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Abstract

This Thesis is divided in three volumes:

I - Croquis: representation and simulation
Il - Design and process of the project

1ll - Teaching of the design to architects

The three volumes deal with the same object to study: the
design of architect and to architecture, but under a different
focus.

In the first volume, besides a theoretical aproach about the
metodological premisses, the design is seen under three
other focuses: as a concept conected to the problematic
inherente to the architecture, | mean, representation and
simulation of the space, whereas instrument of the project
adapted to each moment of the architecture, and even as
artistic object.

In the volume I, narrows the conection between design and
project of architecture, trying to stablish conexions between
one and other method. Here are presented the results of the
attendance and analyse of the work of various architects, as
well as briefinga, as a whole, with the architects Paulo
Mendes da Rocha, Joaquim Guedes and Abrah&o Sanovicz.

Inthe volume Ill, the teaching of the design has a prominence
based in the theories of the active school, the methods of
teaching-apprenticeship and its adaptation to the architecture
universe.

In the three volumes, the main target is always verify the
basic pressuposed to the teaching to the future architects.
The three volumes are interposed by conclusions inherents
to the focus on which they refer. At the end of the third
volume, we present a conclusion about the general focused,
treated in the three volumes, linking image, drawing and
project to didacts aims.

Apresentacao

Esta Tese estd dividida em trés volumes:

I - Croqui: representacao e simulacao

Il - 0 desenho e o processo de projeto

11 - O ensino do desenho para arquitetos

Os trés volumes tratam do mesmo objeto de estudo: o
desenho do arquiteto e para a arquitetura, mas sob um
enfoque diverso.

No Volume I, além de uma abordagem tedrica sobre as
premissas metodolégicas, o desenho é visto sob trés outros
enfoques: enquanto conceito relativo a problemética inerente
aarquitetura, ou seja, representacao e simulacao do espaco;
enquanto instrumento de projeto adaptado a cada momento
da arquitetura; e também enquanto objeto artistico.

No Volume I, estreita-se a relacéo entre desenho e projeto
de arquitetura, tentando estabelecer relacoes entre um e
outro método. Sdo apresentados os resultados do
acompanhamento e anélise do trabalho de vérios arquitetos,
bem como entrevistas, na integra, com os arquitetos Paulo
Mendes da Rocha, Joaquim Guedes e Abrahdo Sanovicz.

No Volume Ill, o ensino do desenho tem destaque com base
nas teorias da escola ativa, 0s métodos de ensino-apren-
dizagem e sua adaptacao ao universo da arquitetura.

Nos trés volumes, a intencdo principal & sempre verificar os
pressupostos basicos para o ensino de desenho para futuros
arquitetos. Os trés volumes sdo permeados por conclusdes
inerentes ao enfoque sobre o qual se referem. No final do
terceiro volume, apresenta-se uma conclusao sobre o
enfoque geral, tratado nos trés volumes, relacionando
imagem, desenho e projeto para fins didaticos.
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I.1. Introducao
Uma ahordagem fenomenoldgica

Este texto preliminar tem por objetivo demonstrar o percurso
realizado, que envolve questdes multidisciplinares; com
énfase na psicologia no que se refere a percepgdo da
imagem; na pedagogia (ou melhor seria andragogia, por
se tratar de ensino superior) no que se refere a didatica do
desenho; na estética por se tratar também de uma
abordagem artistica; e na arquitetura, ambiente na qual e
para a qual se da o desenho em questéo.

A leitura de autores ligados a Fenomenologia desencadeou
uma pesquisa paralela sobre este universo filoséfico, levando
auma abordagem ampla, na qual pontos pendentes puderam
encontrar lugar dentro de uma estrutura. Como tais podem
ser considerados:

0 fato da pesquisa ter sido realizada por uma
profissional que utiliza o desenho como forma de expresséo,
tendo conseqgiientemente uma postura e uma visao
preestabelecida sobre o objeto de estudo.

0 fato desta mesma pesquisadora ser professora
e de conhecer os problemas pertinentes ao seu grupo de
alunos, que de certa forma tem caracteristicas peculiares e
ndo formam um grupo representativo do universo de
estudantes de arquitetura, para serem utilizados como base
de pesquisa.

0 fato desta pesquisadora ja ter passado por esse
tipo de aprendizado e memorizado as dificuldades, suas e de
colegas, que, também, dentro de uma abordagem restrita,
nao podem ser consideradas como base de pesquisa.

Essas pendéncias poderiam ser resumidas em trés palavras:
arquiteto, docente e aluno. Esses trés mundos coabitam
em um mesmo sujeito, a autora da pesquisa. A relacao sujeito
- objeto deixa de ser evidente, quando de uma maneira
genérica, conceitua-se, como objeto de estudo, o “saber
relativo ao desenho” e verifica-se que ele permeia os trés
mundos, e em cada um sob uma abordagem diferente. O



saber (neste caso o croqui) se encarado como fruto do
trabalho pessoal do arquiteto, ndo se encontra nos livros, mas
na vivéncia de cada profissional. Sob este enfoque o saber é
também parte integrante do sujeito que pesquisa.

Segundo Yolanda C. Forghieri", na classificacdo de
Binswanger'?, sao trés os aspectos do mundo: circundante,
humano e préprio. O mundo circundante

consiste no relacionamento da pessoa com o que
costumamos denominar de ambiente.®

Deste mundo fazem parte

as condicées externas e 0 meu proprio corpo e é
este que me proporciona oS primeiras contatos com
aquelas.™

0 humano é o ser-com no mundo, ou seja, a relagéo do
individuo com seu semelhante define propriamente o existir
humano, pois este € originariamente ser-com o outro.®

0 mundo préprio define a relacdo do individuo consigo mesmo
e tem como funcao peculiar o pensamento.

Karl Popper®, fildsofo de linha ndo fenomenoldgica, também
classificou 0 mundo do homem em trés aspectos: mundo 1,
mundo 2 e mundo 3.

Para Popper, 0 mundo 1 ¢ a prdpria biologia humana e sua
evolugdo, responsavel pelo corpo e cérebro humanos.
Pertencem também a esse mundo todos os objetos materiais,
inclusive aqueles produzidos pelo homem, que também
pertencem ao mundo 3. Em suma, o mundo 1 é a realidade
material e fisica. O mundo 2 trata dos estados-mentais, ou
estados de consciéncia e disposices psicolégicas e estados
de inconsciéncia.” O mundo 3 é o dos produtos da mente
humana (histdrias, mitos, artefatos, teorias cientificas, etc),
é 0 mundo do contelido do pensamento.

Pode-se dizer que a principal diferenca entre as duas
classificacdes, que em alguns pontos se assemelham, esta
no fato da primeira, de linha fenomenoldgica, classificar as
relacdes entre dois fatores, sendo um deles sempre o in-
dividuo; a segunda classificacdo é dada por coisas par-
cialmente independentes e nao pelas relactes entre elas.

Esta visao de inter-relagao de aspectos, que numa postura
fenomenoldgica ndo pode ser descartada, pois geraria um
falso produto de pesquisa, ou alienado de seu contexto
global, foi sempre preocupacédo presente dentro deste
trabalho. Neste enfoque, arquiteto, docente e aluno podem
e devem se aliar na figura da pesquisadora, pois todos séo
fundamentais na problematizacéo do objeto. Também deve-
se ressaltar que o material relativo aos trabalhos dos alunos
caracteriza uma visao dos problemas mais comuns em
desenho dentro desta perspectiva; ou seja, como escolha
pessoal do pesquisador, ndo querendo significar uma amostra
percentualmente objetiva, dentro do universo discente como
um todo.

Voltando a questdo dos mundos sob o ponto de vista feno-
menoldgico, 0 mundo préprio

caracteriza-se pela significagdo que as
experiéncias tém para a pessoa, e pelo conhe-
cimento de si e do mundo, sua fungéo peculiar € o
pensamento. O pensamento con-siderado de um
modo amplo que abrange todas as fungoes
mentais como o entendimento, o raciocinio, a
meméria, a imaginagéo, a reflexéo, a intuicdo e a
linguagem.®

Linguagem e pensamento encontram-se es-
sencialmente ligados."

Assim, conclui-se que desenho é linguagem e esta
essencialmente ligado ao pensamento.

Forghieri também coloca que pensar nao significa representar-
se algo, ou seja, conceituar através de caracteristicas rela-
cionadas, mas implica em emissao de juizos através de
didlogos, que consiste na forma de pensamento discursivo.
Assim, também se pode dizer que o desenho ndo é s6
representacdo, mas uma forma de pensar.

0 pensamento intuitivo estd sempre presente frente a nossa
percepcao do mundo e, geralmente, as pessoas primeiro
intuem e depois refletem sobre. A comunicacao se da pelas
duas formas, cada uma estabelece um tipo de linguagem, e
estas expressam a vivéncia do individuo.

Segundo Rudolf Arnheim,

a intuigdo e o intelecto se relacionam com a
percepgéo e o pensamento de uma forma um tanto
complexa. A intuigdo é mais bem definida como
uma propriedade particular da percepgéo, isto é, a
sua capacidade de apreender diretamente o efeito
de uma interagédo que ocorre num campo ou
situagéo gestaltista."%

Historicamente, o desenho foi melhor compreendido e
conceituado como uma linguagem intuitiva, mais que
reflexiva. Assim, é dificil defini-lo como expresséo dos dois
tipos de pensamento, ao mesmo tempo, intuitivo e reflexivo,
e dal todas as dificuldades em problematiza-lo.

Outra caracteristica do mundo prdprio € a transcendéncia.

no mundo préprio a pessoa percebe-se, a0 mesmo
tempo, como Sujeito e objeto, ela dé-se conta de
si mesma como um Ser existente no mundo,
colocando-se tanto na situagao concreta do
momento como, também, vislumbrando a
variedade de suas possibilidades. Assim sendo, a
consciéncia de si e 0 autoconhecimento implicam
a autotranscendéncia, esta é a capacidade do ser



humano transcender uma situagao imediata, ou, em
outras palavras, a capacidade de ultrapassar o
momento concretamente presente, 0 aqui e agora,
0 espaco e o tempo objetivos. Pela auto-
transcendéncia a pessoa traz o passado e o futuro
para o instante atual de sua existéncia e se
reconhece como sujeito responsavel por suas
decisdes e seus atos. E essa capacidade que
constitui a base da liberdade humana, pois, permite
ao ser humano tanto voltar-se para o passado como,
ao mesmo tempo, langar-se no futuro para refletir
e avaliar seus proprios recursos e as possibilidades
que possui para enfrentar, ndo apenas a situacao
imediata, mas para Ir, imaginativamente, muito além
dela.™

0 desenho, grafico ou entendido como a maneira pela qual
se dispoem objetos no espago, sempre transcende a
realidade. Uma crianca quando assim desenha, o faz para
transcendé-la de forma mais concreta.

Entrar no quarto da crianga, terminada a brincaderra,
mas aonde ainda estao presentes 0s seus vestigios,
¢ entrar em contato com um recorte da histdria
daquela crianca. Ea possibilidade de conhecer
aquela crianga através de uma outra linguagem: o
desenho do seu espaco lidico."?

0 desenho é uma forma objetiva de transcendéncia da
situacdo imediata, que em arquitetura significa projeto. O
arquiteto cria um espago nao existente, transcende-se para
aquele espago-tempo imaginario de forma a poder concretiza-
lo em projeto gréfico, para que seja construido. Aqui o desenho
tem cardter de simulag&o.

Forghieri também coloca que a maneira com a qual
vivenciamos 0 espago em nossa existéncia consiste em
espacializar. Racionalmente, objetivamos nossa espa-
cialidade, localizamos e denominamos lugares e as coisas

que nele se encontram. Consideramos dimensdes, volumes
e distancias entre as coisas e também sobre nés mesmos e
0s outros. Mas espacializar vai além disso, a autora o
conceitua como uma forma de expansividade.

0 nosso espacializar ndo se limita ao “estar aqui”,
pois inclui o “ter estado 1a” e o poder vir a “estar
acola”, reunidos numa compreenséo global."™

Este conceito pode ser considerado basico no pensamento
arquitetonico e, sem duvida, presente no desenho de
representagao. Segundo Edmond Couchot,

Representar é poder passar de um ponto qualquer
de um espago em trés dimensoes a seu analogo
(seu “transformador”) num espaco de duas
dimensaes. Mas estabelece também uma relagdo
imediata entre o objeto a figurar, sua imagem e
quem organiza o encontro de ambos. A Re-
presentacao alinha, no espago e no tempo, o
Objeto, a Imagem e o Sujeito."¥

Mas, representar graficamente a realidade observada,
embora o arquiteto tenha a intencéo de concretizar em
desenho a realidade da paisagem, locus projetivo, implica
na verdade em representar o modo pelo qual ele a vé, como
esta lhe aparece. Ea prépria intencéo, sob o ponto de vista
fenomenoldgico, como explica Merleau Ponty:

Trata-se de reconhecer a propria consciéncia como
projeto do mundo, destinada a um mundo que ela
néo abarca nem possui, mas em dire¢do ao qual
ela nao cessa de se dirigir - e 0 mundo como este
individuo pré-objetivo cuja unidade imperiosa
prescreve & consciéncia a sua meta. E por isso
que Husserl distingue entre a intencionalidade de
ato, que é aquela de nossos juizos e de nossas
tomadas de posigéo voluntarias, a dnica da qual a
Critica da Razao Fura falou, e a intencionalidade

operante (fungierende Intentionalitét), aquela que
forma a unidade natural e antepredicativa do mundo
e de nossa vida, que aparece em nossos desejos,
nossas avaliagbes, nossa paisagem, mais
claramente do que no conhecimento objetivo, e
fornece o texto do qual nossos conhecimentos
procuram, ser a tradugao em linguagem exata. "™

Assim, a questao da expansividade esta ligada a capacidade
do individuo ver o mundo. Este ver estd intimamente
relacionado com a vivéncia do individuo. Logo, toda viséo de
mundo carrega em si uma relagéo do individuo com o meio,
que € Unica e singular, o que implica na singularidade de todo
projeto e de todo desenho.

0 projeto de arquitetura é também uma escolha frente as
possibilidades, o que também implica em rendncia. Quanto
maior for a capacidade do individuo em perceber e
compreender sua vivéncia no mundo, maior sera sua liberdade
de escolha entre as alternativas. O desenho, como forma de
pensamento e expressao da vivéncia do individuo auxilia no
seu desenvolvimento perceptivo e, assim sendo, amplia a
liberdade de escolha.

Fenomenologicamente, chega-se a compreensdo do
fenomeno, pelo afastamento do que ndo é essencial ao
conhecimento, ou seja, pela redugdo fenomenoldgica, que
é realizada em trés etapas, segundo Milton Vargas:

A primeira redugéo é de todo o subjetivo: a posicao
diante do fenémeno a ser ob-servado e descrito
deve ser inteiramente objetiva; a segunda é a
reducéo de tudo que é tedrico a respeito do dado
feno-menoldgico, inclusive toda e qualquer for-ma
de saber prévio sobre o fenémeno, de forma que
entre s6 o dado em ques-téo; a terceira ¢ a redugéo
de tudo o que a tradicédo diz a respeito do
fenémeno. "



Forghieri coloca, no entanto, a redugéo em dois momentos,
mas que também, em sua esséncia, consiste em

colocar entre parénteses, ou fora de acéo, 0s
conhecimentos adquiridos anteriormente sobre a
experiéncia que esta investigando "

Tal procedimento, pela prépria intencdo do pesquisador,
caracteriza-se pela impossibilidade de reducéo completa,
segundo M. Ponty.

0 maior ensinamento da redugéo é a impossibilidade
de redugéo completa. Eis por que Husserl sempre
volta a se interrogar sobre a possibilidade da
redugéo. Se fssemos o espirito absoluto, a redugéo
néo seria problematica. Mas porque, ao contrario,
nés estamos no mundo, ja que mesmo nossas
reflexées tém lugar no fluxo temporal que elas
procuram captar (porque elas sich einstrémen,
como diz Husserl), ndo existe pensamento que
abarque todo nosso pensamento."®

Forghieri também coloca que

além de se utilizar da redugéo fenomenoldgica para
investigar sua prapria vivéncia, o pesquisador dela
se utiliza, também , para estudar a vivéncia de outras
pessoas. 9

Esclarece, citando M. Ponty:

Nada impede que entre as coisas por mim vividas a
reflexao fenomenoldgica se dirija para o outro, pois
percebo o outro e suas condutas.?

Somos um para o outro colaboradores numa
reciprocidade perfeita, nossas perspectivas
deslizam uma na outra, coexistindo através de um
mesmo mundo.?"

Os dois momentos da reducao por Forghieri sdo:
envolvimento existencial, caracterizado pela espontaneidade
onde fluem a percepcao intuitiva, 0s sentimentos e as
sensagles; e distanciamento reflexivo, caracterizado pela
compreensao e enunciagdo da vivéncia, ndo em termos
cientificos mas em linguagem cotidiana, que Milton Vargas
denomina de exegese. Merleau Ponty coloca:

O real deve ser descrito, ndo construido ou
constituido.??

Na prética, no entanto, ndo existe uma nitida separacao entre
os dois momentos.

Ela inicia-se com o envolvimento existencial que
consiste no retorno do pesquisador a vivéncia e
sua penetracdo na mesma, prossegue com 0
distanciamento reflexivo que consiste na reflexao
sobre a vivéncia e na enunciagéo de seu significado
para a pessoa que a experencia.

Forghieri também coloca que € possivel ao pesquisador partir
dos enunciados de outros,

decorrentes de reflexdes feitas por estes sobre
sua prapria vivéncia.

Neste caso,..., procura penetrar na vivéncia deste,
para compreendé-los, relaciona-os a sua propria
vivéncia e a das outras pessoas, reflete sobre tudo
isto e chega as suas proprias enunciagées a
respeito do assunto.?!

Esta dltima citagdo da autora expressa com fidelidade o
processo da pesquisa realizada, na qual arquiteto, aluno e
professor constituem uma Unica vivéncia na pessoa da
pesquisadora. Segundo M. Ponty:

Deve-se compreender de todas as maneiras ao
mesmo tempo, tudo tem um sentido, nés

reecontramos sob todos 0s aspectos a mesma
estrutura de ser. Todas essas visdes sao
verdadeiras, sob a condicdo de que néo as
isolemos, de que caminhemos até o fundo da
histéria e encontremos o nicleo Unico de
significacdo existencial que se explicita em cada
perspectiva.?

Dos autores analisados, arquitetos como Le Corbusier, com
extensa obra, tanto em textos quanto em desenhos,
professores comoa ltten, Klee e Kandinsky, se que destacaram
na pesquisa de novos conteddos e métodos de ensino, e
alunos que tiveram suas dificuldades vivenciadas e refletidas
em desenhos, pdde-se extrair a base para uma reflexao
menos pessoal, presente no volume lII. Dois outros trabalhas
foram realizados segundo a mesma 6tica: o primeiro derivou
do acompanhamento de uma disciplina de projeto da pés-
graduacéo e o outro refere-se a entrevistas com os arquitetos
Paulo Mendes da Rocha, Joaquim Guedes e Abrado Sanovicz,
presentes no Volume Il, no qual também se encntra uma
reflexdo sobre a relacdo entre o croqui e o projeto de
arquitetura enguanto método.

0 volume | conceitua o desenho enquanto processo de
representacao e simulacdo da imagem. Faz também uma
abordagem histérica de seu uso, vendo-o também como
objeto artistico.
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01.Croqui de Oscar Niemeyer.
1940-1942, Pampulha, Belo
Horizonte (MG,).

l. 2. Objeto de estudo

De um modo genérico, pode ser definido enquanto desenho,
expressao artistica individual geralmente adquirida, no caso
do arquiteto, apds um longo percurso discente-profissional.

De modo mais especfifico, como croqui, instrumental de
compreensao, andlise, intervencéo ou idealizacao do espago,
podendo ser considerado como linguagem da arquitetura
segundo Vilanova Artigas'", ou como metalinguagem segundo
Carlo Maggiora®, ja que para este Ultimo a forma construida
é alinguagem. E também linguagem do projeto arquitetdnico,
como também do arquiteto. Pode ser definido como o registro
imediato da imagem mental, geradora do projeto. Caracteriza-
se por um desenho expressivo, rdpido e espontaneo,
geralmente ndo instrumental e que interage no processo de
projetar, promovendo um registro imediato daimagem mental
(caracterizada por vezes nesse processo pela instabilidade e
pela indeterminacdo de detalhes), criando possibilidades de
controle e escolha de alternativas. E, assim, instrumento de
comunicacéo do arquiteto com ele préprio.

Para Karl Popper®,

Enquanto o pensamento néo for formulado é, mais
ou menos, parte de nés mesmos. Somente quando
formulado em linguagem, ele se torna um objeto
que é diferente de nds mesmos e contra o qual
poderemos adotar uma atitude critica.

0 projeto arquitetdnico, para se concretizar enquanto
processo e enquanto produto, passa por varias fases, que
vao da andlise do /ocus, local onde dar-se-a a intervencao, a
proposta finalizada e representada para fins construtivos: do
estudo preliminar ao projeto executivo, passando pelo
anteprojeto, fase esta que se caracteriza pela aprovacéo do
cliente.

Outras fases, que podem estar ou ndo inseridas dentro do
processo projetivo propriamente dito, caracterizam-se por
desenhos de apresentagao, bem como desenhos evocativos



02. Croqui de Oscar Niemeyer.
1978-1979 .0 parque e o
centro civico em uma cidade
histérica: Vicéncia.

realizados para explicar a obra ou o projeto, geralmente
encontrados em pegas gréaficas editoriais. Tais desenhos ndo
se caracterizam como objeto de estudo neste trabalho;
somente os desenhos inerentes ao processo projetivo em
sua primeira fase, geralmente denominada como estudo
preliminar. (O que exclui também o desenho técnico de carater
executivo.)

Numa primeira fase do estudo preliminar, que aqui denominar-
se-a leitura, 0 arquiteto seleciona (segundo intencionalidade
prépria e particular) dados do ambiente e da paisagem, ou
seja ele analisa através do croqui o focus projetivo. A leitura
da paisagem tem aqui uma conotacao especifica, para fins
de intervencdo e modificacdo do /ocus. Configura-se
geralmente como desenho de representacéao da realidade
observada - disegno dal vero segundo Franco Purini. No
entanto muitas vezes sao utilizadas fotografias, notas verbais
escritas, mapas e esquemas em planta e corte, pesquisas e
entrevistas, como complementacao. (E importante ressaltar
que nem todos os arquitetos desenham in loco, ou dao a
importancia necesséria a esse tipo de desenho).

O croqui, relativo a fase projetiva propriamente dita, na qual
se planeja a intervencao, o discurso do arquiteto, segundo
Paulo Mendes da Rocha®, caracteriza-se por variadas formas
graficas - perspectivas (planas e ou isométricas),
configuracdes diédricas (plantas, cortes, fachadas),
esquemas e simbolos graficos - cada um com uma
especificidade, mas todos com cardter predominante de
simulacdo. Purini® assim os descreve, incluindo o desenho
de observacao como parte do discurso:

Al primo posto vanno ricordati i disegni o gli schizzi
“dal vero” con i quali I'architetto non solo decifra il
reale ma conferisce ad esso un senso. Seguono
subito dopo i disegni di classificazione, il cui ruolo
é quello di conferire un ordine accettabile
all'incredibile eterogeneita degli elementi che
formano il mondo fisico. Accanto a questi occorre
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collocare | disegni programmatici, vale a dire
tabulazioni, elenchi, istogrammi, con i quali
l'architetto rende visibile e operabile, per tipologie
precise, il proprio universo teorico. Successi-
vamente e d’obbligo chiamare in causa gli schizzi
di progetto e gli elaborati tecnici - da quelli che
approfondiscono i vari aspetti della proposta alle
scale opportune, fino alle definizioni esecutive - che
da questi discendono. Va tenuto presente per inciso,
che lo schizzo rappresenta un vero e proprio codice
genetico nella cui struttura e impresso ogni possibile
sviluppo futuro del progetto. Infine, ma si tratta dei
disegni pid importanti, e necessario citare |
“paesaggi teorici”. Sono rappresentazioni
complesse che mettono in scena con gli strumenti
grafici interi sistemi di problemi architettonici.
Svincolati da preaccupazioni progettuali dirette, tali
disegni raggiungono spesso un valore autonomo di
opere d'arte che fanno del contenuto disciplinare
la loro stessa forma. Iconograficamente sapient;,
costruiti con una esatezza tematica e visiva che
traduce nelle bidimensionalita della superficie del
foglio la logica tettonica che é propria dell'edificare,
I paesaggi teorici costituiscono il luogo pit elevato
della ricerca architettonica. Immaginarli e
rappresentarli permette inoltre di non cadere nel
difuso equivaco consistente nello stabilire relazioni
troppo dirette tra disegno e costruizione. L'unico
limite di simili disegni e che pochi architetti Ii
pensano e li realizzano. (grifo meu)

Interessa-nos particularmente'” o croqui entendido como
instrumento projetivo, perspéctico e ndo instrumental (a mao-
livre), principalmente aquele no qual as primeiras imagens do
edificio ou da paisagem modificada séo transcritas para a
forma grafica, constituindo-se enquanto figuras, segundo
Vittorio Gregotti®. Geralmente sdo desenhos expressivos,
acompanhados de plantas, cortes e também esquemas e
anotacoes verbais, que podem ser definidos sob os aspectos

simulacéo e representagao, se no caso admitirmos a leitura
do ambiente ja como parte do processo projetivo:

Desenho de observagdo: tende a ser considerado como
representagdo mimética da realidade visiva; no entanto, no
caso especifico do arquiteto, este desenho é uma leitura
desta realidade. Diferente de uma representacao analdgica
direta, mecanica, como por exemplo a fotografia, manifesta-
se como uma andlise e uma selegdo dos aspectos inerentes
ao lugar, enquanto possibilidades projetivas.

Desenho de simulagéo: constitui-se conceitualmente por
um desenho no qual a realidade ¢ transformada, recriada ou
totalmente projetada. Eo desejo tornando-se virtualidade
concreta. Graficamente inclui as diversas fases do projeto:
da analise prospectiva da paisagem observada, 0s primeiros
croquis de ideacdo programatica e formal, a concepcéo
figurativa do edificio.
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0 termo figura, abordado por vezes neste trabalho,
ou outros por ele gerados (figurativos, figurati-
vamente, etc), correspondem ao sentido dado por
Vittorio Gregotti ao aspecto comunicativo que se
tem do edificio arquiteténico, substituindo o termo
forma por razdes de ambigiiidade inerente a este .

A palavra forma leva implicita, entre outras, uma
ambigtiidade de significado que seria Util evidenciar.
A forma arquitetdnica de um fenémeno é, por um
lado, 0 modo como as partes e 0s estratos estao
dispostos, mas também o poder de comunicacéo
daquela disposicao. Estes dois aspectos estao
sempre presentes, enquanto nao existe objeto sem
forma, esta possui poderes de comunicagdo
estética dispostos em niveis muito diferenciados.
Poder-se-ia chamar forma ao primeiro aspecto e
figura ao segundo, o valor de figura ndo se propée
jamais como valor zero, pois podemos sempre
reconhecer seus vestigios ainda que em niveis
extremamente degradados, E portanto, a partir da
figura que podemos descobrir o sentido do
fenémeno e reconstruir sua totalidade, a pluralidade
de seus elementos constitutivos, de suas
propostas. pp.27-8



1.2.1. Ohjetivos

Sinteticamente, poder-se-ia colocar como principais objetivos
deste trabalho:

Explicitar como o desenho, mais especificamente
o croqui, € uma forma de compreensao, analise e construgéo
do espago arquitetdnico, constituindo-se como instrumento
de projeto; e como essa relagao pode auxiliar propedeu-
ticamente o aluno no desenvolvimento projetivo.

Elaborar as bases de uma metodologia didatica,
aplicavel a faculdades de arquitetura para alunos a partir do
primeiro ano, abordando a linguagem do croqui nos moldes
Ja anteriormente aqui descritos. Nao se deve confundir tal
proposta com metodologia de projeto de edificacdes ou
desenho urbano, j& que essas envolvem outras colocagoes
sobre a questao projetiva do espacgo. Apesar da relacao
existente e interdependente entre desenho e projeto, nao
se pode garantir que um bom desenho (nas especificagdes
de um croqui eficiente, aquele que se configure de forma
legivel com base nos dados anteriormente imaginados e
assim necessarios para o desenvolvimento da atividade
projetiva até a elaboracao da proposta final) reflita um bom
projeto e vice-versa. A qualidade da arquitetura esté além da
capacidade do arquiteto de imaginar e representar formas
arquitetonicas; ela envolve uma capacitagao intelectual e de
avaliagdo critica, que estd vinculada a Idgica, estética, ética,
e a outros ramos do conhecimento, que ndo sao pertinentes
a este trabalho.



I. 3. Desenho e Percepcao do espaco

0 desenho enquanto linguagem e por isso acessivel a todos",
pode ser ensinado, entendendo-se ensino como um agente
catalisador da percepcéo e compreensao do processo de
representacao por parte do aluno. Didaticamente, tal
colocagéo pode ser encarada como um axioma, no sentido
euclidiano, pois é um fato de intuigéo evidente por si mesmo®.

Para tanto, a fundamentagédo de uma metodologia de desenho
(desenho enquanto linguagem da arquitetura) nas teorias da
percepgao e da representacdo da imagem, estrutura o
conhecimento, de forma que se possa ensinar o aluno a
perceber, conhecer, avaliar e intervir no espaco através do
desenho.

Assim, desenhar envolve pensar em imagens visuais.
Qualquer desenho expressa uma imagem visual; mesmo um
gréfico ou um esquema matematico transforma uma idéia
abstrata (ndo visual) numa relacéo visual.

Segundo Umberto Eco®,

um esquema grafico reproduz as propriedades
relacionais de um esquema mental.

Manfredo Massironi® coloca sobre o desenho:

De fato, esta técnica essencial e primaria, baseada
nos processos da visao, encontra meios e matizes
para se adaptar as mais variadas exigéncias. Ela
vai desde a ilustracdo das fungdes taxonémicas
das ciéncias da natureza, as descrigoes expressivas
da ilustragéo artistica; da coordenagéo dos tragados
na elaboragéo de um projeto técnico, a explicacdo
num diagrama do complexo conjunto dos dados
interrelacionados entre si; do porem-se sinais
sistematicamente modificados, que caricaturando
coisas e pessoas o0s tornam reconheciveis de um
filtro interpretativo, ao esquematizar-se a realeza
nos brases, nos ferretes, nos sinais; ao contribuir



para tornar compreensivel, porque tracada como
um sinal, a hipétese tedrica da interligacdo das
particulas da matéria; até exprimir, talvez com uma
garatuja, a projeccdo do mundo afetivo da crianca.

Exemplificando, Sérgio Los® escreve:

Carlo Scarpa resolvia seus problemas
desenhando. No inicio esforgava-me por
compreender 0 que as vezes me
pareciam indteis complicacdes que a
légica verbal ou aritmética teriam
resolvido imediatamente. A descoberta
da riqueza propositiva oferecida a
imaginagéo e & capacidade de resolver
arquitetonicamente problemas néo
arquiteténicos, era um acontecimento
intelectual e existencial extraordinério.

Desenhar o espaco é pensé-lo através de imagens visuais; e
projetar, no que se refere as edificacbes na arquitetura, é
formular intervencdes organizadas no espaco, através de
imagens visuais.

Isto implica na compreensao da percepgao do espago segundo
Amos Rapoport®, que defende a relacéo do individuo com o
meio através das imagens (ndo s visuais) e no entendimento
da importancia da imagem visual através do trabalho de Paul
Schilder” sobre os aspectos fisioldgicos da imagem, no qual
estabelece que toda relagéo individuo - espaco fisico se da
através de imagens visuais, e principalmente com relacéo a
sua propria imagem corporal.

Isto implica também em estabelecer, que a visdo, segundo
alguns autores, € o sentido predominante no homem normal,
principalmente em nossa sociedade. Em primeiro lugar porque
a visdo humana ¢ estereoscopica, ou seja 0 homem tem a
capacidade para enxergar 0 ambiente através de relevos, o
que se deve ao fato da visdo humana ser binocular, auxiliando

03. Croqui de Carlo Scarpa.
Projeto para apartamentos,
Feltre (Bellino), 1949.



a ver as coisas nitidamente como corpos tridimensionais. Mas
também sabemos, hoje, que 0s sentidos humanos ndo atuam
isoladamente e sim através da sinestesia, ou seja, se inter-
relacionam mutuamente na geracdo de um produto final. Pode-
se entdo considerar que a visdo sintetiza através da experiéncia
os demais dados sensoriais em uma imagem visual. Segundo
Paul Schilder®, isto acontece com a percepcdo de nosso
préprio corpo; as sensac6es tateis e de movimento se
condensam em um esquema corporal através de uma imagem
visual. Esta seria uma funcéo inata do sistema perceptivo
humano.

Yi Fu Tuan®® explica por outro aspecto o dominio da visdo, que
para ele ndo é inato, mas determinado pelas necessidades
socioculturais:

I
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Que orgéo do sentido seja mais exercitado, varia
com o individuo e sua cultura. Na sociedade
moderna, 0 homem tem que confiar mais e mais
na viséo. Para ele, o espago é limitado e estdtico,
um quadro ou matriz para os objetos. Sem objetos
e sem fronteiras o espaco é vazio. E vazio porque
néo héd nada para ver, embora possa estar cheio
de vento. Para os esquimds, o espaco néo é
pictérico ou fechado, mas algo sempre em
movimento, criando suas préprias dimensoes de
momento a momento.

Para J. Gibson""?, no entanto, para se perceber o espago é
necessario capta-lo hapticamente, ou seja, através do tato.
E necessério sentir 0 espaco, ter contato fisico, proximidade.

ey . R

05. (sup.) Croqui de Carlo 17
Scarpa. Projeto para o teatro de
Vicenza, concurso, 1968-69.

04.(a esq.) Croqui de Carlo
Scarpa. Tumba Brion, San Vito
d'Alti-vole (Treviso). 1969.



Sem este primeiro conhecimento , ndo se tem uma verdadeira
imagem, ndo se pode produzir uma imagem visual multi-
sensarial completa.

Sendo inato ou ndo, ou se depende de outros fatores, o fato
é que o predominio da visdo no processo de formacdo das
imagens é determinante, e por isso elas se tornam
preponderantemente imagens visuais. A imagem que temos
do espaco em que estamos inseridos € uma imagem visual,
composta também de aromas, sabores, temperaturas e sons;
e quando nés, arquitetos, pensamos em intervir neste espaco,
o fazemos através de imagens visuais.

A transformacado de uma imagem visual mental em uma
imagem representada, no caso o desenho do espaco, de
maneira que se tenha uma relacdo de correspondéncia e de
semelhanca entre as duas, s6 acontece através de um
adequado desenvolvimento perceptivo do espaco, ou seja do
processo de formagéo de imagens visuais.

Isto decorre, como explica Elide Monzéglio", porque

aagao de ver e a acao de interpretar sdo duas acoes
coordenadas que sempre se conjugam completando
0 ato perceptivo e encaminhando para o ato
comunicativo. Na comunicagdo humana a co-
existéncia das duas agoes é parte de sua prépria
estrutura, e perguntamo-nos entao qual a diferenca
entre o que é percebido e o que é comunicado e
por conseqliéncia, entre o ato perceptivo e o ato
comunicativo.

Segundo James Gibson''2:

uma interpretagdo seria considerar que existem dois
tempos, um para se aprender e outro para ser
tornado cientes de alguma coisa. No primeiro caso
algo é percebido e no segundo algo é informado.

Se, no entanto, o espaco nao for percebido adequadamente
(e istoinclui percebé-lo nas suas relagdes fisico-fisioldgicas:
posicoes, direcdes, distancias, grandezas, movimentos,
formas, assim como a luz e as cores) ndo poderd ser re-
presentado de forma semelhante.

0 desenho, enquanto imagem mental representada, torna-
se um elemento de comunicagdo, no caso do espaco
percebido e interpretado pelo individuo.

Enquanto elemento de comunicagdo, pressupde-se que
apresente linguagem prépria e uma consegiiente sintaxe
visual. Por sintaxe visual entende-se uma série de relacées
entre os elementos basicos da composicéo visual, 0 que
inclui as ilusdes Gticas, os efeitos de contrastes entre formas

06. Desenho de Gionanni B.
Piranesi.



e cores, as tensoes e equilibrios entre as massas, as questoes
de escala e proporgao.

Vale ressaltar que, segundo o Prof. Dr. Luiz Lima"®:

Alingua falada e a linguagem visual séo fenémenos
informacionais de natureza diversa.

Segundo Donis A. Dondis"™, o modo visual se constitui em
um corpo de dados que como linguagem pode ser utilizado
para compor e compreender mensagens situadas em niveis
muito distintos de utilidade, desde a puramente funcional as
elevadas regioes da exploracao artistica. E um corpo de dados
composto de partes constituintes e de um grupo de unidades
determinadas por outras unidades, cujo significado em
conjunto é uma funcéo dos significados das partes.

Isto implica em considerar que todo desenho do espaco, assim
como a percepgao deste espaco, da-se através de um todo
organizado, o que nos leva a estruturar parte deste trabalho
na Teoria da Gestalt.

Segundo M. D. Vernon'™, para

os psicdlogos gestaltistas, Wertheimer, Koehler e
Koffka, a percepcdo do ambiente se baseia
fundamentalmente na percepcéo de forma. O
ambiente completamente homogéneo ndo pode ser
percebido, parece vago, indefinido, sem localizacdo
no espaco. A percepgéo sé ocorre na medida em
que surge alguma forma ou padrdo, e na medida
em que sao discriminados em virtude do contorno
que os separa de seu fundo. Essa é a experiéncia
conhecida como experiéncia de figura-fundo,
fundamental para toda percepgéo.

Assim, pode-se dizer que a percepgao é um todo onde as
partes se relacionam de maneira interdependente e
organizada. Em suma, toda imagem visual tem uma estrutura

que pode ser decodificada e analisada, e que a percepcéo
humana esté vinculada a esta estrutura, de forma que
existem certas tendéncias para organizar a imagem
percebida segundo alguns parametros.

Ainda, segundo Vernon"'®),

parece haver um mecanismo visual de primeira
ordem que abrange os olhos, os nervos dpticos,
0s corpos geniculados laterais e o cértex estriado,
constituidos inatamente de tal forma que medeiam
a descriminagéo de brilho, cor, movimento e forma
simples, independentemente de qualquer
aprendizagem através da experiéncia. Apesar
disso, a partir da inféncia tais fungbes séo cada
vez mais subordinadas a processos cognitivos de
ordem mais elevada que ocorrem em outros niveis
do cértex, e interagem com fungées de excitagdo
da formagéo reticular, do tronco cerebral e do
tdlamo. Portanto, a forma simples e a percepgéo
do movimento sao integradas e suplementadas
por processos de identificacéo, classificagéo e
codificacdo através da operacdo de esquemas
perceptivos que, em grande parte, dependem de
aprendizagem, memdria, atencdo, raciocinio e
linguagem. Indiscutivelmente o0s processos
perceptivos simples continuam a atuar, e na
realidade apresentam dados sensoriais de que
depende a operagdo dos processos mais
complexos.

Assim, fora as interferéncias socioculturais, a percepcao
primaria (captacdo sensorial) do espaco se da de forma
semelhante nos seres humanos, assim como a fase seguinte,
a cognicao, se da, segundo Jean Piaget""”, também através
de esquemas cognitivos comuns.

Portanto, 0 desenho do espaco, enquanto linguagem e
enquanto comunicagao, pode ser estruturado e interpretado

07. Croquis de Leonardo Da
Vinci.



segundo certas normas compartilhadas pela maioria das
pessoas.

No entanto, estudar a sintaxe visual, sem vinculo com o
espaco, leva a um desenho descomprometido com a realidade
do espago arquitetdnico e a trabalhar o desenho de forma
subjetiva (por exemplo, quando se faz uma andlise estética
da composicao dos elementos visuais de uma pintura
abstrata).

Existe outra questdo que também pode ser inserida dentro
do problema da sintaxe visual: a representagao da imagem
através da arte e da arquitetura. Estudar como o homem
aprendeu a representar pictoricamente a realidade fisica
através dos tempos nos leva a compreender como a percebia.
Assim, pode-se verificar que as imagens evoluem na sua
configuracdo, porque a percepcao do homem também evolui.

Mas o fundamental é que o estudo desse desenvolvimento
pictdrico € a maneira mais adequada para se aprender a
desenvolver as técnicas que fazem com que uma imagem,
desenho ou pintura, tenha equivaléncia com o modelo
representado. Seria por assim dizer preparar o aluno para o
uso do instrumental de ordem grafica, exercitar suas
habilidades, associar e fixar idéia e estrutura grafica, através
do estudo do trabalho de outros e da pratica resultante desses
estudos.

E. Gombrich"® escreve:

Todas as pinturas, como disse Wélfflin, devem mais
a outras pinturas do que a observacéo direta.

Mas ressalva:

mas isso (ver a natureza através da dtica de outras
pinturas) é verdade, ndo somos levados entao aquilo
que os filésofos chamam de infinito retrocesso, a
explicagao de uma coisa em termos de outra

anterior, a qual, por sua vez, exige 0 mesmo tipo
de explicagédo?

Esta colocagdo vem confirmar a importancia dada a
percepcao direta do espago. Assim, deve-se salientar que
uma metodologia de desenho para arquitetos deve estar
vinculada também a uma analise da problematica da
representacdo daimagem, a fim de fornecer enriquecimento
visual, abordando um desenho ou uma pintura enquanto
madelo a ser analisado, mas nunca copiado, pois isto levaria
a um retrocesso ao academismo.

Existe uma condigdo bésica para que as colocagdes
anteriores se realizem. Refere-se a questdo da préxis do
desenho, enquanto pratica e enquanto andlise critica, tanto
na percepcao e confeccdo do desenho, como na sua
interpretacéo a posteriori. O desenho s6 pode ser aprendido
através da préatica constante e s6 evolui através da andlise
critica comparativa.
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08. Desenho de Frank Lloyd
Wright. Casa da cascata, 1936.

1.3.1. Desenho enquanto representacao do
espaco

Em relagdo a projeto de arquitetura, trabalha-se com um
espaco ainda inexistente, mas real enquanto imagem mental.

Isto implica ndo s6 em perceber o espaco e representa-lo de
forma fiel, mas compreender suas relagdes e memoriza-las
para que sejam elementos basicos para futuros projetos.

Segundo Karl Popper!,
a compreensao 6 um processo ativo.

Para ele, 0 processo de compreender e o0 processo de
producéo real das idéias sdo muito parecidos.

Ambos séo processos de criar e comparar.

Ainda segundo Popper', a meméria, essencialmente
fisioldgica e baseada no cérebro, & um dos pré-requisitos da
consciéncia. Além disso, para o autor, todas as percepgoes
estdo colocadas dentro de nossa experiéncia consciente.
Assim para ter consciéncia é necessario memdria. Os
produtos perceptivos, por exigirem estado consciente, sao
alimentados ou influenciados pela mesma, mas também a
alimentam, fornecendo sempre novos produtos, entre eles
as imagens visuais.

Logo, podemos associar percepcao, compreensao e memoria
a consciéncia. Perceber e compreender implicam em estar
consciente e estar consciente implica em utilizar-se da
memdria. A memdria € o elo de ligacdo entre os produtos da
consciéncia. Sem memdria ndo hé consciéncia.

Mas, se analisarmos aimagem segundo as colocagdes de J.
P Sartre®,

Néo hé, néo poderia haver imagens na consciéncia.
Mas a imagem é um certo tipo de consciéncia. A
imagem é um ato e ndo uma coisa. A imagem é
consciéncia de alguma coisa.
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podemos admitir, considerando como validas as colocacées
de Popper, que é a memoria que transforma a imagem em
ato de consciéncia de um objeto.

Para Minoru Naruto®, segundo os estudos de Husserl, mais
tarde complementados por Sartre , pode-se distinguir dois
tipos de consciéncia, uma perceptiva, a que percebe, que
detém a consciéncia dos dados reais e outra imaginativa,
que imagina, cria e recria.

Logo, se imagem é consciéncia, pode também ser distinguida
por essas duas categorias.

As duas consciéncias, no entanto, interagem e se
complementam, o que caracteriza 0 processo de producao
de novas imagens, genericamente conhecido como
imaginacao e o seu produto como imagindrio.

Segundo Karl Popper®, o comego da imaginacao (atividade
mental exclusivamente humana) deve-se certamente a
origem da linguagem e da mentira; esta Gltima explicita o
carater ilusionista e irreal da imaginagao.

Reportando-nos as colocacdes anteriores sobre a memoria
e sobre a imagem, lembrar-nos-emos de um estagio de
consciéncia intermediério. Aquele que tenta, pelos dados da
memdria, recompor o que ja foi vivido como uma situacao
real, esta dltima é, no seu conjunto, reestruturada pela
imaginagao.

Poder-se-ia considera-lo como um estdgio intermedirio. Este
tipo de consciéncia (nem de todo perceptiva, nem de todo
imaginativa) &, na esséncia, responsavel pela boa con-
formidade do espaco projetado com relacéo as experiéncias
sensoriais do arquiteto. Exemplificando, o arquiteto, ao
perceber um espaco que lhe agrade ou ndo em suas relagoes
de forma, dimensdo, luz, etc, as memoriza e as utilizara ou
nao, segundo seus critérios, ao projetar um novo espago.

Como vimos, para A. Rapoport a imagem é produto, mas
segundo Sartre, imagem € consciéncia, mas para J. Piaget é
também acéo:

Aimagem né&o constitui um simples prolongamento
da percepgdo, mas ela comporta um elemento
motor.(...)Em suma, a imagem e o aspecto figu-
rativo do pensamento derivam das atividades
sensdrio-motoras assim como do aspecto ope-
rativo do pensamento e as operagoes mesmas.®

Objetivando a representacéo, imagem é a interacao dos trés
conceitos. Enquanto processo de producéo, necessita da
memdria e da criatividade,esta Ultima definida segundo as
colocagdes de A. Moles™:

é a aptidao de criar ao mesmo tempo o problema
e sua solugéo, em todo caso a de cerrar formas
constituidas de elementos disparatados,
fragmentos de pensamento, 4tomos de raciocinio,
que denominaremos: semantemas. Aqui reto-
mamos o quadro da teoria da Informagéo definindo
a Criatividade como. a aptidéo particular do espirito
no sentido de rearranjar os elementos do “Campo
de Consciéncia” de um modo original e suscetivel
de permitir operagdes em um “campo fenomenal”
qualquer.

Nao se pode esquecer, no entanto, o carater de instabilidade
e mobilidade daimagem mental. Para Sartre isto se deve por
ser a imagem ato de consciéncia de algo e ndo uma coisa.
Mas segundo Karl Popper®, experimentamos nossas idéias,
imagens e pensamentos, ou seja 0s produtos da mente
humana como coisas,

nés 0s experimentamos, mais ou menos, como
se fossem coisas materiais.

porque

as coisas s&o nossa metéfora-padréo para algo que
tenha duragéo.

Ao tentarmos resolver os problemas,

durante estas tentativas, existe alguma coisa que
consideramos como sendo um objeto de
pensamento. E este objeto, o problema que
estudamos, tem que ser experimentado como
durével no tempo, como uma coisa material.

Segundo o autor, isto é o que se chama de hipostasiagéo.

Temos que hipostasiar todas nossas idéias
abstratas porque, caso contrario, ndo poderemos
voltar a elas com freqiéncia, sendo que nds
necessitamos daquela espécie de duracdo no
tempo.

Nesta linha de raciocinio pode-se encarar esta coisificagdo
da imagem mental como uma pré-representacao, um estagio
intermedidrio entre 0 que estd na mente humana e aquilo
que a atividade motora registrara no papel. Esta é a chave
para se compreender os problemas que envolvem a
representacao, entendendo-a no sentido latino do vocabulo,
como define Minoru Naruto®: repraesentare, tornar presente,
por diante dos olhos; de praesens, praesentis - presente, no
tempo e no espaco, imediato e que esta a vista. Ainda,
segundo o autor"”, pode-se definir representagéo como

0 processo através do qual a imaginacéo, fluida e
mdvel, se condensa, se fixa e se completa, de
maneira gradativa e interagindo com a raz&o.

A representacao tem, assim, por caracteristica e finalidade a
imobilizagdo da imagem mental e sua transposi¢ao para um

meio material.

Parte dos problemas relativos a dificuldade da representagéo
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daimagem sao de natureza propria deste processo, enquanto
parte imobilizadora da atividade imaginativa e ndo de ordem
técnica ou material, enquanto resultado.

Segundo pesquisa realizada com grupo de arquitetos (v.
Volume ), verificou-se que apesar de alguns desses nao
apresentarem boa qualidade grafica, ao imaginar o edificio, o
faziam nitidamente, emimagem tridimensional (quadrimen-
sional as vezes, pois alguns relataram que podiam se mover
nos espacos imaginados) e colorida, como se a tivessem
observado na realidade.

Entretanto, representacao implica em escolha objetiva, no
que se refere a projeto de arquitetura. Se considerarmos que
a razdo é, assim como outros atributos da mente humana,
condicionada por uma aprendizagem e que se desenvolve
segundo padroes socioculturais, entdo pode-se colocar que
com a representacdo, da-se o mesmo.

0 condicionamento da representacdo das imagens espaciais
se da enquanto processo e enquanto resultado, em parte
pela teoria da perspectiva plana ou linear, através do sistema
de educacao escolarizado atual.

Para Andre Barre'"", toda e qualquer perspectiva ¢ um modo
de transformag&o e um sistema de ordenamento da realidade
percebida. Para G. M. Zuccotti"?, é um tipo de projecdo, é
uma disciplina que permite racionalizar a visdo humana.
Segundo a autor, conhecer a linguagem da perspectiva para
o futuro arquiteto, significa também aprender a ver a
arquitetura; a perspectiva ndo é apenas um instrumento
técnico de representacdo da forma, mas um método de
pesquisa, ja durante a fase de criacao, para traduzir em forma
visual a idéia e ao fim verificar sua validade.

Segundo E. Panofsky"®, na Antiguidade classica deveria ser
dbvia a visdo do mundo real através de curvaturas préprias
de um tipo de perspectiva curvilinea, ja que se atribuia ao
campo visivo uma configuracao esférica. Nos escritos antigos

de tedricos de arte, segundo o autor, sdo comuns as
observacoes sobre retas que séo percebidas como curvas e
curvas percebidas como retas. Tais curvas ilusdrias eram tao
perceptivamente nitidas que levaram a procura de solucées
arquitetonicas que as eliminassem oticamente.

Zuccotti™ acrescenta que ja mesmo Kepler acreditava que
apenas a educacao, a aprendizagem da visao do mundo, sob
a Gtica da perspectiva plana, fosse responsavel pelo fato de
Se renegar essas aparentes curvaturas.

Tal educacéo e, por assim dizer cultura da percepcao plana
do mundo, tem seu inicio no Renascimento. A substituicdo
do campo visivo esférico por um plano transparente
imaginario, sobre o0 qual se projetassem os raios visivos, foia

09. Croquis de Leonardo Da
Vinci. Plantas e detalhes de
igrejas.

grande mudanca conceitual. Este plano imaginario, para 0s
pintores, torna-se a tela.

Assim escreve L. B. Alberti" no século XV:

Os pintores devem saber que com suas linhas
circunscrevem as superficies. Quando enchem de
cores 0s lugares circunscritos, nada mais procuram
que representar nessa superficie as formas das
coisas vistas, como se essa superficie fosse de
vidro translicido e atravessasse a pirdmide visual
a uma certa distancia, com determinadas luzes e
determinada posi¢do de centro no espago e nos
seus lugares.
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E continua mais adiante,

Néo serd, pois, a pintura outra coisa que a
intersecgéo da pirdmide visual representada com
arte por linhas e cores numa dada superficie, de
acordo com uma certa distancia e posi¢do do
centro e o estabelecimento de luzes.

0 engano da civilizagdo ocidental moderna foi admitir que a
imagem percebida pela visao humana coincidisse com a
imagem projetada em um plano, esquecendo que nossa retina
possui uma configuragdo concava. Zuccotti'® explica que a
construcao em perspectiva difere radicalmente da estrutura
do espaco psicofisioldgico; sua finalidade é propriamente
aquela de transformar o espaco perceptivo em espaco
matematico e isto é uma abstracdo, mas que permite analisar
0 espaco de modo imediato e direto.

A perspectiva influenciou ndo sé a percepgao do mundo real,
do seu espaco fisico tridimensional, mas também o
imagindrio, a consciéncia imaginativa em relacdo a este
mundo. Projetos de arquitetura comegaram a ser realizados
a partir das regras da perspectiva, transpondo, para 0 espago
real, imagens de um espago imaginério reto, imével, e com
pontos de observagao precisos. Um dos primeiros exemplos
é uma obra realizada por Bramante'”, arquiteto do século
XV, na qual a nave da igreja “Santa Maria presso S. Satiro”
foi ilusoriamente ampliada em suas dimensdes de
profundidade, integrando arquitetura, pintura e plastica,
utilizando-se de recursos da perspectiva.

A arquitetura moderna, com sua perspectiva exata e precisa,
seus espacos matematicamente organizados, principalmente
segundo uma visdo de perspectiva aérea, distanciando ainda
mais a percepgao do observador da concepgao do espaco,
apenas se diferencia pela riqueza de pontos em que se pode
obter a sensacdo de profundidade; ilusoriamente gerando a
idéia de que o espago foi projetado como quadrimensional,
ou seja, levando em conta a movimentagéo do observador

pelo espaco, 0 que implica no conceito de espaco temporal
e ndo estatico na arquitetura.

Ainda hoje, apesar dos estudos realizados sobre a imagem
retiniana, que tentam valorizar os aspectos de uma realidade
perceptiva curva, nossa percepgao, imaginagao e
representacdo do espaco tridimensional, é condicionada pelas
regras da perspectiva plana. De certa maneira a aprendizagem
da perspectiva, nos moldes em que é realizada, inibe o
desenvolvimento perceptivo “primitivo” do espaco,
promovendo a concepcdo de espacos racionalizados,
distantes de uma adaptacéo sensorial humana.

Mas o problema maior da imaginagdo do espago
(configuracao do edificio) ndo esté diretamente relacionado
com a perspectiva plana; esta, alids, ainda se mostra como
técnica mais apropriada para representacao grafica
bidimensional de uma espago tridimensional, na qual se quer
destacar as sensagoes visuais percebidas pelo observador,
usuario do espaco. O problema esta na relacéo da perspectiva
com os outros tipos de desenho: diédricos e perspectiva
isométrica.

0 espaco de arquitetura, denominado por Zuccotti®® como
ambiente cultural, ndo pode se basear no comprometimento
de satisfazer as exigéncias sensfveis do espirito humano, se
estiver comprometido mais com uma concepcao de espaco,
originada da razao e da pesquisa cientifico-matemética, do
que com uma concepcao de espaco psicofisiolégico humano.

A questdo relevante é a de se rever a aprendizagem e 0s
métodos de desenho na Arquitetura.
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1.3.2. A didatica do desenho em arquitetura
enquanto simulacao do espaco

0 desenho, entendido como croqui, esté intimamente
relacionado com o processo projetivo em arquitetura e nao
pode ser dele totalmente desvinculado para finalidade de
ensino, ou seja, determinadas caracteristicas do processo
de projeto condicionam o processo de desenho (v. Volume
1.5.)

Da mesma forma, o croqui, enquanto instrumento, determina
ou condiciona o processo projetivo, pois @ maturidade ou o
dominio do desenho por parte do arquiteto esta em parte
relacionado com o dominio do espago, em suas caracte-
risticas sensiveis e perceptivas.

Assim, um curso de desenho especifico para arquitetura deve
se basear no carater de transcendéncia do desenho. Os
exercicios devem sempre ter uma finalidade além do registro
gréfico, devendo também estar associados a conceitos de
espaco arquitetonico (v. Volume Ill).

0 croqui também & expresséo particular e requer dominio
minimo de técnicas graficas e sintaxe visual, como também
instrumentagdo técnico-cientfica para representacéo do
espaco tridimensional, a perspectiva. Nesses termas, 0
processo de ensino-aprendizagem do desenho em arquitetura
envolve instrumentar a mente, para poder imaginar, criar,
elaborar respostas espaciais e concomitantemente
representa-las graficamente de forma expressiva e
comunicativa, enquanto linguagem.

Aimagem do edificio, mesmo que ainda embrionéria, surge
imediatamente a definicdo do uso do espaco, antes mesmo
do desenvolvimento particularizado do programa. Ao se
estabelecer o projeto para um cinema, por exemplo, ja se
possui de inicio, um conceito de cinema, gue para o arquiteto
é sempre um conceito de espaco. Tal conceito, muitas vezes
apresentado apenas em esquemas e graficos de forma
bidimensional, andlises de possibilidades espaciais frente as
necessidades e ndo ainda estudos em planta, ja traz consigo
um embrido da imagem a ser perseguida ou negada no
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desenvolvimento do projeto, ou seja, traz consigo uma
estrutura espacial basica, cuja qualidade em imagem implica
em memaria, capacidade imaginativa e conhecimento
adquirido pela experiéncia de projeto (incluindo aqui também
a construcao, a materializagdo do projeto).

Na realidade enquanto a metodologia clssica de projeto parte
da andlise para a sintese (das necessidades a concepcao do
programa e a formulacao espacial), 0 arquiteto, na préatica,
trabalha de maneira inversa: de uma sintese figurativa
preliminar num primeiro momento, passando a analise
programatica e técnica e retornando entdo novamente a
sintese na qual todos os dados preliminares se encontram
articulados em uma solugao espacial.
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Essa capacidade varia de acordo com a vivéncia profissional
do arquiteto. Arquitetos inexperientes, ao se fixarem na idéia
da sintese criativa, geralmente elaboram solugdes formalistas,
de conteldo estético e técnico duvidoso, pois confiam em
uma primeira imagem que néo foi eficientemente analisada,
dissecada e novamente sintetizada. Pode-se dizer que
arquitetos como Carlo Scarpa, embora analisassem
graficamente todos os pormenores pertinentes ao projeto,
podiam prever de antemao qual forma ou figura seria
condizente com determinadas necessidades de espaco.

Aidentificacdo destaimagem - figura, pertinente ao processo
preliminar de projeto em arquitetura, e sua qualificacéo
enquanto desenho, permite formular exercicios que
instrumentem o aluno a pensar o espago, a projetar pelo
desenho, atingindo com maior rapidez um estégio satisfatério
de desenvolvimento projetual. Identificacéo e qualificagéo im-
plicam em investigar quais as caracteristicas pertinentes,
tornam a imagem simulagao da realidade. Isto implica tam-
bém, fenomenologicamente, em nao isolar o desenho do
processo de projeto e do arquiteto que o constréi. O fenémeno
imagem deve ser compreendido na sua totalidade existencial.

0 desenho do arquiteto tem caracteristicas proprias que nao
sao pertinentes ao processo grafico, apesar de expressas
nele. O desenho é um instrumento, estritamente vinculado a
concepcao espacial, ao projeto. Vale lembrar que este dltimo
é um processo mental, antes de ser grafico. Assim, conclui-
se que o0 aluno que domine com destreza técnicas e processos
gréficos, nos primeiros anos da faculdade geralmente ndo
estd ainda capacitado e instrumentado para desenvolver
projeto de arquitetura, o que s se tornard vidvel pela
integragdo do desenho com determinadas caracteristicas
bésicas de projetacdo arquitetonica.



1.4. Os desenhos da arquitetura

0 desenho de projeto tem relagdo com a intencionalidade -
no sentido fenomenolégico, ou seja, a intencionalidade ope-
rante de Husserl - do arquiteto ao projetar. A querela entre
planta, corte, fachada, perspectiva e modelo se revela como
esséncia de uma outra que envolve arte e construtibilidade.

Investigando-se a relacao entre a arquitetura do século XX,
moderna e pés-moderna, particularmente entre métodos
pelos quais sdo geradas, do racionalismo da modernidade
ao apriorismo de certas correntes da atualidade, pode-se
demonstrar que tais métodos pressupdem visdes de
arquitetura diferentes, portanto intencionalidades diversas por
parte dos arquitetos e conseqientes tipos de desenho
diferentes para realiza-la.

Em outubro de 1995 foi organizada pelos professores da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
Sao Paulo, campus de Sao Carlos, uma exposicao intitulada
Os desenhos da arquitetura (The drawings of architecture)
O, cujo objetivo principal estava em difundir para o pablico
leigo os diversos tipos de desenhos empregados na
elaboracdo de um projeto de arquitetura. Constavam desta
exposicao projetos de arquitetos renomados, entre 0s quais
destacam-se Vilanova Artigas, Paulo Mendes da Rocha,
Joaquim Guedes, Ruy Othake e outros, expostos em
categorias diversas: croquis, desenhos de apresentagao,
projetos e detalhes executivos, além de desenhos evocativos
para publicacdo. No entanto, deve-se aqui fazer uma ressalva,
pais era de se esperar que constassem também os desenhos
digitais ou concebidos infograficamente, ja amplamente
disseminados no mercado.®

0 catalogo que acompanhava a exposicao trazia, no entanto,
explanacdes mais cuidadosas sobre o tema, com ensaios
dedicados exclusivamente a questao do desenho e da relagéo
deste com a criagao, com o ato projetual. Destaca-se uma
colocacdo de Renato Sobral Anelli, curador da exposicéo, a
respeito de uma suposta relacdo de identidade entre a
arquitetura moderna e o desenho de carater executivo, que
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por norma é realizado em sistema diédrico ou projetivo e em
arquitetura se compde de planta, corte e fachada.

A importdncia deste conjunto de desenhos
executivos nao se limita ao rigor na definicéo e
representagdo dos detalhes construtivos.
Demonstram que a espacialidade da arquitetura
moderna pode ser representada eficientemente
através de projegoes ortogonais. Tornam-se até
mesmo dispensaveis as perspectivas cenograficas
para a compreensao dos conceitos espaciais
agenciados nestes projetos.®

Este discurso propicia ver, entre a estética modernista e o
desenho utilizado para representé-la, uma relagao de
identidade e de reciprocidade, que ndo é totalmente eficaz
para quem se propde a estudar o desenho como instrumento
de projeto. Certamente a arquitetura moderna, caraterizada
por volumes simples e linhas retas, pode ser compreendida
em projeto sem o auxilio de perspectivas que configurem
tridimensionalmente o espaco; mesmo um leigo, em
determinados casos, poderia ler os desenhos e apreender o
espaco por estes representado.

A identidade da arquitetura moderna com este tipo de
desenho, como tentar-se-4 demonstrar ndo é de cardter
estético, mas metodoldgico ou seja a maneira pela qual o
projeto é abordado pelo arquiteto, mais especificamente com
as intengGes primordiais deste: figurativa ™, se as formagdes
académica e experiencial do projetista forem de carater
predominantemente artistico, e construtiva, se de formacao
predominantemente técnica.

Poder-se-ia dizer que todo método se caracteriza por uma
determinada técnica no sentido conceitual de técne, ou seja
saber-fazer. No entanto, a técnica moderna, surgida conco-
mitantemente com o aparecimento da ciéncia moderna, é
assessorada por uma nova disciplina, a tecnologia. Segundo
Milton Vargas'®), esta tltima

é definida como o estudo cientifico dos materiais,
utilizados pela técnica, e dos processos de cons-
trugdo, fabricagéo e organizagéo. ™

0 método de projeto no dmbito da arquitetura € ao mesmo
tempo de carater técnico e tecnoldgico, tanto em relacao ao
objeto projetado, quanto ao método propriamente dito. Este
altimo é, no entanto, a estrutura pela qual a inteligéncia
cognitiva opera, como relaciona os dados e elabora solucges.
Sem isso, ndo se faria projeto, mas apenas uma criagéo
espontanea.

Em uma publicacdo recente, Pierre Lévy"”, faz uma
explanacao sobre as tecnologias da inteligéncia e o futuro
das mesmas com a informatica. Explica que procurou

mostrar a quantidade de coisas e técnicas que
habitam o inconsciente intelectual. (08)

Para Lévy,

As tecnologias intelectuais desempenham um
papel fundamental nos processos cognitivos,
mesmo nos mais cotidianos, para perceber isto,
basta pensar no lugar ocupado pela escrita nas
sociedades desenvolvidas contemporaneas. Estas
tecnologias estruturam profundamente nosso uso
das faculdades de percepcéo, de manipulagéo e
de imaginacao. Por exemplo, nossa percepgéo da
cidade onde vivemos muda dependendo se
costumamos ou nao consultar seus mapas. Muitas
vezes, 0s métodos para resolver certos problemas
sa0 incorporados nos sistemas de representagées
que a cultura nos oferece, como é o caso, por
exemplo, na notagdo matematica ou nos mapas
geogréficos.

Em arquitetura o desenho é o meio pelo qual 0 método de
projeto se desenvolve. O desenho (mental - enquanto

12. Croquis de observagéao “in
loco"de Le Corbusier.



13. Croquis de projeto de Le
Corbusier enfatizando o as-
pecto técnico construtivo.

imaginacao formal - ou grafico - representacéo desta dltima)
é a técnica pela qual a inteligéncia cognitiva do arquiteto
opera. E geralmente através do registro gréfico que o arquiteto
Se expressa, a0 mesmo tempo que analisa dados e propde
solugbes espaciais. Nesta fase, ao mesmo tempo
organizacional e criativa, varios sdo os tipos de desenhos
utilizados. Cada qual com uma especificidade diferente, tais
desenhos podem ser caracterizados como croquis,
geralmente feitos a mao-livre, abordando a representacao
do locus original a ser trabalhado, esquemas de organizacao
de dados por graficos, planilhas, associados a plantas, cortes,
fachadas e perspectivas. Muitos ainda se utilizam de modelos
ou maquetes.

Assim, pode-se dizer que o desenho diédrico ndo esta
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14. Le Corbusier. A planta
acompanhada da perspectiva
ou vice-versa.

somente relacionado ao carater executivo do projeto, o
mesmo acontecendo com a perspectiva, que comumente é
associada com a fase de apresentagdo ao cliente.

Com relacéo a esta primeira fase do processo de projeto,
caracterizada pelo croqui, a0 mesmo tempo em que se
escolhe um determinado tipo de desenho adequado ao
método pelo qual se projeta, este Gltimo ¢ dialeticamente
condicionado pelo primeiro. Deve-se compreender que o tipo
de desenho ndo esta neste caso relacionado com seu aspecto
gréfico, mas com o conhecimento, ou mais especificamente,
com a geometria que 0 gerou. Tanto perspectivas quanto
plantas podem ser feitas a mao-livre, mas requerem que a
mente imagine o espaco de maneira diversa. Assim, método
e desenho, enquanto meio, estdo em parte relacionados. A
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representacdo diédrica caracteriza-se por uma énfase na
racionalidade matematica do espaco, enquanto que a
perspectiva (neste caso a conica ou plana - interseccao da
piramide de luz de Alberti - pois a axonométrica aproxima-se
da andlise matematica da projecao diédrica, propiciando ao
arquiteto a visualizacao do edificio enquanto espacgo-objeto
do qual ele arquiteto ndo participa) tem suas regras
construtivas advindas da andlise da percepcéo visual do
espaco tridimensional, através de uma superficie plana
transparente. Apesar de simplificadoras e geométricas, suas
regras construtivas levam em conta a deformacéo do espago
visto pelo observador que dele participa. Sua esséncia esta
na percepgao sensorial do espago e, assim quando o arquiteto
projeta com tal recurso gréafico, coloca em relevancia os
aspectos sensoriais e figurativos, em detrimento da
racionalidade construtiva. Deve-se ressaltar, no entanto, que
alguns arquitetos (entre eles Le Corbusier, Carlo Scarpa, Mario
Botta, etc) trabalham em permanente didlogo com as duas
formas, como também é o caso de Vilanova Artigas nos
croquis de projeto do edificio da FAU USP, cujas copias estdo
a disposicao na Biblioteca da mesma faculdade. Pela andlise
deste material, percebe-se que com o mesmo trago que
expressa a rapidez do registro, tanto plantas e cortes como
perspectivas do interior, muitas vezes nas mesmas pranchas,
vao se definindo conforme avanca o projeto. Nao é possivel
distinguir o que foi feito ou imaginado primeiro, se 0 espaco
em planta ou em perspectiva; o que o desenho demonstra é
gue eram imagens coetaneas e interdependentes.

0 mesmo tipo de relacdo ndo pode ser verificado entre o
desenho grafico e o desenho materializado (forma
construida), a obra arquiteténica propriamente dita. Os meios,
pelos quais alguns acreditam estar identificados com a
estética modernista foram parcialmente descritos por
Vitravio, tornaram-se instrumentos fundamentais na
construcao gotica e foram fonte de uma querela de séculos,
que perdura até hoje, sendo que neste perfodo é sabido que
estilos e linguagens muito se modificaram.

Facade latérale

0 desenho, enquanto instrumento de projeto (seja ele de
elaboragdo, execugdo ou apresentacdo) nao tem, assim,
relaco de identidade com uma determinada obra especffica,
ou com determinado tipo de linguagem ou estilo (j& que tanto
0 g6tico, o cldssico, 0 moderno e o pds-moderno se utilizaram
das mesmas estruturas representativas, apesar de
caracterizacoes gréaficas diferentes).

0 desenho (planta, corte e fachada), pelo qual a arquitetura
moderna se difunde enquanto estilo, pouco tem a ver com a
sua configuracao espacial, enquanto elaboracao artistica, mas
muito com a racionalidade inerente aos processos de
reproducéo e industrializagao diretamente relacionados com
a idéia da universalidade do homem. Por outro lado, a critica
ao moderno e algumas correntes da pds-modernidade de

15. Croqui, desenho diédrico
(planta) e foto da obra aca-
bada. Mario Botta.

cunho aprioristico revalorizaram a perspectiva enquanto meio
de pesquisa e analise do ambiente urbano, assim como para
visualizagdo e criacdo de espagos arquitetdnicos mais
apropriados as necessidades dos usuérios, segundo suas
particularidades e identidades sdcio-culturais.
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A querela que envolve desenho e arquitetura, ao contrario
do que se imagina, data do renascimento. Verifica-se uma
disputa sobre o desenho do projeto, advinda das primeiras
edicdes impressas e conseqiiente difusdo do tratado de
arquitetura de Vitravio. E importante ressaltar que o texto
original ndo dispunha de nenhuma ilustracéo, o que gerou
muitas discordancias, principalmente sobre a interpretacao
do termo Scenagraphia, como é tradicionalmente conhecido,
tendo sua raiz etimoldgica no radical grego skene (cena) .
Outro termo utilizado em muitas edicdes é Sciographia,
originario de skia, que significa sombra ou coisa sombreada.

José Maria Gentil Baldrich", em seu artigo, faz uma breve
mas densa andlise desta disputa, tentando identificar as
variaveis interpretativas e sua relacdo com a histéria da
arquitetura.

Como es sabido, Marco Vitrubio Polion, arquitecto
de la época augustea, definid, en sufamoso tratado
de Arquitectura tres términos tradicionalmente
identificados con planta, alzado y perspectiva:
icnographia, ortographia, scenographia; ™"

Segundo o autor, as versoes ilustradas, sendo a primeira a
de Fra Giocondo em 1511, mostram a scenagraphia como
uma vista em possivel perspectiva (cnica) da edificacéo.
Em edigdes posteriores, como a de Fabio Calvo em 1519, o
termo é traduzido como scienographia. Neste, como em
outros casos posteriores, aparece correlata a vista em
perspectiva, uma relacdo entre o interior do edificio e seu
exterior. Em uma carta dirigida a Ledo X, atribuida com
diversidade de opinides a Rafael e a Baldessare Castiglione,

16. (sup.) Fra Giocondo. llus-

tracdo da Scenografia, 1523.
17. (inf.) Fra Goicondo. Ilus-
tragdo da Scenographia (1511,
1512, 1522).
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e interpretada por Alberti, 0 termo vitruviano em questao é
abordado enquanto secao ou corte perspectivado.

De igual manera, cuando aborda la triada de
métodos gréficos del arquitecto, la Carta definira
la planta y el alzado y, cuando alcanza al tercer
procedimiento, lo interpretara como la seccion o,
como dice, la parete di dentro, excluyendo los
métodos y la intervencién del pintor. (12)

A guerela se estende além do renascimento. Mas, ndo se
pode esquecer que nesta época, desde Brunelleschi - e
referéncias disto podem ser encontradas em Vasari - 0
arquiteto, mais que projetar e representar o projeto pelo
desenho, o fazia também por modelos ou maquetes de
madeira.

Assim, numa terceira hipétese, o termo vitruviano é
interpretado por Guillermo Philandro como modelo em trés
dimensoes, tendo repercussdes muito maiores do que se
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poderia imaginar, sendo que em outra edicao é por Lazaro
de Velasco assim descrito:

Tercera es mostarar la frente y respaldo del edificio
con las resensiones de todos los tragos y miembros
acatadndole sus luzes, entradas salidas o
respiraderos como cuando hazemos el modelo."™

Philandro, que em sua verséo adotou o termo sciographia,
explica que a vantagem do modelo sobre as outras
representacoes estd no fato da confecgdo da maquete
propiciar a visualizacdo de erros antes da obra ser construida.
Seus textos datam de 1549, em Roma, e 1545, em Paris.
Miguel Angelo trabalhava com maquetes e desenhos em
planta exata e segundo Vasari, confeccionava primeiro o
modelo em barro e depois em madeira. Deve-se ressaltar
que, nesta época, os arquitetos advinham da pintura e da
escultura como areas de formacao basica, sem o qual ndo
eram considerados como tais; assim Baldrich coloca que a
disputa pela legitimidade da significagao do termo vitruviano
representa a luta entre a pintura e a escultura, para se
estabelecerem como artes maiores.

Apesar disto, a pratica projetiva com modelos em finais do
século XVI (1580 aproximadamente) estava em franca
decadéncia.

A versao francesa de Sebastiano Serlio, de 1545, mostra o
termo vitruviano como uma se¢ao perspectivada do Panteon
e substitui a sciografia pela scenografia, o que foi decisivo
para a perpetuacao deste termo tradicionalmente, embora a
disputa sobre seu significado tenha continuado.

A se¢do ou corte como hoje o conhecemos, desenvolveu-se
no centro da Europa na baixa idade média, época na qual
chegou-se a uma pericia gréfica s6 absorvida pelos paises
do sul no renascimento. Tal resultado foi obtido devido a
necessidade de construir (principalmente no caso das
catedrais) com maior preciso. Através do corte detalhado a
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construcado da arquitetura e dos apliques decorativos era
melhor controlada e provavelmente mais rapida, pelo menos
no que se referia a organizacéo do canteiro de obras.

Este tipo de desenho, em projecdo (principalmente o corte)
s6 terd seu uso difundido no sul da Europa, como no caso da
Italia, apds Brunelleschi ter desenvolvido seu sistema de
representacao em perspectiva através de planta e fachada
relacionadas; e sua utilizacéo sera enfatizada principalmente
ap6s Gaspar Monge (1795) ter estabelecido cientificamente
o método diédrico de representacéo plana, coordenada por
projecOes ortogonais, base da geometria descritiva.

No renascimento muitos arquitetos artistas eram desprovidos
de uma experiéncia construtiva, e 0s arquitetos construtores
nao possuiam formagéo nas chamadas artes maiores. Para

nereconfuitutae,apeas uidebunturlabere propriciates, quod
his Dijs propuer teneritacem, graciliosa & floridu, tolijsqs &

estes Ultimos a perspectiva conica ou linear era de pouca
utilidade, como destaca Baldrich. A pastura por eles adotada,
oposta a dos arquitetos artistas, serd cada vez mais de vinculo
a linguagem do novo método diédrico. A este respeito cita
uma versao comentada da obra vitruviana por Daniele Barbaro
de 1556, com assessoria técnica de Palladio.

La interpretacion de Barbaro es muy significativa.
Nos muestra la aparicion de un nuevo tipo de
arquitecto, como lo representa Palladio, separado
del mundo de las disputas tedricas de la perspectiva
cénica y necesitado de un lenguaje gréfico mas
racional, para poder definir y controlar la medida
de la obra.™
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19. Claude Perrault. llustragdo
da Scenographie & Scio-
graphie, 1684.
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20. Sebastiano Serlio. Ilus-
tracdo da sciografia, Livro lll.

NI
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21. (sup.) Daniele Barbaro.
llustragdo da Sciografia da
edicéo de 1567.

22. (inf.) Miguel de Urrea.
llustragéo da Sciografia, 1582.



23. Planta baixa idealizada por
Villard de Honnecourt, desen-
volvido numa discussdo com
Pierre de Corbie, desenho,
1235.
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24. Reims, catedral, conjunto
contra-forte-arcobotantes
segundo Villard de Honnecourt,
desenho, 1235.

25. Reims, catedral, trifério na
nave central, sequndo Villard
de Honnecourt, desenho, 1235.
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26. llustragao para a edigéo de
fra Giocondo de Lyon, 1523.
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Hoje a querela sobre o desenho apropriado ao projeto
arquitetonico revitaliza-se. Até pouco tempo, cerca de vinte
anos, as publicagdes, principalmente sobre arquitetura
moderna, constitufam-se figurativamente de desenhos
técnicos em plantas e cortes e algumas fotos. A partir de
meados dos anos 70, além da qualidade da cor e daimpresséao
(avanco da tecnologia gréfica)e de certa “irreveréncia” na
diagramacédo da pdgina, aparecem croquis de projeto -
desenhos a mao-livre, perspectivados, oriundos de uma fase
de elaboracéo espacial. Este fato nada teria de especial, se
neste mesmo periodo ndo tivessem se tornado mais
contundentes as criticas a arquitetura moderna e se outros
pressupostos inerentes a concepcao do espago arquitetonico
nao tivessem sido criados ou mesmo revitalizados por
algumas correntes do pds-moderno.

Os arquitetos da pés-modernidade, mais que construir rapido
e uniformemente, procuram a multiplicidade na configuragao
espacial, mas ndo mais como um jogo de montar, no qual
pecas geomeétricas se encaixam de forma modular, mas em
funcéo do ponto de vista daquele que habita, vive e convive
naquele espaco. E a visdo do usudrio do espago que importa
e, com isto, valoriza-se novamente a perspectiva de ponto
de fuga, ndo s6 como representacdo do espaco, mas
enquanto instrumento projetivo.

Pode-se dizer que o desenho da arquitetura moderna,
representado pelas projeces planas instrumentadas, nao foi
adotado por razées estéticas, mas por adequagdo a
racionalidade inerente ao processo construtivo que dela
derivou, incluindo aqui a industrializagao.
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Nao se pode entender a contemporaneidade arquitetonica
sem compreender a modernidade (no que se refere a
arquitetura, inicio do século XX). Os modermos, revolucionarios
para uns, castradores para outros, instituram uma nova
arquitetura, nao sd na sua materialidade fisica, mas na propria
maneira de abordar o problema do espaco e de como deveria
ser gerado e produzido. Do problema a resposta edificada
existe uma esséncia comum: a racionalidade.

A racionalidade, exposta em padrdes e esquemas repro-
duziveis, gerou critica e revolta. Na visao de Paolo Portoghesi,
a arquitetura moderna se caracteriza

como um conjunto de proibicées, de renincias, de
redugdes, de inibigoes, se quisermos, que define
em negativo uma drea lingiiistica, consentindo a
degradacéo e esgotamento, a metamorfose con-
tinua, mas néo a renovagdo substancial e o
relangamento vital."®

Certos autores colocam, no entanto, que 0s principios
construtivos da forma da arquitetura moderna tém sua origem
nos pressupostos idealizadores do século XVIII.

0 que fora erigido, nas Luzes, como principio
compositivo torna-se, em nosso século, principio
construtivo da forma: remontar ao elementar, dar-
Ihe a configuragéo precisa (segundo sua fungéo) e
situé-lo, 6timo, para o desempenho méaximo.""®

Emil Kaufmann"”, por exemplo, vé em Claude Ledoux o
precursor da nova arquitetura moderna. O XVIII é para ele
um tempo raciocinante, no qual buscam-se as regras e 0
discernimento.

Mas a razdo do XVIII que culminard com as idéias de Kant,
serd a mesma da propagada pelo movimento moderno? Ver-
se-a que esta colocacdo pressupde uma visao simplificada
da histéria da filosofia e da arte. A relacéo existente é muito

1.4.2. 0 moderno racionalista e o pés-
moderno aprioristico

mais ideoldgica - na busca do homem universal - do que
formal ou metodoldgica. Além disso, Kant ndo foi um
expoente do racionalismo, enquanto sistema filoséfico, como
se costuma colocar, mas criou um sistema novo, 0 apriorismo.
Este, enquanto formulacéo eidética, esta muito mais ligado
as questdes colocadas pela pés-modernidade arquitetonica
do que ao modernismo.

Ricardo Azevedo explicita nesta citacéo a relagéo entre os
dois perfodos:

Néo é pelas premonicées de alguns herdis do XVIII,
nem por um putativo vanguardismo das Luzes
afirmado onde nédo poderia existir _, que se pode
relacionar as postulagées das vanguardas e as das
Luzes. O que héd de comum entre estes momentos
é, de modo geral, a prevaléncia da utilidade, o
resgate desejado da origem imaginada, a énfase
na natureza humana como base da construgéo de
um Novo Mundo, o conceito de progresso do
conhecimento como agente da perfectibilidade
social e a recusa da autoridade de misticas ou
metafisicas. ®
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0 racionalismo, segundo Johannes Hessen, pode ser definido
como

A posicao epistemoldgica que vé no pensamento,
na razéo, a fonte principal do conhecimento hu-
mano,... Segundo ele, um conhecimento sé merece
na realidade este nome quando é logicamente
necessério e universalmente valido."¥

0 pensamento impera com absoluta independéncia
de toda a experiéncia, sequindo somente as sua
proprias leis.?)

0 empirismo por outro lado

opde a tese do racionalismo..., a antitese que diz:
a unica fonte do conhecimento humano é a
experiéncia. Na opinido do empirismo, nao ha
qualquer patriménio a priori da razéo. A consciéncia
cognoscente néo tira 0s seus conteudos da razao;
tira-0s exclusivamente da experiéncia."

Assim, como os racionalistas procedem da matematica, 0s
defensores do empirismo advém das ciéncias naturais, para
as quais a experiéncia tem uma papel decisivo.

Entre tais correntes opostas destacam-se outras duas que
procurarao um meio termo, no qual tanto a razdo como a
experiéncia serdo a base do conhecimento humano, tendendo
mais a uma ou a outra corrente extremista.

A primeira delas é o intelectualismo.

0 intelectualismo sustenta com o racionalismo que
hé juizos logicamente necessarios e universalmente
validos, e ndo apenas sobre 0s objetos ideais - isto
6 também admitido pelos principais representantes
do empirismo -, mas tém sobre 0s objetos reais.
Mas enquanto que o racionalismo considerava 0s
elementos destes juizos, os conceitos, como um

1.4.3. Racionalismo, empirismo e apriorismo.
Consideracoes filosdficas

patriménio a priori da nossa razéo, o intelectualismo
deriva-os da experiéncia.

A segunda é o apriorismo.

Também este considera a experiéncia e o
pensamento como fontes do conhecimento. Mas
0 apriorismo define a relagéo entre a experiéncia e
0 pensamento num sentido directamente oposto
ao intelectualismo. Como o prdprio nome do aprio-
rismo indica, 0 nosso conhecimento apresenta, no
sentido desta corrente, elementos a priori,
independentes da experiéncia. Esta era também a
opinido do racionalismo. Mas enquanto que este
considerava os factores a priori como completos,
como conceitos perfeitos, para o apriorismo estes
factores séo de natureza formal. Néo s&o contetidos
mas formas do conhecimento. Estas formas
recebem o seu contelido da experiéncia e é nisto
que o apriorismo se afasta do racionalismo e se
aproxima do empirismo. %

0 fundador do apriorismo, enquanto sistema filoséfico, foi
Emanuel Kant, para quem

a matéria do conhecimento procede da experiéncia
e que a forma procede do pensamento.

Se 0 modernismo é um movimento, no qual impera a razéo
na busca de um conhecimento universal, as criticas, que a
ele se sucedem, poderiam ser classificadas como o ponto
gerador de um processo aprioristico, que estética e
ideologicamente tomou varias frentes entendidas no conjunto
da pds-modernidade. Josef Montaner® as classifica como
“neo-empiristas”, que, como ja visto, nao é também o termo
mais apropriado.

37



27.J.J. P Oud. Casa para
trabalhadores, Rotterdam,
Holanda, 1927. Vistas gerais
de grupo de habitagoes.
Plantas que mostram a
disposicao das unidades
individuars.

1.4.4. A arquitetura habitacional holandesa
A razao no espaco coletivo

Quando se fala de movimento moderno, algumas perso-
nalidades destacam-se em nossa memdria com mais
veeméncia do que outras, por exemplo nomes como Le
Corbusier e Walter Gropius, dois expoentes modernos, mas
com idéias diferentes.

Mas h& outros importantes arquitetos pensadores, menos
conhecidos, devido a uma visao ideoldgica, na qual o moderno
deveria aparecer como um movimento unitério, auténtico,
com pressupostos estéticos claros, para uma suposta
universalizacdo. Por exemplo, M. Ginzburg e os irmaos Vesnin:
Aleksandr, Viktor e Leonid, o primeiro considerado por Le
Corbusier® como criador do construtivismo internacional.
Com o uso de elementos estruturais puros, enriquecidos de
supra-estruturas técnicas (cabos, antenas, etc), esta lin-
guagem ¢ fruto da idade madura do construtivismo russo,
movimento que iniciou a pesquisa por uma nova linguagem
arquitetonica, baseada ndo mais na composicdo mas na
construgao, na qual a racionalidade amparada por uma ide-
ologia estandardizante de uma sociedade igualitaria,
concebeu espagos matematicos, da casa (célula minima) a
cidade.

Em outros paises da Europa, esta pesquisa também vigorou,
mas com um catalisador ideoldgico de menor intensidade.
No entanto, a racionalidade era a mesma. Um dos primeiros
exemplos desse periodo, no qual destaca-se a racionalidade
na elaboracdo de uma estrutura organizada, se dé na Holanda
sob coordenacéo do arquiteto H. P Berlage. O plano de
ampliagao de Amsterdam Sul, por ele elaborado e aprovado
em 1917, revela uma cidade organizada, estruturada em
grandes blocos habitacionais, tendo como unidade basica o
quarteirdo.

L. Benevolo assim descreve o esquema de Berlage:
Como unidade de edificagcdo fundamental, ele

estabelece um quarteirdo de cem a duzentos me-
tros de comprimento e de cinqlienta metros de
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largura, com construgao marginal de quatro andares
e jardim interno, a ser tratado como unidade
arquitetonica.”’

A Holanda se destaca por ser o primeiro pais da Europa a
instalar uma politica habitacional que interfere na estrutura
da cidade, embora o Planejamento, enquanto instrumento
de organizacdo do territdrio, remonte neste pais a idade
média, principalmente sobre questées de engenharia
hidraulica e higiene publica. O Plano de Amsterdam da suporte
a projetos de conjuntos habitacionais, onde destacam-se pa-
tios internos com drea verde de uso semi-privado. A
homogeneidade da linguagem € garantida, devido a0 mesmo
arquiteto projetar varios quarteirées.

Berlage pensava que a habitacéo planejada era uma forma
de equilibrar a desigualdade entre os cidadaos, mas nao sob
0 ponto de vista figurativo. Essa talvez seja a razéo principal
pela qual tais projetos ndo foram considerados pelos
historiadores, a exemplo de S. Giedion e L. Benevalo, como
produtos do movimento moderno.

Os instrumentos do plano de Berlage - o uso de
tragados simétricos para a rede vidria e 0 uso do
quarteirdo com fachadas unitérias - fazem parte da
tradicdo académica, tanto assim que a aplicagdo
que é tentada por ele é chamada de “uma espécie
de revival urbanistico”. %

Bruno Taut talvez seja o Unico simpatico a escola de
Amsterdam, reconhecendo nessa arquitetura a valorizagao
do individuo, apesar da monumentalizacao aparente.

Outros exemplos holandeses merecem destaque, por
exemplo, os projetos em Rotterdam, cujo planejamento foi
assumido por J. J. P Oud, com uma linguagem figurativa mais
préxima ao que depois foi estabelecido como moderno, pois
concebidos pelos preceitos basicos do De Stijl.

Deve-se salientar que neste texto prefere-se o termo
figurativo ao estético, pois este Ultimo, numa concepgao
mais abrangente, refere-se ao todo da obra e ndo s6 aos
aspectos formais e visuais da arquitetura.

E um equivoco imaginar que a configuracao formal esta
desligada de outras questoes. A escolha de posicionamento
de uma esquadria pode definir uma colocagdo mais répida,
sem necessidade de cinta, permitindo um pé direito mais
baixo, 0 que implica num custo consegiiente menor. Todos
os fatores (visuais, formais, funcionais, tecnoldgicos) formam
um conjunto estético, no sentido de k. Schiller.

Todas as coisas capazes de manifestacéo
fenoménica podem ser consideradas sob quatro
aspectos diferentes. Uma coisa pode se relacionar
diretamente com o0s nossos sentidos (com 0 nosso
ser e bem-estar): este é o seu carater fisico. Ou
pode se relacionar com o nosso intelecto e nos
proporcionar conhecimento: este é o seu caréter
[égico. Ou pade se relacionar com a nossa vontade,
e ser considerada como um objeto de escolha por
um ser racional: este é o seu cardter moral. Ou,
finalmente, pode se relacionar com a totalidade das
nossas diferentes fungdes sem ser um objeto
definido por nenhuma delas singularmente: e este
é 0 seu carater estético.”

No caso de Amsterdam, o moderno se apresenta enquanto
estrutura, na qual a racionalidade representa a ideologia de
igualdade social. No caso de Rotterdam, apesar de ainda
manufaturada, a arquitetura racionalizada, assim o era em
funcao de uma estética industrial nascente.

0 moderno, enquanto movimento arquitetdnico, comeca a
se estruturar pela construgdo industrializada real ou
pressuposta, necessitando de uma linguagem prdpria,
adequada aos mecanismos inerentes a uma construgao
industrializada parcial ou total.
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1.4.5. A ideologia do Movimento Moderno
0s CIAM e a Carta de Atenas

Nos livros e manuais de arquitetura, geralmente se associa
0 surgimento do movimento moderno com as realizagdes na
Alemanha pds primeira Guerra Mundial. A situacéo alema
era delicada, pois endividada, espoliada em bens e
territorialmente, e com uma inflacéo galopante. Esse quadro
comeca a reverter-se a partir de empréstimos americanos,
criando em 1925 uma certa estabilidade, que por sua vez
permitiu que arquitetos e planejadores comecassem a
elaborar planos de reconstrugéo e construcéo de novas
edificacoes.

E neste contexto que se inserem alguns dos primeiros projetos
revoluciondrios de construcao popular em larga escala. Novas
pesquisas técno-construtivas e extensos debates tém como
tema central a habitagdo popular. A inovagdo, neste caso,
estd centrada na realizagdo em série das unidades
habitacionais e em uma coordenacdo interna e externa das
mesmas, condizendo respectivamente com estudos
ergondmico-funcionais dos espagos em planta e a insercao
da unidade na cidade. Na origem destes projetos, destacam-
se organizacoes como a Werkbund, presidida por Hans
Poelzig, os estudos da Bauhaus, de Walter Gropius e, pos-
teriormente, o trabalho de jovens como Ludwig Hilberseimer
e Ernest May.

Os escritos de Hilberseimer, segundo Manfredo Tafuri®,
mostram uma nova visao da arquitetura em relacéo a cidade.
Esta depende da solucdo e da correspondéncia de dois
fatores: a célula e o conjunto do organismo urbano. A cidade
é vista como uma unidade, uma enorme maquina social.®"

Esta desvinculagéo da unidade habitacional do /ocus sera o
cerne da querela entre arquitetura e industrializagao, como
ver-se-a mais adiante.

A casa minima de Ernest May, em Frankfurt, se destaca, no
entanto, por ser classificada atualmente como um dos trés
conjuntos de nogdes que compdem o movimento moderno,
ao contréario da tradicional visao deste como um movimento
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unitario, homogéneo e de premissas figurativas pré
estabelecidas.

Estudos sobre ergonomia, circulagdo interna, mobiliario e
hébitos da populagdo proletéria realizados na época, séo a
base sobre a qual May desenvolve seu projeto. O esforco
para reducéo da drea construida deve ser compensado pela
producéo de novos equipamentos domésticos compativeis
com a era industrial; a exemplo disto, podem-se citar os
estudos de uma nova cozinha, pela arquiteta Grete Schiitte
Lihtozky de 1927, algo que era concomitantemente desen-
volvido, mas por razoes ideolégicas opostas, pela vanguarda
russa e pelos arquitetos americanos.
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especifico, mas um grupo social: o proletariado, que na visao ¢ ‘C{"s

da vanguarda é o homem universal, com valores universais.

29. Frankfurt sobre o Meno,
planimetria dos novos bairros
residenciais além do vale do
Nidda (em preto, a parte
executada antes da crise, em
branco a projetada, de C.
Bauer, Modern Housing, 1934);
planta do bairro Riedhof-West,
duas vistas do bairro Rémer-
stadt e uma dos tipos de edi-
ficagdo unificados.

A proposta arquitectonica, o modelo urbano que
com base nela se articula, as premissas
econdmicas e tecnoldgicas que ela pressupoe -
propriedade publica do solo e estruturas de
industrializagao da construgéo civil dimen-sionadas
com base em ciclos de produgao programados para
0 dmbito urbano - estéo indiscutivelmente ligados
entre si. A ciéncia arquitectdnica integra-se
totalmente na ideologia do plano, e as prdprias
opgdes formais ndo passam de varidveis que dela
dependem.

Toda a obra de May em Frankfurt pode ser
interpretada como expressao méaxima de uma tal
“politizacdo” concreta da arquitectura.®

Figurativamente, a arquitetura dos siedlung nos primeiros
conjuntos enfatiza a esquina dos grandes blocos. Em outros,
empregam-se solucdes nado homogéneas (casas térreas,
edificios, etc) onde o branco entendido tradicionalmente como
bésico da fachada modemnista néo é utilizado, ao contrario,



0s conjuntos sao extremamente coloridos. J4 em Rémerstadt
(1927-8) destacam-se os grandes blocos, ndo tio aconche-
gantes como os de Berlage, pois aqui o espago visual
promovido pelos blocos parece infinito; o grande bloco é
modular e se coloca repetitivamente um apds o0 outro, ndo
mais definindo o espago semi-pdblico. Este mostrar-se-a
extinto nos conjuntos que se fardo ap6s a segunda Grande
Guerra, orientados mais pelas interpretagoes que se fez da
Carta de Atenas do que pelos prdprios principios nela
expostos, muito vagos por sinal, ao contrario do que colocou
Bernard Huet®™. Além das contradicGes presentes, 0 texto
deste autor - como por exemplo, se de inicio coloca que a
carta nada inventa, mais adiante escreve que 0 modelo de
cidade proposto por ela e ilustrado por Le Corbusier, implica
um espago de tipo novo - confunde os pressupostos da carta
com a prépria obra de Le Corbusier e a linguagem
arquitetonica nesta empregada. A carta em nenhum momento
expbe regras de concepcao figurativa, mas apenas indicios
abstratos de reorganizacdo urbana, que estes, sim, podem
ser discutidos como cerne de um problema mais que
arquitetonico e urbanistico, ideoldgico, fruto de uma utopia
de igualdade social promovida pelo desenvolvimento técno-
cientifico, como coloca Carlos Eduardo Comas.®

Por outro lado, historiadores como L. Benevolo, S. Giedion,
B. Zevi apostam numa ideologia figurativa, como base e
unidade do movimento moderno. Colocam os CIAM - do
inaugural em La Sarraz em 1928 até a publicagdo por J. L.
Sert das (supostas) idéias do dltimo congresso antes da
guerra em 1941 - como uma progressao ininterrupta e
coerente de estudos que vao da célula minima a estrutura
urbana.

Os documentos originais dos congressos, no entanto,
mostram que a preocupacéo ou o foco de interesse ndo é o
mesmo em todos os congressos. Le Corbusier, por exemplo,
pretendia, num primeiro momento, estabelecer uma relagao
pessoal de compromissos, enquanto para os holandeses a
esséncia discursiva estava na querela “NEUES BAUEN" (nova

30. 0 tipo de edificagdo Exis-
tenzminimun discutido no
CIAM de 1929.

arquitetura dos conjuntos habitacionais) x "ARCHITEKTUR”
(arquitetura como especulagdo formal); a primeira tem
objetivos construtivos a priori de qualquer outro, enquanto a
segunda mantém a viséo tradicional de arquitetura como arte
do espaco habitavel, colocando a concepcéo figurativa a
frente dos outros objetivos. Acresce-se a isto que as
tradugbes das atas ndo conferem entre si e a maioria dos
congressos termina sem uma conclusédo majoritaria, do que
se deduz que essa visdo univoca ndo é verdadeira.

Aqui, volta-se a questao do desenho, pois as projecdes
ortogonais condizem com o exposto pelos holandeses. Os
trabalhos apresentados em alguns congressos constituem-
se de plantas com rarissimos cortes esquematicos, como no
caso do 20. CIAM em Frankfurt, organizado por E. May.
Nesses projetos ndo ha fachada, nem perspectiva de qualquer
tipo, 0 que indica que a discussao nao gira em torno da figura,
mas da organizacao e construcao racional do espago, melhor
identificados pela planta e pelo corte.

A perspectiva ressurgird com maior forca apds as primeiras
criticas a reconstrugdo realizada sobre as bases da urbanistica
moderna. No entanto, a sua importancia, enquanto método

projetivo, j& se verifica em Le Corbusier, nos textos e nos
projetos, quando supera a questdo da unidade minima como
méquina de habitar e concebe espacos também pela
perspectiva, onde a planta ganha mentalmente sua tridimen-
sionalidade, enfatizando a visual do usuério do espaco.®

Apds a segunda guerra, soma-se ao déficit habitacional
existente, a parcial ou quase total destruicdo de muitas
cidades européias e um crescimento demogréafico exacer-
bado, conhecido como baby-boom. A reconstrucao, além
de rdpida e eficiente, deveria ser ao menor custo possivel,
mantendo-se determinadas condigdes basicas: qualidade e
adequagao dos espacos, dos materiais construtivos, etc.
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Segundo Paulo Bruna, na tentativa de melhorar esta relacao
(qualidade x preco), o caminho seguido foi o da indus-
trializagdo da construgéo através da

RACIONALIAZACAO méxima da estrutura tecno-
industrial existente. Procurou-se racionalizar a agéo
de todos os que intervém na construgdo desde a
fase de programacéo até a da entrega dos trabalhos
“a fim de diminuir o desperdicio de material, reduzir
as operacoes de mao-de-obra e o tempo de
execugdo, e ao mesmo tempo realizar obras que
prestem melhores servigos.®®

Benevolo assim descreve o periodo:

Por toda a parte, tanto nos paises de Leste como
nos do Ocidente, se impde a necessidade de um
planeamento organizado das modificagoes
territoriais € 0s métodos da teoria arquitectdnica
moderna, estabelecidos no periodo anterior, sdo
considerados como parte integrante da “pla-
nificagdo”. Os arquitetos modernos encontram-se
assim, pela primeira vez, a projectar um elevado
numero de empre-endimentos de grande escala,
podendo-os comprovar na prética.®”

Na Franca, vérias etapas se seguiram, inclusive a da
racionalizacao dos projetos,

abandonando partidos e solugoes que de-rivassem
de modismos passageiros ou das sempre
presentes influéncias académicas, {(...). Foi
constatado que havia uma estreita correlagéo entre
a forma da construgéo e o seu custo, isto &, que a
diminuicdo do ndmero de painéis-fachada, mais
complexos e caros de executar, {...), beneficiava
de maneira aprecidvel o preco final da obra; {...).
Procurou-se, portanto, empregar projetos
normalizados, compostos por algumas plantas

1.4.6. A racionalizacao no projeto e no
canteiro na reconstrucao das cidades
européias

maodelo, suscetiveis de serem industrializadas
eficazmente.

A isto associou-se um processo de racionalizagdo da
construgédo, num primeiro passo, fazendo com que concepgao
e construcao se tornassem uma unidade.

Tratava-se de pedir ao construtor que elaborasse
todos os detalhes de execugéo, procurando com
i$S0 evitar a ruptura entre o arquiteto e 0 em-
preiteiro, entre concepcao e a construgao. ™

Com tal objetivo, séo criados os BET (Bureau d'etudes tech-
niques), grandes empresas nas quais se desenvolvia todo o
projeto (arquitetura, estrutura, hidraulica etc.), que planejado
com precisao, nao permitia nenhum tipo de improvisagao na
obra.

Num segundo momento, déa-se a mecanizagdo do canteiro,
substituindo em determinadas operagées o homem pela
maquina.

Na Inglaterra do pds-guerra, a racionalizacdo ganha ares
estratégicos de controle estatal; o planejamento centralizado
faz com que setores como o de energia, transporte ferrovidrio,
siderurgia, entre outros, sejam estatizados. O partido
Trabalhista, entao no poder, faz da habitacdo seu tema central
de governo, o que provocard profundas mudancas nas
politicas de uso e ocupacdo do solo urbano, criando novas
comunidades e até novas cidades, visando uma ocupagéo
mais homogénea e mais racional.

Aindustrializacdo da construgdo, baseada na racionalizagao
de todo o processo (politica, gerenciamento, projeto e cons-
trucdo) reforca o uso de termos ligados propriamente com a
execucdo em larga escala, introduzidos na primeira fase do
movimento moderno, nas experiéncias do periodo entre
guerras.
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A questao principal esta no fato da arquitetura ndo mais ser
vista como objeto, mas como uma abstracao, que pode ser
produzida sem relagdo com o /ocus. Concebe-se assim o
espaco elaborando tipologias. O conceito de tipo estabelece
uma abstracao racionalizada a ser reproduzida, identificando-
se assim respectivamente com modelo e standard.

Tafuri relaciona particularmente este modo de pensar a
arquitetura moderna com o trabalho de Hilberseimer, para o
qual a unidade habitacional (célula) e a estrutura urbana
estavam completamente relacionadas, portanto a cidade é
também vista como produto do mesmo género.

A célula ndo é apenas o primeiro elemento da
cadeia de produgdo continua que tem a sua
resultante na cidade, mas também o elemento que
condiciona a dindmica dos agregados de cons-
trugdes. O seu valor de tipo permite que seja
analisada e solucionada em abstrato.*"

A unidade habitacional, o tipo, segundo Tafuri prescinde agora
dos antigos conceitos arquitetdnicos de lugar e espacgo.

Mas o tipo, enquanto abstracdo, advém da procura da
esséncia do homem moderno, pressuposto como universal,
0 que leva a propostas de estandardizacdo das formas, a
arquitetura internacional, igual para todos em qualquer lugar,
em qualquer cultura. A globalizagdo em contraste a regio-
nalizagdo. No entanto, o lado positivo do standard, é assim
por Giulio Carlo Argan definido:

0 tipo, o standard, é funcdo da reproducédo
mecénica em série. Embora possa parecer um
paradoxo, o Standard é uma garantia do respeito
pela autenticidade da ideagéo, e um remédio contra
0 perigo da monotonia. Enquanto a industria repetia
aproximadamente formas pensadas para o trabalho
artesanal, isto é, peca por pega, a monotonia nascia
da repeticao das mesmas particularidades formais;

se 0 objecto é pensado como generalizacao formal
e a maquina ndo mais faz que reproduzi-lo em
milhares de exemplares, obtém-se identidade e ndo
uniformidade, porque cada objecto conservard
intacta a sua qualidade de “original”: um texto
poético, do mesmo modo, também néo perde nada
do seu valor apenas pelo facto de ser reproduzido
em milhares de exemplares. O standard elimina
assim a mediagdo do objecto como coisa que
responde a uma utilidade prética, e determina o
contacto directo do publico com o valor ou a
‘qualidade” da forma. "

0 conceito de modelo esteve ligado nas artes e na arquitetura
num primeiro momento - cldssico - a mimese e num segundo
- principalmente a partir de J.J. Winckelmann no final do
século XVIII - & idealizacdo formal. Expressa a idéia de algo a
ser seguido, copiado ou reproduzido de maneira idealizada,
respectivamente.

Desde a década de 70, na qual acirraram-se as criticas ao
modemo, destacando-se as publicagdes de Charles Jenks
em 71, R. Venturi em 72, C. Moore em 74, o termo modelo
foi substituido pelo de paradigma. Este ltimo foi na mesma
época enfatizado nos EUA pela Reengenharia, técnica de
reorganizacao empresarial entao nascente, desenvolvida
pelos norte-americanos, que deu origem nos anos 90 a
normalizagéo ISO 9000 - a principio utilizada para produtos e
posteriormente também para servicos e outros. Em tal
procedimento pessoas ndo pertencentes a empresa sao
contratadas para reestrutura-la. Assim, o paradigma é um
modelo abstrato, estimado a partir de levantamento e andlise
da empresa. No entanto, paradigma neste caso tem também
a conotacao de algo a ser superado, pois envolve 0s
problemas nos quais a empresa se encontra.

A primeira vista parece coerente 0 uso deste termo na critica
ao moderno, por este ter apregoado modelos rigidos, tedricos
ou formais, arquitet6nicos ou urbanisticos a serem superados.

1.4.7. Tipo, standard, modelo e paradigma.

No entanto o que se verifica atualmente (principalmente na
década de 90) € o uso indiscriminado, gerando um modismo
intelectual, cujos exemplos séo facilmente encontrados em
teses, livros e ensaios."?
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1.4.8. A critica ao Moderno

A evolucao tecnoldgica propiciada pela reconstrugéo européia
nao foi acompanhada por uma correspondéncia na arquitetura
e no urbanismo. Em grande parte dos grandes conjuntos
habitacionais, o desenho, enquanto concepcao formal e
figurativa do espaco, é de qualidade duvidosa, onde predo-
minam blocos mondtonas, gigantescos e repetitivos, gerando
construces de baixa qualidade arquitetbnica, mas tecno-
logicamente perfeitas.

Aracionalidade expressa nestes espagos nao tem identidade
com a vida cotidiana de seus moradores. A universalidade
proposta do homem utépico moderno ndo coincide com as
necessidades de grupos sociais diversos; o tipo sem vinculo
com o locus, traz a perda de identidade com a paisagem e 0
standard universalmente aceito empobrece a identidade
cultural.

As primeiras criticas surgidas nos finais dos anos cinqlienta
e, consegilientemente, as primeiras propostas de refor-
mulacao deste processo, tinham que levar em conta a
experiéncia. Da andlise de cada caso é que deveria resultar
um projeto especifico, para com as pessoas e com o lugar. A
p6s-modernidade comeca a configurar-se como aprioristica.
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31. Gordon Cullen. Mapa indi-
cando vistas da ilustragdo 32.

32. llustragéo “Viséo serial”.
Desenho a maéao-livre em
perspectiva na visual do pe-
destre, bico de pena com
aplicacéo de reticula. Gordon
Cullen.

1.4.9. A transformacao da cidade tradicional
em moderna leva a degradacao
A critica inglesa

Benevolo assim descreve a situagao da arquitetura em finais
dos anos 50:

A arquitectura moderna tem ja uma histéria de
quarenta anos e produziu um certo nimero de
novas cidades e de bairros - ainda limitados e mino-
ritérios - e um grande numero de edificios, que, no
conjunto, transformaram de forma relevante a
fisionomia dos centros urbanos e das periferias.

Mas o clima cultural dos anos 60 indica conscientemente
que a reconstrucao nao era satisfatéria. O debate sobre essa
arquitetura e os frutos por ela deixados comeca a se instalar,
principalmente através das revistas, das quais se destaca a
inglesa Architectural Review, carro - chefe do processo de
renovacao, contra o que considerou destruicao da paisagem,
além dos congressos dos quais um possui particular
relevancia: o CIAM de 53 de Aix en Provence.

Neste congresso, Alison e Peter Smithson trazem a pdblico
as fotografias de Nigel Henderson sobre a vida nas ruas de
Londres, desencadeando uma série de publicacdes sobre a
questao da cidade e da paisagem urbana, visando a qualidade
de vida do habitante. Destaca-se o primeiro livro de Kevin
Lynch, The Image of the City (1960); Townscape (1961) de
Gordon Cullen, entre os mais importantes. Tais trabalhos par-
tem da andlise direta da realidade.

Cullen documenta e sistematiza as intervencées urbanas e
entende que os ambientes que julgamos agradaveis ndo o
sdo por acaso. O desenho (muitas vezes associado a
fotografias) é usado de forma investigante. Cullen trabalha
com efeitos dticos através de reticulas aplicadas, registrando,
através de poucas linhas, as vezes as caracteristicas de
determinado lugar e seu significado especffico, estabelecendo
uma abordagem psicoldgica da paisagem. A perspectiva
cbnica, do ponto de vista do usudrio pedestre, ganha novo
sentido. E através deste recurso que se evidenciarao as
questdes relativas a qualidade do ambiente urbano. Este
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desenho ndo expressa uma racionalidade pura, mas faz parte
de um processo aprioristico, no qual a experiéncia indicara
contetido pelo qual a razdo conformara adequadamente o
projeto .

Outro critico que continua o trabalho de Cullen, é Kenneth
Brown. Faz uma anéalise minuciosa, através de pesquisa
elaborada visualmente, para compreensao do impacto das
construcbes em ambientes ja caracterizados.

Os dois podem ser classificados como criticos da paisagem
sob o ponto de vista formal. Por outro lado, destacam-se os
funcionais: Theo Croshy, 0 mais conhecido, autor de Archi-
tecture: City Sense (1965) e The necessity of monumentality,
que se tornard importante na critica da arquitetura inglesa,
perguntando-se quais eram as razoes da degradagao das
cidades inglesas. Sinteticamente, suas idéias colocam que
as funcdes urbanas na cidade tradicional estavam interligadas,
0 que produziria unidade na diversidade. Na cidade moderna,
as funcdes separadas fazem com que a mesma se
desagregue. A qualidade de vida nao derivaria do tamanho
da cidade, mas do arranjo destas funcdes. Em suma, que a
arquitetura ndo forma uma cidade, pois séo de outra ordem
os fatores envolvidos.

Na préatica, hd um conjunto de criticos articulados que
escrevem, desenham, e publicam; e sociedades de preser-
vagao, como um movimento organizado contra a degradagao
do ambiente construido.

Nesse contexto se colocam os Smithsons, aliados a outros
também jovens arquitetos (Candilis, Bakema, Van Eyck, etc),
que organizados sob a designacao de Team X, preparardo o
décimo CIAM em Dubrovnik em 56.

0 Team X - {...) - fica como um ponto de referéncia
para os individuos ainda interessados na elaboragdo
de uma metodologia colectiva, utilizando como
meios de comunicagéo a revista holandesa Forum

33. llustragdo “Somente para
pedestres”. Gordon Cullen.
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e a revista inglesa Architectural Design. "

Os Smithsons tém também suas préprias publicacdes, nas
quais expdem suas idéias sobre a cidade, elaboradas passo
a passo, através de projetos para concursos publicos, dos
quais nunca foram vencedores. O ponto de partida da andlise,
que gerou as premissas basicas da arquitetura promovida
pelo casal, esta no estudo das relacdes entre a casa e arua,
no relacionamento humano de vida comunitaria que tal
concepgao tradicional de espago propicia.

Charles Jencks assim os define :

Em reunides dos CIAM, os Smithsons e outros
activistas defendiam a ideia de um novo urbanismo
baseado em determinantes socioldgicas espe-
cificas. Referiam ideias como “identidade, lugar,
conjunto”, em oposicéo as ideias do CIAM, que
salientavam o universal. Justapunham a produgéo
urbana concreta & abordagem urbana genérica.

Apesar da critica aos pressupostos modemos, e do método
aprioristico de concepcao de projeto, a linguagem figurativa
das obras do casal é essencialmente moderna, sem
artificialismos vernaculares ou saudosistas, como acontecera
mais tarde com determinados arquitetos, que defenderao
este tipo de formalidade estilistica, de cunho historicista, em
nome da recuperacdo de antigos arquétipos arquitetonicos,
a exemplo de Michael Graves, Charles Moore, Robert Venturi
e outros.

Na linha dos ingleses aprioristicos, destacam-se trabalhos
mais recentes como o de Ralph Erskine, um dos membros
do Team X, com a comunidade de NewCastle (1972-4). Byker
Wall é um conjunto de espagos variados, na escala do
pedestre, de qualidade arquitetonica excelente, se comparado
a outros conjuntos de mesmo padrdo sdcio -econémico. E
um exemplo no qual a mao do arquiteto predomina, em
relacéo a participagéo da comunidade no processo de projeto,

ao contrério do exemplo americano, no qual esta é deter-
minante e poder-se-ia dizer de cunho empirista.

Jencks, no entanto, ironicamente o descreve como

Mistura ad hoc de materiais - chapa ondulada,
amianto, madeira pintada de verde - reduz o bloco
modernista a uma escala mais doméstica. 0s
arquitectos consultaram os habitantes para
produzirem o alojamento publico mais humano do
mundo.“®
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35(sup.) e 36(esq.). Le Corbu-
sier. Croqui e foto do Palacio da
Justica, Chandigarh, India.

1.5. 0 croqui do arguiteto como objeto
artistico®"

0 desenho do arquiteto, mais especificamente o croqui,
representa uma idéia, um conceito ou uma imagem? Serd
mesmo que representa algo, ou ja em si uma coisa, uma
construgao no sentido positivo do termo?

Para responder tal pergunta, um dos caminhos € analisar o
trabalho de arquitetos conhecidos e que possuiam uma rela-
céo proficua com o desenho. Le Corbusier por exemplo, car-
regava sempre consigo os seus /ivros de notas, no qual
registrava verbal e pictoricamente tudo que Ihe interessava
no cotidiano e nas suas viagens pelo mundo. No livro Oguvre
Compléte 1952-1957"%, encontra-se um croqui do Palacio
da Justica em Chandigarh, india, namesma pagina encontra-
se também uma foto da obra ja construida, do mesmo ponto
de vista que o arquiteto imaginou ao fazer o croqui. O mais
importante a ressaltar nesta comparacdo ndo é a qualidade
gréfica do desenho , feito com poucas linhas, de contorno
apenas, mas o reflexo pelo qual o edificio impressiona o
espelho d'agua que compde seu entorno. Esta imagem, este
efeito proporcionado pela arquitetura, inserida dentro da
paisagem, j& estava pelo mestre, claramente definido no
croqui.

Sobre trabalhos de Mario Botta, pode-se fazer o mesmo tipo
de andlise, ja que algumas das publicagdes'® disponiveis,
possuem, na sua diagramagao, fotos e croquis das obras, na
mesma perspectiva. A arquiteto Lina Bo Bardi teve, embora
tardia, uma publicacdo® na qual podemos nos deleitar com
belissimos croquis e compara-los para nossa sorte, nao so
com fotos mas com a prépria arquitetura, a exemplo do MASP.
Uma andlise pormenorizada do croqui, que apresenta uma
vista do vao, no nivel da avenida Paulista, revela, embora
numa perspectiva distorcida, a impressao da obra sobre o
observador; 0 impacto causado pela grande laje sobre nossas
cabecas pode ser pressentido com extrema clareza.

Nao se pode deixar de relatar, também, a figura de Carlo
Scarpa neste panorama da linguagem do desenho, que
atualmente vem recebendo cada vez mais publicacdes, que
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fazem jus a qualidade de sua obra. Uma analise de suas
pranchas de projeto®, na maioria das vezes repleta de dese-
nhos e pequenas anotacoes, revela um pensamento visual
preciso, coincidente com uma riqueza gréfica e expressiva
incomum e envolvente.

Em seu dltimo nimero, a Revista Projeto publicou alguns
artigos e ensaios académicos, voltados para a questdo do
desenho do arquiteto. No artigo “0 croqui e a paixdo”®, de
natureza mais poética que analitica e investigante, o texto é
acompanhado por croquis de arquitetos brasileiros atuantes
no mercado nacional.

Em outro artigo®, mais propriamente um ensaio cientifico
sobre as relaces entre “Desenho e arquitetura”, Jorge Sainz
faz algumas colocagdes que merecem uma analise mais
pormenorizada. Seu intuito principal é o de estabelecer
possiveis relagdes entre essas duas naturezas. Para ele, o
valor de um desenho arquitetonico nao depende da obra, ou
seja, a qualidade gréfica de um desenho ndo implica na
qualidade arquitetonica do edificio que se representa,
pressuposto aqui também colocado como verdadeiro. No
entanto, 0 autor complementa que, como prova deste fato,
é que os eshocos, que poderiamos entender como croquis,
estéo isentos do vinculo com a escala, a propor¢do humana
ou as dimensdes fisicas e espaciais®™. Esta Ultima colocacao,
como tentar-se-& demonstrar, € totalmente equivocada e fora
de propdsito.

Os artigos citados abordam o croqui como todo e qualquer
desenho do arquiteto, parte do processo de projeto, ins-
trumentado ou ndo. Este tipo de classificacdo engloba
desenhos de observacéo da cidade ou do entorno, onde se
edificard a obra, vistas perspécticas internas e externas da
edificacdo, detalhes, como também plantas, cortes e
fachadas, de carater mais analitico e técnico. Neste capitulo,
no intuito de estabelecer uma relagéo de proximidade entre
as teorias da arte aplicadas a figuracdo e o croqui, este deve
ser entendido somente como desenho ndo instrumentado,

perspéctico e da fase de projeto referente a criacao da obra
propriamente dita.

37. (inf.) Mario Botta. Resi-
déncia em Losone. 1987-89.

38. (dir.) Mario Botta. Resi-
déncia em Viganello. 1980-81.
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39. Lina Bo. Croqui do MASP
Primeiros estudos. 1957-686.
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0 croqui se caracteriza pelo trago expressivo, como uma
assinatura, uma identidade entre o que o arquiteto pensa,
ou melhor, imagina e o que desenha. Como saber se esta
relagéo é verdadeira? Uma solugdo: comparar o croqui e a
obra j4 edificada. Qutra: avaliar a qualidade da representagéo
espacial gréfica do espaco imaginado, o que envolve conhecer
perspectiva, por esta ja ser culturalmente assimilada como
representacao mais préxima daquilo gue vemos, como 0 s&o
também a fotografia e o cinema. No entanto, Erwin
Panofsky® demonstra claramente, como visto no item 1.3.,
as impropriedades desta colocagao, se aceita como absoluta,
ou seja, como representante legitima de nossa percepcéo.
A perspectiva, normatizada por Brunelleschi no renascimento,
implica numa abstracdo da nossa percepgao, para que o
produto, ou melhor, o desenho realizado segundo suas
normas, represente algo real, no caso, um espaco arqui-
tetonico. Exige observa-lo com um tinico olho, fixo no espaco.
Este espaco, que percebemos curvo pela prépria configuragao
da nossa retina, é no entanto, representado como a inter-
seccao da pirdmide visual por um plano.

A primeira solugdo envolve uma comparagdo entre duas
coisas concretas, um desenho e um espaco edificado; a
segunda requer um conhecimento mais especifico sobre a
representacao visual, algo que esteve sob o dominio da arte
até este século. Caracteristica basica do desenho do
arquiteto, especificamente do croqui, é a relacdo de
semelhanca entre aquilo que se representa e a sua imagem
mental, ou aquilo que se deseja tornar verdadeiro, o designio,
tado bem colocado por Vilanova Artigas'"® e Luis Carlos
Daher!". Neste contexto, o croqui estd mais proximo da
verossimilhanga de Aristoteles. Mas o que estabelece a
equivaléncia entre uma e outra coisa é a experiéncia
perceptiva desenvolvida através da representacdo grafica,
do desenho. Observar espagos, percebé-los em suas relagées
formais, de escala, luz, cor, sem falar na questao do tempo
que implica na movimentacao do observador neste espaco,
e representar tais percepcdes graficamente é a forma de
apreender uma realidade e configura-la dentro de padrdes

1.5.1 Croqui - Imagem mental

de escolha, inerente a um processo de ensino-aprendizagem,
institucionalizado ou n&o. Isto envolve captar esta realidade
através da mimese.

No entanto, o processo pelo qual se projeta, do qual o croqui
€ ao mesmo tempo produto e instrumento, também envolve
outro conceito inerente a toda reapresentagao, a abstracéo.
Estes conceitos serdo abordados em sua evolugéo na histdria
da arte, a fim de elucidar a sua efetiva relagdo no desenho
do arquiteto. Essa abordagem no dmbito da histdria da arte,
coloca, no entanto, outra questao: conceber o croqui do
arquiteto como objeto artistico.
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A arquitetura sempre foi considerada como uma arte do
desenho, pois se apresenta como um desenho (designio)
materializado. Contudo nos dltimos anos alguns tedricos
defenderam o fim dessa disciplina nas faculdades, e o
desenho para alguns arquitetos tornou-se cada vez mais
supérfluo, frente a duas justificativas diversas mas relativas:
o desenvolvimento tecnoldgico da computacao gréfica; e o
conceito de uma arquitetura industrializada, componivel por
pecas modulares, advinda de relacbes puramente racionais
e matematicas, fundamentada cientificamente.

Como visto, sdo caracteristicas do croqui do arquiteto a
mimese e a abstracdo. A primeira pela similaridade que o
croqui deve ter com a realidade, no qual se edificard o obra e
com aimagem mental do arquiteto. A abstracao, de maneira
mais simples, implica também em estabelecer os conceitos
fundamentais na elaboracdo do projeto da edificagao,
conceitos estes que determinam uma forma concreta. Ver-
se-a que estes dois conceitos, aparentemente diferentes
estdo muito préximos, ou mesmo coincidem dependendo
do objeto analisado e da forma como se processa tal andlise.

Pode-se dizer também que a arquitetura é uma arte abstrata
(com relacdo ao que a arte abstrata produziu neste século),
pois, exceto pelos apliques ou baixos relevos em motivos
inspirados em elementos da natureza, como flores, animais
e até pessoas, se qualifica pela sua independéncia frente
aos aspectos miméticos, caracteristicos da pintura e da
escultura ocidentais pelo menos até o comego do século
XX.

No entanto, se forem consideradas as referéncias de escala
humana, de movimento no espago fisico e as relagdes de
proporcao e luz-cor inerentes, associa-se a arquitetura com
o processo de mimese, porque é pela observacao e pela
representacao propicia, que estas caracteristicas poderao
serabordadas. Neste aspecto, a arquitetura (e ndo somente
o desenho desta) é uma arte realista, pois elabora coisas
reais e concretas.

Gabo'"?, artista do periodo construtivista russo, acreditava
que a arte, outrora representativa, havia se tornado criativa,
mas, a0 contrario dos espagos matematicos de El Lissitzky!"?,
baseava seu senso de espacialidade em recordacoes
naturalistas, de um espago real. Em uma carta a H. Read""”
ele diz encontrar o conteddo das suas formas em nuvens
levadas pelo vento, nas pedras sobre as colinas ou pela
estrada, ou mesmo nas curvas formadas pelas ondas do mar.
Eainda, que estas aparicdes, apesar de instantaneas, deixam
impregnada a imagem de uma dinamica eterna.

Nesta situacao, a mimese é fonte de conhecimento e, através
da abstracdo, ou seja, escolha de alguns elementos mais
importantes ou relacoes essenciais é que dar-se-4 inicio ao
processo de projeto. Com referéncia ao desenho
propriamente dito, o0s croquis, geralmente sao desenhos a
traco. O fato de representar-se planos de cor, de Iuz e sombra
através de linhas, que s6 excepcionalmente nos aparecem
observaveis na realidade, é um ato de abstracdo. Numa
relagdo contréria, quanto menos mimético o desenho se
apresentar, mais exigird de nossa capacidade de abstracdo
para compreendé-lo enquanto representagao.

Para alguns autores, como Carlo Maggiora"™, Prof. da
disciplina de desenho da Faculdade de Arquitetura de Firenze
- que defendem a idéia de arquitetura como estruturacéo,
nao de espagos, mas de pessoas, num espaco elaborado
através de massas construidas, edificacdes - o desenho e
particularmente o croqui, ndo é a linguagem, mas a
metalinguagem da arquitetura, pois a linguagem fica por conta
da prépria edificagdo. No entanto o croqui é linguagem quando
se refere ao arquiteto, é a expresséo deste, contém sua carga
de individualidade, que n&o perece, mesmo quando se busca
uma arquitetura standard, universal. A exemplo disto, podem-
se citar os desenhos dos construtivistas russos que constam
em Pioneers of Soviet architecture™, uma das mais
completas publicagdes, no que se refere a fotos e desenhos
do periodo.

1.5.2. Arquitetura - arte do desenho

A arquitetura construtivista russa, vanguarda que tem seu
desenvolvimento entre a revolugéo de outubro e o inicio dos
anos trinta, tem a razao, como o conceito norteador mais
importante, reestruturando as formas, para delas tirar todo o
supérfluo, toda arrogéncia burguesa do ornamento, das
curvas, das cores mal definidas, das variagdes de claro escuro.
Essa estética, difundida pelas vanguardas do primeiro pds-
guerra, em quase toda Europa, tem, como representantes
oficiais na arquitetura do ocidente, tanto pela importancia de
suas atividades, quanto também pelo fato de serem
divulgados com maior fregiiéncia, Gropius e Le Corbusier,
apesar das diferencas que os separam.

Para as vanguardas construtivas, a pintura e a escultura
deixam de ser representacao para tornar-se construgao de
uma nova realidade. A arquitetura perde seu carater
compoasitivo classico e sua simbologia. A concepgédo de
espaco é regulamentada pela fisica de Einstein - assim coloca
El Lissitzky"” - a questao espago-tempo é agora indissoldvel,
0 que implica em imaginar ndo mais um espago estatico,
estabelecido por um (inico ponto perspéctico, mas um espaco
dindmico, onde o usudrio se movimenta e dele obtém
informacdes diferentes. Para o arquiteto a mimese ou a
imitacao se d& ndo mais da relagdo com um espaco natural,
mas de um espago fruto de uma abstragdo matematica. Esta
mimese moderna se verifica ndo s6 na reproducdo em larga
escala , na estandardizacdo, na industrializagdo, mas na
elaboragéo de um sistema, conceito que Giulio Carlo Argan®®
opde ao de método, diferenciando assim, respectivamente,
os pensamentos de Le Corbusier e Gropius. O sistema leva
ao estilo, que pela mimese serd perpetuado, enguanto o
método permite busca de novas solugdes, dentro ou ndo
de um determinado estilo.
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1.5.3. A mimese e a abstracao

A evolugéo do conceito de mimese ou imitagéo, passa por
diversas fases durante a histéria, variando apenas sutilmente
do elaborado pelos gregos desde o século V a. C.. Para
Sdcrates, a mimese esta associada a idealizagdo; o artista
nao imita, mas idealiza 0 modelo. Platdo desprezara a pintura
e a escultura como artes menores, justamente por nao
imitarem a esséncia, intrinseca ao conhecimento intelectual,
aidéia, e sim a aparéncia sensivel de algo. Mas é em Aris-
toteles que se encontra, talvez, a argumentacao mais precisa
e ainda contemporanea sobre a mimese.

Avristételes, ao falar da poesia e suas espécies como imitagdo,
estende em alguns casos suas colocagdes as outras artes.

Pois tal como hd os que imitam muitas coisas,
exprimindo-se com cores e figuras (por arte ou por
costume), assim acontece nas sobreditas artes:
na verdade, todas elas imitam o ritmo, a linguagem
e a harmonia, usando estes elementos separada
ou conjuntamente. "

A imitacéo de Aristételes, no entanto, ndo confere com a
idéia neoplatonica, que hoje possamos inadvertidamente ter
da cultura grega, sob sua influéncia: a mimese ligada
exclusivamente a um padrao ideal de beleza e esta como
sinonimo do bem.

Mas, como os imitadores imitam homens que
praticam alguma agéo, e estes, necessariamente,
s&o individuos de elevada ou de baixa indole
(porque a variedade dos caracteres sé se encontra
nestas diferencas (e, quanto a cardter, todos os
homens se distinguem pelo vicio ou pela virtude),
que necessariamente também sucederd que 0s
poetas imitam homens melhores, piores ou iguais
a nds, como o fazem os pintores: Poligoto
representava 0os homens superiores; Pauson,
inferiores; Dionisio representava-0s semelhantes
a nos.?
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Eis o conceito que diferencia: representacao. O artista quando
imita, representa, traz a obra os aspectos que julga
importantes para elaborar determinada situagao, valorizando
a caracteristica de semelhanga com a realidade, sua
aparéncia. A obra de arte, para Aristételes, esté a caminho
da existéncia, ponto que denominou de verossimilhanca. Esta
estabelece um nexo, ndo com a realidade presente mas com
0 que pode tornar-se possivel. Aristételes também concebe
a representacao artistica como uma possibilidade de
acréscimo ou correcao da forma na busca da perfeicao,
conceito este que difere da acepgdo neocldssica ligada a
beleza. Perfeicao esta associada a verdade, esta como
fidelidade intrinseca a um acontecimento sob um dos trés
aspectos:

coisas quais eram ou quais s&o, quais 0S 0utros
dizem que s&o ou quais parecem, ou quais deveriam
ser.

Assim a verdade se confunde com persuasao pela arte,
mesmo que erros de representacao sejam cometidos .

Pois falta menor comete o poeta que ignore que a
corga ndo tem cornos, que o poeta que a represente
de modo néo artistico.

Para Aristoteles, a mimese, natural aos seres humanos, é
também um método de aprendizagem. Esta idéia foi a
esséncia dos métodos de ensino, principalmente no campo
da arte, que perduraram até o final século XIX, periodo no
qual se comegou a substituir a representagao pela criagao.

Na Idade Média prevalece a tendéncia platénica da busca da
esséncia, mais de carater espiritual que intelectual, em
detrimento da valorizagéo do trabalho manual. A beleza esta
associada ao divino e a relacdo entre esta e as artes é
meramente acidental. A pintura, a escultura e a arquitetura
eram consideradas artes servis, mundanas, e s6 com o
Renascimento isto viria a se maodificar.

0 conceito de mimese, difundido no quatrocento italiano pelos
mestres e tedricos renascentistas Leon Batista Alberti no Da
pittura, e posteriormente por Leonardo da Vinci no seu
respectivo tratado, ainda tem por definicdo a observacéo da
natureza como fonte para imitacao pictdrica. Alberti ressalta
o fato da aprendizagem do desenho e da pintura, arte a este
associada, estar vinculada a observacao direta da natureza e
a escolha daquilo que melhor se assemelha ao belo. Leonardo,
no entanto, além da observacao direta, preconiza, no seu
tratado, uma idéia que serd a base do maneirismo: a
observacéo de obras de mestres ja reconhecidos, que para
Da Vinci tem somente efeito de aprendizagem e ndo da
esséncia da arte. Aprender o desenho pelo desenho de
outrem, facilita a representacao do observado diretamente
como fendmeno natural.

El jéven debe ante todas cosas aprender la
Perspectiva para la justa medida de las cosas:
despues estudiara copiando buenos dibujos, para
acostumbrarse & un contorno correcto: luego
dibujaré el natural, para ver la razon de las cosas
que aprendio antes; y Ultimamente debe ver y
examinar las obras de varios maestros, para adquirir
facilidad en paracticar lo que ya ha aprendido.”

No século XV predomina o espirito aristotélico, pelo qual a
beleza esta presente na natureza e ao artista é dado o dom
de poder dela retirar e representar esses aspectos, essas
particularidades da aparéncia, ja que se representa somente
partes dessa natureza, aquelas que se consideram providas
de beleza. A beleza é inerente ao objeto que se observa .

Deve-se ressaltar que, analisando os desenhos de Leonardo
Da Vinci, verifica-se muitas vezes uma tentativa de captar
peculiaridades pertinentes somente aquele objeto. Esta
clareza de observacao, da verdade, fornece variedade e
multiplicidade a criacdo artistica. No entanto, a preocupagéo
do mestre nao estava relacionada particularmente a imitagéo
pura e simples, mas através dela realizar uma andlise da

natureza e de seus processos. Aqui, a idéia da perfeicao ndo
é aquela idealizada pelo homem, mas a que realmente se da
enguanto processo natural. A perfeicdo esté no entendimento
correto de tais processos. A arte, e principalmente o desenho,
é para Da Vinci forma de conhecimento; ela colabora, ou
melhor, é através dela e da observagdo que se pressupde,
que se descobre a verdadeira realidade dos fendmenos, as
vezes modificados pela aparéncia. Este conhecimento nao
tém finalidade em si mesmo, mas como fonte criadora. Esta
forma de pensar de Da Vinci o torna tdo contemporaneo
quanto Paul Klee.

Argan® relaciona esses dois artistas quanto a posicao
artistica que viveram. Assim como Klee, Leonardo separou-
se conscientemente das caracteristicas centrais da tradicéo
histérica vigente. Para Argan, os dois artistas ndo estavam
muito preocupados com o objeto artistico, mas com a maneira
pelo qual este é produzido. A forma, para eles, perde seu
valor imutével e se valoriza enguanto processo. Uma andlise
dos escritos pedagégicos, durante o periodo como docente
na Bauhaus®!, permite dizer que, na visao de Klee, a mimese
estava relacionada ndo a imitacdo, mas a compreensao da
esséncia da forma. Forma, para Klee, refere-se ao produto
gerado por um movimento. A mimese visa apreender o
desenvolvimento da forma, o ritmo da natureza e passa-lo
para 0 observador da obra. Esta idéia de movimento, que
relaciona forma e tempo, é o conceito chave para entender a
mimese no século XX.

No maneirismo, prevalece a idéia de uma natureza repleta
de imperfeicdes, pela qual os génios, assim define Vasari,
como Miguel Angelo, podem dar perfeicdo através de sua
representacao pictérica.

No XVI, passa-se para um espirito platénico, onde prevalece
a ldéia, a esséncia a ser buscada ndo na particularizacao,
mas na generalizacdo de um conceito, o de beleza. Tal
conceito, nao material, pois € interno ao homem, se vinculara
no XVII ao gosto. Cada vez mais a idéia de beleza estard
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relacionada a um padréo eidético preconcebido, classico.
Mesmo no barroco, como afirma Germain Bazin®, eram
poucos os artistas que conscientemente se afastavam dos
principios classicos, geralmente por um processo de
exacerbacdo formal, por repeticdo ou deformacéo de
elementos, como Borromini e Guarini, ou por uma intensidade
da escala tonal, valorizando luzes e sombras, como Cara-
vaggio; Ressalta ainda a inexisténcia de tratados de estética
tipicamente barrocos, o que ndo descartou a tentativa de
alguns artistas na busca de uma individualidade expressiva.

A Arte, como representacao de uma Idéia, tera o pice de
seu desenvolvimento conceitual no XVIII, destacando-se Kant,
no que concerne aos aspectos relacionados a filosofia, e
Winckelmann a teoria da arte. Com este (ltimo, a relagéo
arte - esséncia se fortalece. A mudanca sutil esté no fato de
que se aconselha ao artista a imitagao dos antigos, dos
mestres da antiglidade, e ndo a imitagéo da natureza, ou
dos mestres da renascenga, como acontecia no maneirismo
frente ao renascimento. A imitagdo ndo estava propriamente
vinculada a individualidade do artista - da sua maneira - ja
que a maioria das obras da antigiiidade sao de autoria
desconhecida, mas a esséncia que permeia a arte deste
perfodo, na qual se baseia sua conformacéo plastica.

...Eles desejavam atingir a Beleza mais geral e mais
constante, e assim chegavam a dela eliminar tudo
0 que era apenas acidente, a cor e mesmo a
sombra, o desenho, ao contrdrio, que, circuns-
crevendo a forma, é o elemento plastico mais
intelectual, tornava-se o Unico importante e se
reduzia & indicagdo dos contornos; o desenho a
trago, essa abstragéo, parecia-lhes o meio razoével
de realizar suas concepgoes.

A base romana do classicismo do renascimento transfere-
se agora para a Grécia. O ideal de beleza € grego e a natureza
exaltada por Winckelmann é o préprio homem. Este fato fara
0 autor dar maior importancia as esculturas.

..., 0 que cai por terra é simplesmente o ideal
barroco de uma arte total. Winckelmann tem horror
ao sentido de monumentalidade e de pompa, tdo
caracteristicos do barroco, e busca um elemento
puro, 0 mais simples possivel. Nesse sentido,
poderiamos quase dizer que encontramos aqui um
comportamento abstrato, que néo é evidentemente
absoluto, por encontrar-se sempre intrincado com
uma dimenséo valorizadora e uma intengao
pedagdgica. No barroco, nenhum elemento pode
ser isolado. E o isolamento de um elemento é
precisamente a obra de Winckelmann.?®

Esta citacdo é importante, pois compreende trés aspectos:
primeiro, o Ideal defendido pelo autor, que Bazin ndo identifica
enquanto pressupostos tedricos dominantes. Segundo, a
questao da abstracao, que ilustra a tentativa deste ensaio de
Ver o processo mimético, associado ao da abstragdo para
sua existéncia; ou seja a mimese, copia ou imitacao ide-
alizada, pressupde um nivel minimo de abstracéo, para que a
representacao se configure; e, por fim, a questéo diferencial
entre o barroco e o classicismo de Winckelmann.

0 processo de depuracédo formal pleiteado pelas normas
neoclassicas, envolve colocar a razéo como elemento de
discernimento e de escolha. A cidade € regida pela geometria;
a igualdade promulgada pela Revolugdo Francesa da-se
através da régua e do compasso. Arquitetos como Boulée,
Ledoux e Poyet rejeitando frivolidades, fazem triunfar as

formas puras tratadas com economia, mas com
elogiiéncia: cubo, cilindro, esfera, cone, pirdmide.
Com eles, a arquitetura quer voltar as verdades de
sua fungéo, a seus elementos constitutivos.'?

0 mesmo se dd com os materiais, reconduzidos & sua
verdadeira natureza.

A nova doutrina reprova a arte barroca e rococ

como uma arte do efémero, excitando fugidias
impressoes segundo o inconstante capricho da
moda, quer que a arquitetura volte a ser uma arte
da permanéncia, e que nessa permanéncia o
homem reconhega néo apenas a autoridade das
formas geométricas, simples e eternas, mas o
decreto de uma consciéncia que impds sua marca
sélida na duragéo das coisas. w0)

A teoria dos Corpos®, elaborada nesta época por Etienne-
Louis Boullée, representa, para efeito deste ensaio, um
exemplo preciso, no qual os conceitos de mimese e abstragéo
sado interdependentes. Para se chegar a identificacdo da
esséncia da forma, ao conceito do que aquela determinada
forma representa, em termos de sensacdo, e por isso sim-
bélica, passa-se por um processo de abstragdo, no sentido
racional do termo. Mas primeiro foram os sentidos que a
perceberam; é da observagao, inerente ao ato de mimese,
que a forma é primeiramente apreendida.

No projeto do cenotafio de Newton, Boullée coloca
no centro da esfera imensa uma representagéo sol:
¢ a centralidade de um principio luminoso, é &
expansao irresistivel de seus raios que deve
subordinar-se todo o edificio.?

0 final do XVIIl ¢ marcado pela regeneracao e restauragao,
mais que pela inovacéo. A arte e a filosofia buscam a origem
do homem, situada no passado. Pintores e tedricos léem
Mengs e Winckelmann, tentando recolocar a arte sob a
autoridade do pensamento.

A querela entre sensagéo e razdo do século XVII, culmina no
XVIII com Kant. Sob a primazia da razao frente aos sentidos,
a imagem sera despojada do estranho, do sensual. A arte
tem, para o filésofo, a funcdo de transmitir pensamentos
elevados, complementando o conhecimento objetivo.

Abeleza, no entanto, hd muito deixou de ser algo inerente a
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natureza, mas € obra do homem, da sua forma de ver o mundo
e representa-lo; daf a querela sobre o gosto apresentada por
David Hume.

Starobinski, ao fazer referéncia a Goya, como Unico pintor da
época alheio a doutrina do neoclassicismo, que permanece
fiel a cor e a sombra, o classifica como hostil & abstragéo
idealizante®™. Citagdo interessante na qual a mimese ou
imitacdo de Winckelmann se transforma nitidamente em
abstracéo.

0 retorno a uma percepcéo particularizada da natureza se da
com o realismo pictdrico do XIX. A beleza ideal perante a
era das revolugdes - assim denominado por Eric Hobsbawm®¥
o periodo entre a Revolucao Francesa e 0 ano de 1848 , e
que poderiamos estender por todo o XIX até a Comuna de
Paris em 1870 - insere-se na busca da verdade.

Durante os trinta anos que antecedem 1848, as
idéias es o0s sentimentos que tinham encontrado
uma vitoriosa afirmagdo na Revolugdo Francesa
alcancam a sua maturidade. Nessa época, ganha
consisténcia a moderna nogdo de povo e 0s
conceitos de liberdade e de progresso adquirem
nova forga e concretude. (35

Os artistas se engajam na luta revolucionaria, Michelet,
Daumier, Baudelaire. Este Gltimo faz nascer o Le Salut Public,
jornal revolucionario. Hegel, por volta de 1830, defendera que
o artista pertence ao seu tempo, e que o publico tem o direito
de exigir de seus artistas obras que sejam compreensiveis
ao povo e que dele estejam proximas.

Diferentemente do formalismo estético kantiano,
o idealismo objetivo de Hegel reintegrava na
atividade estética um contetdo histdrico espe-
cifico.®®

A arte tenta representar a realidade humana como ela se

apresenta, com suas imperfeicdes, com suas desigualdades
e suas injusticas. O tema ndo é mais a natureza, mas a
artificialidade criada pelo homem, este dentro de um mundo
criado por ele mesmo.

A realidade historica torna-se, assim, conteddo da
obra através da forga criadora do artista, o qual,
em vez de trair suas caracteristicas, colocava em
evidéncia seus valores. Em outras palavras, a
realidade - conteddo, agindo com seu prepotente
impulso dentro do artista, determinava também a
fisionomia da obra, a sua forma.®"

Por volta de 1860, era Courbet o artista realista mais
conhecido e admirado. Suas idéias também incluiam o artista
ligado ao seutempo, percebendo o belo e a verdade, cabendo
aarte afuncdo de encontrar a expressao mais completa desta
existéncia.

Para Hegel, o contelido é sempre a /déia. Para outro tedrico,
cujos pensamentos a esse respeito datam de 1858, De
Sanctis®®, o fato da preexisténcia da Idéia compromete a
unidade forma-contetdo. Para ele, a forma n&o é uma idéia,
mas algo concreto, uma coisa; e ao referir-se a poesia, dizia
que o poeta tem diante de si coisas e ndo idéias. Este
pensamento antecipa uma corrente filoséfica de cunho
psicologista, que precedida por Konrad Fiedler, tera, em Alois
Riegl, na Escola de Viena e no suico Heinrich Wlfflin, seus
principais representantes.

A préposito, Fiedler colocara, anos mais tarde (sem referéncia
explicita a De Sanctis):

Se equivocan quienes creen que el poeta maniobra
con conceptos, porque maneja palabras,; poé-
ticamente, las palabras representam imagenes, no
conceptos.®

A distingdo entre o pensamento de De Sanctis e Fiedler é

sutil, mas importante para entender a linha que seguirdo os
estetas a partir dele. A coisa concreta de De Sanctis, externa
portanto ao artista, representando objetivamente uma
realidade, transforma-se na visao de Fiedler emimagem, ou
seja, realidade interna do artista, seu mundo interior, mas
ndo uma idéia ou um conceito, uma imagem. Esta querela
sera a base da teoria do autor.

Fiedler® faz uma andlise do processo cognoscitivo humano,
como 0 homem apreende a realidade. Tenta demonstrar que
compreender o mundo é sempre criar uma nova realidade
interior. Critica as teorias que propem, como Unica forma
de conhecimento, o distanciamento do aspecto sensivel,
favorecendo o processo intelectivo, racional, responsavel pela
formagéo da linguagem verbal, conceitual portanto. Para ele
quanto mais 0 homem se atrela aos conceitos, mais se
distancia da fonte primeira de toda realidade, o que leva
somente a limitagéo e ndo a liberdade. Para Fiedler aimagem
é 0 elemento - oposto ao conceito, a linguagem verbal -
caracteristico do processo artistico, frisando o fato que
restringe suas colocactes as artes figurativas (pintura e
escultura). Assim, postula que a diferenca entre idealismo e
realismo ¢ totalmente ociosa, j4 que para ele arte é em
esséncia ideal, ou ndo seria arte. Mas a arte é também
realista,

...., porque trata de producir aquello que para el
hombre es primerisima realidad, y es siempre
idealista, porque toda la realidad que crea es
producto del espiritu. "

Si desde antiguo dos grandes principios, el de la
imitacién y el de la modificacidn de la realidad, se
disputaban el derecho de ser la verdadera expresidn
de la esencia de la actividad artistica, parece ser
que sélo es posible un arbitraje en esta disputa, si
se crea un tercer principio y se lo coloca en lugar
de aquellos dos: el de la produccidn de la realidad.
Porque el arte no es otra cosa que uno de los
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medios por los cuales el hombre llega a conquistar
la realidad .“?

Fiedler, a0 associar a arte a criagdo e ao conhecimento de
uma realidade, sempre espiritual, estabelece que o que é
verdadeiramente significativo é a expressao da individualidade
do artista, é a construgdo da sua realidade, que néo esta
vinculada necessariamente a imitacao, para que exista. Com
relacdo a arquitetura, pressupde que sua configuracao,
enquanto arte, derive de um impulso de conhecimento e que
estabeleca como meta este desenvolvimento. Fiedler
também coloca que néo é pelo fato da sua aplicabilidade
pratica, que a arquitetura deixa de ser arte como pensam
alguns; esta finalidade € na verdade a esséncia da arquitetura.

Se assim entendido, o croqui do arquiteto pade ser colocado
além de seu aspecto técnico de instrumentagéo projetiva,
como objeto artistico, ja que é através dele que se conhece
e se constréi uma nova realidade, interior do arquiteto. E pelo
croqui que sua individualidade se expressa em primeira
instancia para depois se materializar em espaco. (O que ndo
permite a simplificaco de que desenho e obra arquitetdnica
se equivaleriam enquanto objetos artisticos). O processo de
projeto, através de croquis, envolve conceber o projeto por
imagens e as sensacdes espaciais a esta inerentes.
Geralmente, as imagens ndo sdo muito nitidas e vao se
consolidando enquanto sdo plasmadas para o papel, ou seja,
nao sao mera representacao; elas sao produto e instrumento
de uma atividade cognoscitiva, na qual se busca uma sintese
do espaco. A arte, numa analogia a Klee, torna visivel.

El pensar arquitectdnico no es un simple combinar
e inventar, ni tampoco un formar y forjar de acuerdo
con leyes dadas, sino un proceso que lleva su tnica
ley en si mismo, y que si quiere merecer el nombre
de pensar, debera afanarse por elaborar el material
que le es dado y transformarlo en un producto
espiritual mas y mas puro. Sélo podremos
reconocer una conciencia arquitecténica, en

sentido artistico, cuando se haga visible en las
formas un proceso de desarrollo espiritual, cuando
aparezca en el desarrollo da las formas arqui-
tectdnicas un afan vivo hacia una expression
espiritual cada vez més pura. Y con respecto de
eso debemos recordar siempre que la forma, de la
que hablamos aqui como de algo espiritual, no debe
ser imaginada como si tuviese una existencia
independiente, desligada de toda materia, como si
el espiritu pudiese forjar una forma basandose en
ciertas reglas y leyes y la pudiese expresar en la
obra arquitectonica y corporizarla en ella;, mas bien
debe comprederse que la forma no tiene existencia
sino en la materia, y que, para el espiritu, la materia
no es simplesmente un medio de expression de la
forma, sino el material en el cual la forma llega por
si'misma, a la existencia."*

Fiedler determina que, para o processo de plasmagéo se
efetivar é necessario ao artista 0 dominio da técnica. No caso
do arquiteto, e do desenho deste, poder-se-ia supor que a
técnica ndo é material, mas intelectual, estaria ligada ao
dominio da representacao perspéctica, da construcao de um
espaco segundo normas advindas da nossa percepcao,
mesmo que abstraidas. A mimese no desenho do arquiteto
é condigdo essencial. Fiedler a estende a arquitetura.

Asi como es fécil reconocer que la pintura y la
escultura no pueden alejarse de la naturaleza sin
prejuicio, es menos facil comprender la intima
relacion que también debe exigirse, neces-
sariamente, entre la arquitectura y la naturaleza.
Aqui'lo que importa es una unién intima de la forma
artistica con el nticleo de la estructura. La naturaleza
ofrece aqui un modelo eternamente cambiante,
pero que en principio permanece fiel a si mismo, y
sélo el arquitecto que, e ese sentido, retorne
siempre a la naturaleza, realizaré obras
excelentes.*
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Na busca do pictorico na natureza, ou seja, na mimese, tanto
imitagdo como representacao de um ideal de beleza, se
identifica um processo de abstracao. A abstracao, enquanto
conceito, significa literalmente, segundo José Ferrer Morat*,
plr de parte, isolar. Quando isto se d& por um processo mental
e nao fisico, a abstracdo passa a ser um modo de pensar,
pelo qual separamas algo de algo, conceitualmente.

No século XX, a arte moderna, mais especificamente a
corrente abstrata - termo impréprio segundo alguns autores
- se desvincula da representacdo da realidade. Influenciada
pelos conceitos primeiramente elaborados por Fiedler, a arte
se propde como uma forma de conhecimento, diversa
essencialmente do processo cognitivo racional e objetivo,
que se da através de conceitos e idéias, e no qual a abstragdo
esté corretamente inserida. Nas vanguardas do comeco do
XX, esta suposta abstragdo poderia ser melhor entendida
dentro do pensamento de Ortega y Gasset'*, quanto a obra
intitulada A desumanizagéo da arte. A arte do periodo, na
verdade, nada abstrai, mas se desumaniza, na medida em
que, na obra de arte, ndo se vé projetada a experiéncia
humana real, mas simplesmente a experiéncia estética. No
caso da pintura, a esséncia da obra esté nela mesma,
supremacia da sensibilidade pura; o suprematismo de
Malevitch é o zero na arte, numa analogia matematica
elaborada por Lissitzky. A quebra deste vinculo milenar
possibilitou as artes, sem duvida, uma enorme liberdade
criativa.

No entanto, a arquitetura, enquanto atividade artistica - até
0 modernismo, mais compositiva que criativa ou construtiva
- nunca abdicou do desenho, este entendido agora como
projecdo de uma experiéncia humana, de uma realidade, que
no processo de projeto encontra-se num estagio de vir a ser,
tornar-se materialidade (verossimilhanga). O croqui do
arquiteto, ainda hoje prescinde de uma identidade, de uma
afinidade com a realidade. O croqui materializa, ainda no papel,
imagens que tornar-se-ao realidade. E neste contexto queo
pensamento de Jorge Sainz (Ensaio Desenho e arquitetura),

1.5.4. Abstrair ou Desumanizar

relatado no inicio € equivocado. O croqui, como instrumento
de projeto, necessita, sim, de um vinculo com a escala, com
a proporcao humana e, principalmente, com relagées
dimensionais do espago. Semisso, ndo se consegue pensar,
imaginar ou criar arquitetura.
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