas como corpo de trabalho para analisar a manifestagdo
do fantdstico paradoxo da imperfeicdo, quando pensamos nas edificacdes rurais
estas podem parecer, num primeiro momento, distantes de tais expressdes. Assim
como a arquitetura goética, segundo o autor, evidenciava a inseparével ligacao
enfre as formas exfernas e a energia que animava seus arfesdos, as edificacdes da
familia Bez Fontana parecem expressar, em sua materialidade, tanto a necessidade
e a utilidade de sua consfrugdo quanto a vida e o trabalho dos artifices nela
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Figura 27 — Mével feito por Sebastido,
2005. Fofo: IPHAN/SC; Tempo Editorial.

Figuras 28 e 29 — Tramela, detalhe,

2005. Foto: IPHAN/SC; Tempo
Editorial.
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envolvidos. Mais do que procurar similitudes e semelhancas enfre a “expressao
formal” e a "expressdo mental” dessas manifestacdes arquiteténicas, a apropriagéo
das concepgdes ruskinianas, sobrefudo o fantéstico paradoxo da imperfeicdo, nos
possibilita olhar para a arquitetura rural pelo viés de sua forca produtiva,”® do
frabalho humano necessario & sua edificagdo — presente em sua materialidade por
meio do oficio de artesdos. Como corpo de trabalho para os primeiros arfifices
imigrantes, as edificacdes rurais resguardadas formam, com seu entorno natural,
uma paisagem arquiteténica singular e testemunham a artesania dos oficios
construtivos fradicionais, da mesma maneira que ainda animam o trabalho das
novas geragoes.

Além disso, analisar o trabalho do artifice pelo fantastico paradoxo
ruskiniano, seja do arfesdo imigrante que edificou a sua moradia e contribuiu para
a expressd@o da arquitetura rural catarinense, seja daqueles artesdos que ainda
praticam um oficio fundamentado nos saberes tradicionais, também nos permite
compreender melhor a poténcia que se manifesta no gesto do artifice e em seus
modos de saberfazer. No conjunto Bez Fonfana, esse gesto tanfo se manifesta na
materialidade das primeiras edificacdes quanto se mostra nas geracdes que se
seguiram. Os artesdos dessa familia, animados, sobretudo, pela expressdo dos
primeiros artifices, confribuiram e ainda contribuem com seu trabalho, ao mesmo
fempo em que guardam, na materialidade mesma, a presenca dos demais artes@os.
E possivel perceber um respeito, tanto pelas edificacdes quanto pelos saberes
arfesanais ainda preservados, como aquele que se fem diante de uma pessoa mais
velha. Entretanto, é possivel perceber, também, que, apesar do respeito revelado,
fanto as edificagdes quanto a artesania resguardada pelos artifices da familia vao
recebendo os acréscimos de outras épocas. Dessa forma, passado e presente ndo
estdo aqui separados em ferritérios disfintos, mas convivem fraternalmente, e essa
convivéncia, de alguma maneira, fambém anima a matéria que ainda permanece.
Pois, da mesma forma que a familia Bez Fontana reconhece e conserva a sua
histéria inicial, tece com ela novos alinhavos.

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 27, 2019,

70. As relagoes de trabalho
no processo produtivo da
arquitetura, analisadas sob
as concepcgoes do
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publicacio Sérgio Ferro e
Jobn Ruskin: critica ao
processo produtivo da
arquitetura. Cf. Amaral;
Guerini Filho (2017). O
fazer artesanal, a producao
industrializada e suas
relagcdes com o trabalho da
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analisadas sob as
concepgoes do pensamento
ruskiniano, podem ser
observadas na publicacio
“Ruskin e o trabalho da
arquitetura”. Cf. Lira (2000).
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