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RESUMO

O desenho como designio € uma nocdo que vem se afastando cada vez
mais da praxis dos académicos de Arquitetura e dos profissionais, seja pela
imperiosa adog&o de recursos computacionais, utilizados praticamente como fins e
nao como meios, seja pelo sentido amplo das Diretrizes Curriculares do Ministério da
Educacao e Cultura (MEC) para o curso de Arquitetura e Urbanismo. Este trabalho
se insere nessa perspectiva, tendo como base a idéia de que as escolas de
Arquitetura e a propria atividade profissional se distanciou do fazer artistico. O
fundamento da pesquisa recai sobre o reconhecimento do desenho como designio,
aguele que engendra a dimensao estética. Nesses termos, 0 desenho antecipa um
significado além da representacdo do objeto a ser construido, gracas aos atributos
plasticos que Ihe conferem um valor artistico e que sdo qualificados esteticamente,
independente da obra vislumbrada. Resgatar o entendimento do desenho como
designio constitui um caminho que identifica a praxis profissional na Arquitetura
como praxis artistica. Desde os mais antigos agrupamentos humanos ha um
desenho que regula de uma maneira ou de outra, a configuragdo dos espacos. O
confronto entre os periodos da histéria desvenda como o desenho participa do fazer
histérico e das relagbes humanas. Nao se trata de estudar o passado como registro
dos fatos, mas o reconhecimento da histéria para a compreenséo dos significados
de modo a edificar os valores humanos. Da andalise da composicdo depreende-se
uma analise estética capaz de motivar a sensibilidade do fruidor. O futuro desenho,
um projeto, nasce de uma reflexdo critica que considera as necessidades do
presente e as raizes passadas, com vistas ao futuro. Nosso objetivo € verificar o
compromisso da criacdo arquitetdbnica com o desenho, do ponto de vista da sua
dimensdo estética. Trata-se de um interesse surgido de nossa experiéncia na
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Brasilia, ao qual
associou-se 0 episodio histérico que marcou o inicio do século XXI nos Estados
Unidos, a destruicdo das Torres Gémeas, e 0S projetos apresentados no concurso
para a proposta de revitalizacdo da area. Reconhecemos ai uma oportunidade de
identificar como influentes arquitetos, consagrados por alguns como representes da
Arquitetura contemporanea do século XXI, encaram o desafio de devolver a cidade
de Nova York a identidade perdida e por outro lado, uma oportunidade, pelo
confronto com diferentes projetos.

Palavras-chave: arquitetura, desenho; designio; projeto; estética.



ABSTRACT

Drawing or design “as a medium” (designio) is a concept that has become
increasingly separated from the praxis of Architecture’s Academia and its
professionals, by the increasing adoption of technology tools , which are used almost
as the endrather than means, according to the guidelines in the curricula lines of the
Ministry Education and Culture (MEC) for the course on Architecture and Urban
Planning. This study fits in this perspective, based on the idea that schools of
architecture and the professional activity itself is detaching from “making art”. The
fundamentals of the research lies on the recognition of drawing as a medium, the one
that creates or devises the aesthetic dimension. Accordingly, the design anticipates
significance beyond the representation of the object to be built, thanks to the plastic
attributes that give it an artistic value and that are aesthetically qualified, regardless
of the work envisioned. Rescuing the understanding of drawing as the medium is a
path that identifies the professional praxis in architecture as artistic praxis. Since the
earliest human groups it is the drawing that regulates one way or another, the
configuration of space. The confrontation between periods in history reveals how
drawing is part of the making of history and the establishment of human relations. It
is not about studying the past as a record of facts, but the recognition of history as
key to the understanding of the meaning that built human values. The analysis of the
composition infers into an aesthetic analysis capable of motivating the sensitivity of
the spectator. The future drawing or design, a project, created from a critical
reflection that considers the needs of present and the past roots, and with a view to
the future. Our goal is to verify the commitment of the architecture production with the
design or drawing, from its aesthetical dimension point of view. This is an interest
which has arisen from our experience at the School of Architecture and Urbanism of
the University of Brasilia, which was associated with the historical period that marked
the beginning of the 21st century in the United States, the destruction of the Twin
Towers, and the projects presented during the context for the selection of a proposal
for the revitalization of the area. We recognize it as an opportunity to identify how
influential architects, acclaimed by many as representative of the architecture of
contemporary twenty-first century face the challenge of returning to New York City a
lost identity and secondly, an opportunity, by comparison with different projects.

Keywords: architecture, design, aesthetics
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APRESENTACAO

P d

Figura 1: Desenho Oscar Nimeyer
Fonte: QUEIROZ, 2008

Este trabalho foi um grande desafio. Nunca antes havia percorrido o0s
caminhos da estética; mas a pratica académica me exigiu percorré-lo e, acima de
tudo, instigou-me a explora-lo. O desenvolvimento da pesquisa foi motivado pela
experiéncia adquirida ao longo de dez anos de prética académica na éarea de
projeto, de representacdo e de expressdo da Arquitetura e Urbanismo na
Universidade de Brasilia. Nos primeiros anos de vida académica, dediquei-me,
exclusivamente, ao ensino do desenho para a representacdo dos projetos de
Arquitetura, do ponto de vista da computacado grafica. A partir do ano 2000, tive a
oportunidade de ministrar, pela primeira vez, uma disciplina cujo enfoque era o

projeto de Arquitetura, sua linguagem e sua expressao.

Por trés anos, dediquei-me a essas duas areas de ensino, huma experiéncia
que me permitiu vivenciar o “conflito” entre o significado do desenho no fazer
arquitetbnico e as possibilidades da era digital. O computador como ferramenta de
trabalho e como possibilidade de engendrar a dimensao implicita no termo desenho,

sedimentado pela tradicdo, foi a motivacdo deste tese.

Mesmo reconhecendo tantas possibilidades e qualidades do trabalho
computacional, aderindo com isso aos requisitos da modernidade, sentia falta de me
reportar, com aprofundamento, a matéria-prima humana propriamente dita, ou seja,
trabalhar partindo do potencial do aluno e percorrer com ele o caminho da estética,

na perspectiva de sua formacéo abranger essa experiéncia.

Portanto, trata-se ndo de modificar o curriculo do curso de Arquitetura como
definido pelo Ministério da Educacéo - ele representa, apenas, a estrutura basica

prevista para a graduacdo -, mas sim de ampliar essa estrutura, explorando seus
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meandros mais significativos, como por exemplo, implementar vivéncias que
possibilitem ao aluno “ler” o proprio projeto arquitetdénico do ponto de vista da
estética, como uma obra de arte que também é. Em resumo, busca-se a

compreender e se trabalhar um projeto arquitetdbnico como designio.

Baseada nesse ponto de vista € que associo cada capitulo descrito a
desenhos, menos como forma meramente ilustrativa, mais como meio de se tentar
vislumbrar, neles, aspectos que os traduzam como designio, elemento determinante

desta pesquisa.
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INTRODUGCAO

Por uma educacéo estética
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O que significa leitura critica da obra de arte?

E aquilo que pretendemos fazer quando nos defrontamos com um texto de pintura, de escultura, de
arquitetura. Em relacéo a esse problema h& muitos preconceitos. O pior € julgar que a obra de arte €
representacdo de algo (uma figura, um fato, uma agéo), e que portanto basta interpretar a agéo
representada para penetrar o significado da obra. Isso gera leituras esquematicas, como a que se
pode fazer de Dante pelos resumos destinados as escolas secundéarias. Sem duvida, ndo podemos
admitir que a poesia seja apenas a tradu¢do métrica de um contelido que poderia igualmente ser
comunicado em prosa. O contelido ndo pode ser separado dos elementos poéticos (silabas, palavras,
pontuacéo), e é ainda mais inseparavel dos sons que constituem as palavras daquele poema: uma
palavra no lugar de outra, ainda que seja um sinénimo, pode alterar o poema. O significado é
determinado também pela escolha das palavras e dos sons num certo contexto, pela etimologia ou
pelo valor sonoro (agudo ou grave).

Voltando as artes plasticas, é preciso levar em conta apenas aquilo que vemos, e tudo aquilo que
vemos. Os pormenores, portanto, mas também os modos da figuracéo; uma pincelada pode ser tao
ou mais significativa do que a descricdo de um objeto. E preciso abordar a obra de um ponto de vista
rigorosamente fenomenoldgico. Num fendmeno, todos os fatos particulares que o constituem
possuem um significado; nenhum deles pode ser acrescentado ou esquecido.

Giulio Carlo Argan. “Classico Anticlassico — O Renascimento de Brunelleschi a Bruegel
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Pensar a estética fora do proposito da educacao/formacdo, ou seja, fora da
praxis académica pode significar um risco, representado pela possibilidade de se
reduzir sua visdo dual, razdo e sensibilidade, a uma: a razdo computacional. I1sso
porque a praxis académica pressupde um espaco teorico e epistemoldgico no qual o
dominio da sensibilidade tende a se tornar ponto de reflexdo, com o que se minimiza

0 papel da intuicdo e suas consequéncias.

Enfocar a educacdo estética nessa perspectiva € oportuno, haja vista a
tendéncia atual de se banir o tradicional diante de novos recursos tecnoldgicos. O
que se espera, na verdade, é a implementacdo de uma abordagem complementar,
gue nao retire do aluno, ser pensante, sua capacidade mais fundamental de refletir

vendo ou de ver reflexivamente.

Uma experiéncia particular: a FAU UnB

Quanto mais penso e fago, mais sofro e me regozijo

O ! como arquiteto; mais me sinto eu mesmo, com

volUpia e clareza sempre mais precisas.

Paul Valery

Figura 2: Desenho Oscar Niemeyer - Congresso Nacional
Fonte: QUEIROZ, 2008.

A experiéncia académica descrita anteriormente ocorreu sob a estrutura
curricular da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da Universidade de
Brasilia (UnB). Como ponto de partida vale explicitar aspectos relevantes
confrontados com diretrizes curriculares do Ministério da Educacéo e Cultura (MEC)*

para o curso de Arquitetura e Urbanismo.

! Resolugdo N° 6, de 2 de Fevereiro de 2006 do Ministério da Educacdo/ Conselho Nacional de
Educacao/ Camara de Educacao Superior.
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A é&rea de expressdo e representacdo esta vinculada a area do ensino de
projeto e corresponde a menos de 9% da carga horaria total das disciplinas
obrigatdrias do curso; as disciplinas de projeto representam 32% da carga horaria
obrigatéria. Diferentemente dessas, que sdo distribuidas ao longo dos dez
semestres do curso, as de expressao e representacao sdo ministradas apenas nos

trés primeiros semestre do curso.

Nos ultimos trés anos do curso, ndo consta da grade curricular obrigatoria
qualquer disciplina relacionada com aspectos da formacao artistica, que se vincula a
area de expressao e representacao.

O conteudo especifico relativo a representacdo e expressao na Arquitetura &
ministrado no primeiro, no segundo e no terceiro semestres e ndo € associada
diretamente a disciplina obrigatéria da area de computacdo grafica. O conteudo
dessa disciplina € abordado do ponto de vista pratico, sendo o desenho encarado

como uma ferramenta para desenvolvimento das disciplinas de projeto.

A disciplina de computacdo grafica dedica-se, na maioria das vezes, ao
“treinamento” em determinados softwares, cujo objetivo é desenvolver desenhos bi e
tridimensionais, como suporte de representacdo aos projetos de Arquitetura e
urbanismo. S&o trés disciplinas nessa area: Computacdo Grafica 1, Computacao
Grafica 2 e Projeto de Arquitetura Aplicado a Computacdo Gréfica; apenas a

primeira é obrigatoria.

O contetdo dedicado a expressao artistica é abordado em duas disciplinas
obrigatérias, denominadas: Desenho e Plastica 1 e Desenho e Plastica 2, nédo
relacionadas diretamente com as disciplinas de projeto. Ha pré-requisitos das
disciplinas Desenho Arquitetbnico e Computacdo Grafica para cumprimento

daquelas, embora ndo haja interdisciplinaridade entre os conteudos.

As disciplinas de teoria e historia séo distribuidas ao longo de sete semestres
e representam uma carga horaria consideravel no cédmputo geral do curriculo.
Embora contetdos de estética facam parte das ementas das disciplinas de teoria e
historia da Arquitetura, segundo as diretrizes curriculares, o tema nédo é abordado de
fato. Essa afirmativa pode ser constatada quando os alunos participam da uma Unica
disciplina que aborda o tema de maneira especifica: Estética e Histéria da Arte. Nos

altimos quatro anos, ministrei diretamente dessa disciplina.
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Apesar de a disciplina Estética e Historia da Arte constar do curriculo do

quarto semestre do curso, os alunos que nela se matriculam geralmente se

encontram no ultimo ano do curso. Constatamos que a maioria dos alunos nao

T

Figura 3: Desenho Oscar Niemeyer:
Colunas Palécio do Planalto
Fonte: QUEIROZ, 2008

esséncia

1. aquilo que é o mais bésico, o mais
central, a mais importante
caracteristica de um ser ou de algo

2. idéia central, argumento principal;
espirito 3determinada qualidade em
seu mais alto grau 4 a existéncia

5. no platonismo, o ser verdadeiro,
conhecivel na medida em que o
espirito supera o carater enganoso e
ilusério das impressdes sensiveis,
tornando-se apto a contemplagdo das
formas eternas e imutaveis da
realidade; 6. no aristotelismo, o
conjunto de qualidades, propriedades e
atributos universais que caracterizam a
natureza prépria de um individuo
concreto, em oposicao as alteragdes
circunstanciais ou caracteristicas
excepcionais que possam
eventualmente acometé-lo; 7. na
escolastica, esp. no tomismo, a
conceituagdo universal, captavel
somente pelo pensamento, e
relativamente separada da realidade
existencial, particular e concreta
[Somente em Deus, esséncia e
existéncia coincidem inteiramente.]
(DICIONARIO HOUAISS)

origem

ponto inicial de uma ag&o ou coisa que
tem continuidade no tempo e/ou no
espago; ponto de partida; procedéncia
local de nascimento; naturalidade;
nacionalidade 5 0 que provoca ou
determina uma atitude, um fato, a
existéncia de algo; causa, razéo.
(DICIONARIO HOUAISS)

vivenciou outras formas de expressao artistica além da
Arquitetura. O entendimento do que seja a apreensao
estética da obra de arte também néo é abordada em sua

formacao.

A forma como a estrutura curricular vigente se
encontra, mesmo abrangendo a area de expressao, de
representacdo e de projeto, ndo contempla o carater
artistico que a consagra como uma possibilidade de

realizacao artistica.

Ensinar ao aluno “técnicas” de desenho visando
ao desenvolvimento de projetos ndo é suficiente para a
uma formacao artistica. E necessario reconhecer que
desenho e projeto ndo sédo “mundos” distintos e
dissociaveis. A arte se apresenta como instrumento do
projeto, e ndo esse como instrumento da arte, inversao

castradora vocacao do projeto como obra de arte.

Devemos incorporar, além das necessidades
praticas e programaticas da Arquitetura, 0 compromisso
com a arte e reconhecer o desenho na Arquitetura como
um dos caminhos que consagra uma das inumeras
possibilidades artisticas. Para isso importa, antes de
mais nada, fazer a distingdo entre esséncia e origem,
porque nela reside a chave do problema proposto neste

trabalho. Como disse Lucio Costa,

Se é indubitavel que a origem da arte é interessada, pois a sua
ocorréncia depende sempre de fatores que lhe sdo alheios — o meio
fisico e econdmico social, a época, a técnica utilizada, os recursos
disponiveis e o programa escolhido ou imposto —, ndo € menos
verdadeiro que na sua esséncia, naquilo por que se distingue de
todas as demais atividades humanas, é manifestacdo isenta,
porguanto nos sucessivos processos de escolha a que afinal se
reduz a elaboracdo da obra, escolha indefinidamente renovada

entre duas cores, duas tonalidades, duas formas, dois partidos
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igualmente apropriados ao fim proposto, nessa escolha Ultima, ela tdo
sO — arte pela arte — intervém e opta. Conquanto manifestagdo natural
de vida e, como tal, parte integrante e significativa da obra conjunta
elaborada pelo corpo social a que pertence, esse carater sui generis
da criagdo artistica dificulta a sua abordagem pelas sistematizacdes
filo cientificas e a torna, por vezes, refrataria aos enquadramentos filo-
partidarios. E que, enquanto a criacéo cientifica é parcela revelada de
uma totalidade sempre maior que se furta as balizas da delimitacédo
inteligivel, ndo passando portanto o cientista de uma espécie de
intermediério credenciado do homem com os demais fenémenos
naturais, donde o fundo de humildade, afetada ou verdadeira, peculiar
a sua atitude, — a criagdo artistica, ou melhor, o conjunto da obra
criada, por um determinado artista constitui um todo auto-suficiente, e
ele — o proéprio artista — é legitimo criador desse mundo a parte e
pessoal pois ndo existia antes, e idéntico ndo se refara jamais. Dai a
vaidade inata, aparente ou velada, que constitui o fundo da
personalidade de todo artista autenticamente criador (COSTA,
1995:253)

Escolher € optar por um caminho e ndo por outro, por um desenho e néo
outro, por um projeto. Significa compreender o desenho como “proposta de espirito”,

como um caminho para a emancipagao.

A correlacdo espirito/emancipacdo tem, em Hegel, um viés idealista, na
medida em que pressupde o resultado da suprema unido de si com o conhecimento

do objeto, tornando verdade o0 que antes era apenas uma certeza subjetiva.

Marx associa a emancipacdo a transformacdo, admitindo que, embora as
idéias produzidas pelo cérebro e submetidas a determinadas condicbes nao
conduzam o mundo por si s0s, ha uma “agao reciproca na qual o homem, produto
da natureza, reciprocamente estd em condigdes de agir sobre a matéria”. De certa
forma, essa afirmacao sintetizada na 112 tese contra Feuerbach: “Os fildsofos se
limitaram a interpretar o mundo diferentemente, cabe transformé-lo” . Dai a idéia de
projeto como estratégia concreta de transformacéo, consubstanciacdo de uma idéia;

€ acdo e nao reacao.

O curriculo da FAU tem como base as Diretrizes Curriculares Nacionais do
MEC (2006) que apontam como imperiosa a aptiddo de o futuro arquiteto para
traduzir as necessidades da sociedade, considerando que o projeto deve abranger o
urbanismo, a edificacdo e o paisagismo. Inclusive o arquiteto deve saber sobre
conservacgao e valorizagdo do patrimoénio construido e, ainda, sobre a protecédo ao
equilibrio do ambiente natural e a utilizacao racional dos recursos disponiveis. E diz:
“O curso de Arquitetura deve ensejar condicbes para o que futuro arquiteto e

urbanista tenha como perfil profissional sélida formagéao generalista.”
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Compreender e traduzir as necessidades da sociedade, sem o devido suporte
da estética, condena o projeto a ser um reflexo do meramente existente; atrela-o as
necessidades, afastando-o das possibilidades proporcionadas pela dimenséao
criadora, utopica por conferir identidade ao humano. Associar necessidade e suporte
também resume a citada 112 tese contra Feuerbach: “Os fildsofos se limitaram a
interpretar o mundo (traducdo de necessidades), cabe transforma-lo” (suporte

estético).

Mas voltando ao estabelecido nas Diretrizes Curriculares Nacionais do MEC
para a formacdo do arquiteto, perguntamos: o que vem a ser uma soélida formacéao

generalista do arquiteto?

A formacao do arquiteto

< \ " 2 ' ’ A arte é a contemplacgéo: € o prazer do espirito que
/}l _ : penetra a natureza e descobre que ela também
A i- ) tem uma alma. E a miss&o mais sublime do
- homem, pois é o exercicio do pensamento que
/(\(.\ busca compreender o universo, e fazer com que os
( /‘” , outros os compreendam.
¥ Auguste Rodin

Figura 4: Desenho Oscar Niemeyer - Por um mundo melhor
Fonte: NIEMEYER, s.d.

O termo generalista refere-se ao individuo cujos talentos, conhecimentos e
interesses se estendem a varios campos, nao se confinando a uma especializacao
(HOUAISS, 2009). Talvez por isso, do termo generalista se pode ter uma conotagao
negativa e mal interpretada. Ao termo infere-se a idéia de que devemos saber de

tudo um pouco, mas néo profundamente de tudo.

Tais termos se referem mais diretamente as atribuicbes profissionais, aos

campos e escalas de atuacdo do profissional, e ndo as aspiragcdes propriamente
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humanas: desejar, saber, sentir. Essa acepc¢do, de carater quase utilitarista,
distingue-se das nocdes de Vitruvio (1999), que dizem ser a ciéncia do arquiteto
ornada de muitos conhecimentos e saberes, nascida da pratica e da teoria. Segundo

ele,

[...] 0 arquiteto além de ser perito em desenho e erudito em geometria, deve
estudar profundamente sobre histéria, dar atencdo aos fildsofos, conhecer
sobre musica, ndo ser ignorante em medicina, conhecer as repostas dos
jurisconsultos, ter conhecimento das regras da astrologia e do céu. Pois
sendo a Arquitetura uma disciplina tdo ornamentada de saberes variados e
diversos, acredita que aquele que ndo tenha percorrido essa trajetéria
desde a mais tenra idade n&o poderéa declarar-se. (VITRUVIO, 1999)

Vitruvio afirma que o arquiteto deve galgar os degraus do conhecimento e,
nutrido pela ciéncia de todas as artes e de tudo que foi escrito, vai atingir a

proficiéncia em Arquitetura.

N&o podemos esquecer que o tratado de Vitrivio se pauta no modo romano
de construir e busca qualificar a praxis como ciéncia da construcdo. Ja a Arquitetura
engquadra-se no ambito das técnicas ja estabelecidas e consagradas, pois relaciona
o fazer arquitetbnico com os altos designios politicos do imperador, com o0s
supremos valores do Estado. (ARGAN, 1998:107)

A observacdo de Argan ndo desqualifica a fundamental contribuicdo e a
importancia dos escritos de Vitrivio para a historia da Arquitetura. Seu tratado se
caracteriza como registro de uma tradicdo e inspirou os futuros tratados de

aguitetura.

Particularmente, destacamos a abordagem de Alberti que, ao inspirar-se na
triade vitruviana — firmitas, utilitas e venustas —, acrescenta a tratadista o espirito

humanista e reconhece a Arquitetura como um modo de fazer intelectual:

A Arquitetura é uma grande empresa, que nem todos podem enfrentar.
Ocorre ser provido de grande engenho, de zelo perseverante, de excelente
cultura e de uma longa pratica, e sobretudo de muita ponderagéo e juizo
agudo, para poder consolidar-se na profissdo de arquiteto. Ja que em
Arquitetura a maior gléria entre todas estd no avaliar com juizo reto que
coisa seja digna. Construir, na verdade, € uma necessidade; construir
convenientemente responde seja a necessidade seja a utilidade; mas,
construir de modo a obter a aprovacdo dos homens de costumes
espléndidos, sem do contrario ser reprovado pelos homens frugais, isto
somente pode provir da habilidade de um artista dotado, sabio e judicioso.
(ALBERTI, apud LOWEN, 2002: 37)



Figura 5: Desenho Oscar Niemeyer:

Catedral de Brasilia
Fonte: QUEIROZ, 2008

gosto

Critério ou canon para julgar os objetos do
sentimento. Visto que s6 a partir do séc.
XVIII o sentimento (v.) comegou a ser
reconhecido como faculdade autdnoma,
distinta da faculdade teorética e da pratica,
a nogao de gosto foi-se determinando, no
mesmo periodo, em correlagdo com a
nocéao do critério ao qual essa faculdade,
em suas valoragoes, esta adequada ou
deve adequar-se. A faculdade do
sentimento logo recebeu como atribuicéo a
atividade estética: assim, entende-se por
gosto, sobretudo o critério do juizo estético,
e foi com esse sentido que essa palavra se
incorporou no uso corrente. Em seu sentido
mais geral, o G. é definido por
Vauvenargues como "disposi¢éo para julgar
corretamente os objetos do sentimento”
(Intr. & la connaissance de 1'esprit humain,
1746, 12); e por Kant, que declara, em
Antropologia (§ 69): "O G. (enquanto uma
espécie de sentido formal) leva a
compartilhar com outros os sentimentos de
prazer e dor e implica a capacidade —
agradavel, gracas a esse mesmo
compartilhar — de sentir satisfacao
(complacen-tid) em comum com outrem".
(ABBAGNANO, 1998. DICIONARIO DE
FILOSOFIA)

decoro
lat. decérum,i 'decéncia, conveniéncia'
lrecato no comportamento; decéncia

2acatamento das normas morais; dignidade,

honradez, pundonor
(DICIONARIO HOUAISS)

judicioso

lat. judicium,ii juizo’ + -oso

1 que é perspicaz e justo em seus
julgamentos; 2 que demonstra sensatez;
acertado3sentencioso,critico.
(DICIONARIO HOUAISS)

23

Brandao (2000:175) situa a Arquitetura
entre as “artes que atendem as necessidades e
as que se dirigem as vantagens e ao deleite
como objeto intermediario em que se conciliam
a conveniéncia prética, o gosto e o decoro e
serve tanto a comunidade quanto ao individuo”
(figura 5).

A visdao humanista de Alberti reconhece a
histéria como fonte de inspiracdo para o
desenho dos futuros edificios, que ja ndo mais
serdo entendidos como monumentos isolados
no espago urbano. Também reconhece, na
cidade, a expressado de significados historicos,
cujos valores ideais se revelam na qualidade da
forma arquitetdnica. Seu tratado De Re
Aedificatoria dirige-se a sua concepcao de

cidade.

Vitruvio e Alberti se diferenciam por
visbes de mundo distintas: o primeiro reconhece
no modo de construir dos romanos o ideal da
Arquitetura, enquanto o segundo reconhece na
historia (inclusive em Vitruvio) um modo de
construir para futuro; a Arquitetura enquadra-se
no ambito da cidade, é a interpretacdo, a
comunicagdo em formas visiveis do seu
significado e
Arquitetura. (ARGAN, 1998)

propde fundar uma nova

O tratado de Alberti ndo pereceu no

tempo, se verificarmos que o oficio da Arquitetura ainda € reconhecer as
necessidades da cidade e do homem, frente as novas condi¢des materiais, técnicas
e econdmicas de sua época, aos noVoS anseios expressivos e a dimensao tedrica,

racional e da arte.
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Reconhecer, além das necessidades de adequacédo da cidade e do homem as
novas condi¢cdes materiais, técnicas e econdmicas de sua €época, a dimensao
artistica, é ser capaz de consubstanciar o carater utopico, os anseios de um viver

melhor.

Nesta pesquisa, ndo pretendemos nos aprofundar no curriculo da FAU (em
questdes curriculares), tampouco nas Diretrizes Curriculares Nacionais do MEC
(MEC 2006), mas reconhecer que, além das especificidades técnicas, a formacéo do

arquiteto deve ser alicergada igualmente na educacao estética.

Temos por premissa que as escolas de arquitetura e a propria atividade
profissional se distanciou do fazer artistico. Tendo como objeto de estudo o desenho
— como designio, o objetivo da tese foi verificar o compromisso deste na criacao
arquitetdnica sob o ponto de vista da sua dimenséo estética. O desenho pressupde
um significado, além da representacdo do objeto a ser construido, gracas aos seus
atributos plasticos que lhe conferem valor artistico, independentemente da obra

vislumbrada.

No campo das manifestacbes artisticas, o desenho possui qualidades e
caracteristicas proprias que o diferencia de outras formas de representacdo em
geral. Assume dimensdes que podem estar relacionadas ao objeto que representa,
ainda, relacionadas a um objetivo especifico que € a transmissdo de conceitos
arquiteténicos vinculados ao campo das idéias. Desta maneira o desenho possui um
significado amplo e geral e inimeras areas de conhecimento, pois além de meio de
representacdo e comunicacao de idéias € também um meio de expressao artistica
gue tem possibilitado um caminho de transformacéo e conhecimento para o homem

desde os primérdios de nossa existéncia.

A acéo de desenhar, para o homem, significa um caminho de realizagao, de
tornar real e presente uma idéia. O desenho traduz um pensamento, um propadsito,
um designio, cujo objetivo € realizar ou simbolizar algo particular. Porém,
transformando-a a partir da uma realidade fenoménica traduzida pela imaginacao do
homem. Toda manifestacdo fenoménica pode ser considerada sob diferentes

modalidades de conhecimento:
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Modo de conhecimento moral / pratico - ligado ao cotidiano de uma
sociedade, lado simbdlico e religioso. A linguagem racional/pratica vincula-se
a necessidade humana de satisfazer uma vontade particular e especifica do
individuo ou do coletivo. Pode estar relacionada a uma natureza individual,
subjetiva e pratico-utilitaria ou, ainda, a interesses de cunho coletivo, como
por exemplo, quando relacionada a comportamentos sociais, com um
discurso ético, moral ou religioso. Substancia-se na razdo e num fim em si

mesma.

Modo de conhecimento légico / historico - pela sua relacdo com a historia .
Sé&o informacdes que se relacionam ao nosso intelecto e nos proporcionam
conhecimento sobre um determinado momento historico. A linguagem tedrica/
I6gica possui carater objetivo e universal, desprovida da subjetividade, como a

linguagem adotada no campo da ciéncia.

Modo de conhecimento estético - o0s aspectos que qualificam e dao
autonomia ao desenho, ou seja, 0s elementos da prépria imagem em si, com
vistas a perceber seus atributos plasticos. Relacionar com a totalidade das
diferentes funcdes sem privilegiar nenhuma delas em particular. A linguagem
artistica consegue conciliar as linguagens racional/pratica e teorica/légica em
funcdo da “singularidade sensivel pertinente a linguagem pratica e a
caracteristica de universalidade do pensamento cognitivo contido na
linguagem tedrica. Expressa a totalidade dessas dimensdes ao conjugar o
fendmeno (o que é percebido pelos sentidos) e a esséncia (o que é percebido

pelo intelecto)”.

O reconhecimento da dimenséo artistica do desenho na arquitetura nédo
desconsidera a existéncia da obra arquitetbnica idealizada pelo modo empirico do
fazer, cujas técnicas construtivas e a necessidade do habitar nascem e
desenvolvem-se juntas. A questéo tratada na tese vincula-se ao ensino nas escolas
de arquitetura visando resgatar o entendimento do significado do desenho — como

designio e como um caminho que viabiliza a formacao artistica do arquiteto.

Ao assumirmos a possibilidade de o desenho engendrar o significado de obra
de arte, atribui-se a carga de responsabilidade de fazer artistico no trabalho do

arquiteto. A arte, como diz Artigas, € uma das formas concretas e necessarias da
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acdo do homem na criagdo de uma natureza propriamente humana (ARTIGAS,
1999). Tendo como origem a existéncia historica e cultural, a arte promove o0 anseio

de renovacao e transformacéo (COSTA 2002)

O desenho e a propria obra arquitetdbnica em suas origens estdo vinculados a
algo que Ihe é extrinseco. Porém, como esséncia constitui-se num sistema plastico,
resultado de uma escolha, e esta representa um ato livre e desinteressado, nao
coagido, e fornece dados necessarios e suficientes para embasar um juizo. Penso
ser pertinente situar essa questao a partir do questionamento de Schiller em “Kallias

ou Sobre a Beleza” quando coloca:

Por que a linha sinuosa é tida como a mais bela? Neste que é o mais
simples de todos os problemas estéticos, examinei particularmente minha
teoria, e tenho esse exame como decisivo, pois nesse simples problema
nao pode haver através de causas secundarias. (SCHILLER, 2002:98)

Schiller constréi seu discurso a partir da leitura do sistema plastico que configura a

linha sinuosa. Confronta dois segmentos de linhas:

Uma linha sinuosa, pode dizer o baumgartiano, € a mais bela porque é
sensivelmente perfeita. E uma linha que sempre modifica sua direcéo
(multiplicidade) e sempre retorna a mesma diregcdo (unidade). Mas néo
fosse ela bela por nenhum motivo melhor, entdo a seguinte linha também
teria de sé-lo:

2 /?\ ;
R \é%ﬁ

Desenho Schiller — “Kallias ou Sobre a Beleza’- pag. 98.

Mas certamente ndo é bela. Também aqui esta a alteracdo da direcdo; um
multiplo, a saber, a, b, c, d, e, f, g, h, i; e a unidade da direcdo também esta
ai, a qual o entendimento introduz pensando e é representada pela linha kl.
Essa linha ndo é bela embora seja sensivelmente perfeita. A seguinte linha,
no entanto, € uma linha bela, ou poderia sé-lo se a minha pena fosse
melhor.

m

Desenho Schiller — “Kallias ou Sobre a Beleza’- pag. 99.

Pois bem, toda diferenca entre esta segunda linha e aquela é apenas a de
que aquela altera ex abrupto sua direcdo e esta, porém,
imperceptivelmente; a diferenca dos seus efeitos sobre o sentimento
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estético tem pois de estar fundada nessa Unica diferenca perceptivel de
suas qualidades. Mas o que é uma direcdo repentinamente alterada senéo
uma direg&o violentamente alterada? A natureza ndo gosta de saltos. Se a
vermos dar um salto, isso mostra que ela sofreu violéncia. Em contrapartida,
sO aparece voluntario aguele movimento em que ndo se pode indicar
nenhum ponto determinado no qual ela tenha modificado sua direcdo. E
esse € 0 caso da linha sinuosa, que se distingue daquela representada
acima apenas pela sua liberdade. (SCHILLER, 2002:99)

A abordagem de Schiller ajuda a esclarecer o sentido de escolha abordado
por Lucio Costa pois, ambas as linhas possuem o mesmo ponto de partida, mas o

partido plastico adotado ira definir o carater dessa linha, diz Schiller:

Poderia ainda acumular exemplos suficientes para mostrar que tudo o que
chamamos de belo adquire predicado apenas pela liberdade em sua
técnica.

[...] Porque a beleza ndo estd assim presa a nenhuma matéria, e sim
consiste apenas no tratamento; mas como tudo o que € representado pelos
sentidos pode aparecer tecnicamente ou nao, livremente ou ndo, segue-se
disso que o ambito do belo se estende para muito longe, pois a razdo pode
e tem de perguntar pela liberdade em tudo o que a sensibilidade e o
entendimento representam imediatamente perante ela. Por isso o reino do
gosto é um reino de liberdade — o belo mundo dos sentidos, o simbolo feliz
de como o mundo moral deve ser, e todo belo ser natural além de mim, um
feliz cidad&@o que clama para mim: Sé livre como eu. (SCHILLER, 2002:99)

[...] Pela beleza o homem sensivel é conduzido & forma e ao pensamento;
pela beleza 0 homem espiritual é reconduzido a matéria e recupera o
mundo sensivel. Disto segue, aparentemente, que, entre matéria e forma,
entre passividade e acdo, deva existir um estado intermediario, ao qual a
beleza nos daria acesso. [...] contudo, esquecem (os fil6sofos) que a
liberdade em que muito justamente colocam a esséncia da beleza néo é
auséncia de leis, mas sua harmonia, ndo € arbitrio, mas maxima
necessidade interior; estes esquecem que a determinacdo, que muito
justamente exigem da beleza, ndo consiste na exclusdo de certas
realidades, mas na inclusdo absoluta de todas, ndo é limitacdo, mas
infinitude.” (SCHILLER, 1992:100-102)

Consiste assim a dimensdo utépica viabilizada pela atividade artistica:
promove no outro a possibilidade de renovacdo e transformacdo. Para a

compressédo desse entendimento a tese foi estruturada em cinco capitulos:

No capitulo 1 — “Poieses: uma forma de pensar o desenho: do desenho na
infancia a infancia do desenho” situa a relagéo entre projeto e a natureza humana a
partir de trés elementos fundamentais que d&o suporte a acdo humana — a
consciéncia, a memoria e a percepcdo —, especialmente no campo da arte. Dos
significados possiveis de inferir na acdo de “projetar’, diz respeito ao verbo
“‘desenhar”’, uma habilidade que faz parte da inteligéncia humana e surge no
alvorecer da infancia com os primeiros riscos infantis e, do ponto de vista da historia,

essa agao pode ser reconhecida desde as representagcdes rupestres (desenhos
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parietais). Esses desenhos se revelam como um caminho do homem, desde
alvorecer de sua existéncia humana e na mais tenra idade para se situar na fenda
da vida. Os desenhos podem ser reconhecidos além de um meio de comunicacéao,
mas também como um caminho de seu proprio reconhecimento no mundo. Os
desenhos, cada um ao seu modo, denunciam que tanto a crianga como o homem
parietal buscam estrutura-los dentro de principios de composi¢cdo. A imaginacao, o
projeto, a consciéncia e a vontade (intencdo) sdo, pois atribuicbes proprias da

natureza humana e viabilizam a praxis artistica.

No capitulo 2 — Que Cadetrais tendes em pensamento? — inspirado do texto
de Artigas “O desenho” € situada a hipotese fundamental da tese de que nas
escolas de arquitetura e na proépria atividade profissional, o desenho na arquitetura
se distanciou do sentido de designio. A intencéo € defender uma formacao artistica,
e resgatar o papel fundamental do desenho para formacao profissional. A formacao
do arquiteto e a do artista coincide e paralelo ao abandono do entendimento da
nocdo do desenho como designio esta, também, o ndo entendimento de como a
dimensao historica, do ponto de vista da arte e da estética, deixou de ser entendida

como um caminho que viabiliza a construcéo dos novos e futuros desenhos.

No capitulo 3 — “Prolegdbmenos sobre o desenho como obra de arte:
pressupostos epistemolégicos” situa os procedimentos metodologicos que dao
suporte epistemolégico a tese. Esse percurso € ilustrado a partir da leitura dos

desenhos de Lucio Costa para Brasilia.

O capitulo 4 — “Uma poética sobre o espaco: entre o passado e o futuro” é
dedicado a um corte linear na histéria do ponto de vista da dimensdo estética com
vista as leituras dos espacos constituidos: reconhecimento do desenho intrinseco a
ele. A histdria, do ponto de vista da arte, mostra que ndo ha envelhecimento para a
fruicdo artistica. No momento em que ha uma educacéo estética intrinseca nesse
olhar somos capazes de nos renovar sempre a cada experiéncia artistica. Desde o
desenho mais rudimentar até os mais elaborados desenhos barrocos ainda somos

capazes de nos emocionar. A arte ndo envelhece.

O capitulo 5 — “A cidade moderna: um desenho inacabado” aborda o

momento contemporaneo a partir de um olhar sob o desenho da cidade moderna, a
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exemplo de Brasilia e Chandigarh onde é situado o ideario moderno sob o ponto de
vista da arquitetura, e embora sejam participes do mesmo ideério, seus desenhos,
como idearios, revelam visdes de mundo distintas. Como fundamento, cada projeto,
ao seu modo, inaugura seu proprio conceito qgue como composi¢cado obedece a uma
ordem exclusiva e Unica, por possuir uma condicdo constitutiva propria e
independente de fatores externos. O desenho se apresenta como um caminho que
consagra a obra uma identidade artistica. A identidade € a qualidade que determina
a esséncia da obra. Corrobora-se a hipotese de que a esséncia da praxis
arquitetdnica moderna é ndo renunciar a legitimidade formal imanente ao proprio
desenho, negando sempre relaciond-lo a uma natureza externa, caso contrario
havera uma perversdo do auténtico sentido de modernidade arquitetbnica. Desse

ponto de vista é apresentada a questao da chamada era p4s-moderna.

A abordagem de Schiller que diz: “... a beleza n&o esta assim presa a
nenhuma matéria” levanta a seguinte questdo: Quais significados estéticos séo
conferidos atualmente ao desenho cujos vinculos com a técnica digital ndo podem
ser descartados? Aqui referindo-se a presenca inexoravel do computador como
ferramenta para a criagcdo do desenho. A tecnologia digital ndo determina o
desenho; a arte incorpora-o. O ponto de vista é de que o novo desenho nédo é
tributario da técnica, o novo desenho surgira quando a necessidade de afirmacao do
homem enquanto homem se torne uma necessidade. Assim sendo “as novas

técnicas podem contribuir para um “novo desenho”.

A idéia de identidade norteia a analise frente as potencialidades das
tecnologias digitais ou tecnologias numéricas, que tem o uso do computador por
fundamento, aliada a revolucdo da tecnologia da informacéo, pois sdo elementos
indissociaveis para entender as mudancas ocorridas a partir da segunda metade do
século XX, cujas transformacdes fizeram eco nos campos da ciéncia, da tecnologia
e da arte. Cabe identificar em que medida a tecnologia digital promove
transformacdes efetivas na arquitetura, principalmente relacionada a condicéo
artistica que a atividade do arquiteto engendra, embora tenhamos a consciéncia de
gue respostas concretas possam ser, ainda, precoces, devido o curto espaco de

tempo em que convivemos com essas transformacoes.
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A problemética é apresenta a partir do episodio histérico que marcou o inicio
do século XXI — a destruicdo das Torres GEémeas e dos projetos apresentados no
concurso para o projeto de revitalizacdo da éarea. ldentificamos como uma
oportunidade de reflexdo do ponto de vista artistico, cultural, social e politico do
futuro da arquitetura. Reconhecemos uma oportunidade de identificar como
influentes arquitetos, consagrados por alguns como representes da arquitetura
contemporanea do século XXI, encaram o desafio de devolver a cidade de Nova
York a identidade perdida e por outro lado, uma oportunidade, pelo confronto com
diferentes projetos, que ajudam identificar como encaram a construgdo da propria
identidade contemporanea, cujo um dos caminhos possiveis, como defende a tese
aqui apresentada, se da pela proposi¢do de novos desenhos.
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Capitulo 1

Poieses: uma forma de pensar o desenho

do desenho na infancia a infancia do desenho
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A linguagem é tdo antiga como a consciéncia - a linguagem € a consciéncia
real, pratica, que existe para 0s outros homens e, portanto, existe para mim mesmo;
e a linguagem nasce, como a consciéncia, da caréncia, da necessidade de

intercambio com outros homens.

MARX
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Situar a relacéo entre a nogéo de projeto e a natureza humana - consciéncia,
a memoria, a percepcdo e imaginacdo - € fator de distincdo entre o que é
simplesmente técnico e o que é atividade humana criativa. Vem dai a no¢édo de

poiesis, que relaciona pensamento, matéria e tempo com o homem e o mundo.

Delinear um “estado da arte” sobre a natureza humana e sua relacdo com o
desenho, mostrando como desde a mais tenra idade o desenho nos situa na fenda
da vida, é o que pretendemos ao tratar de poiesis. Com isso, abre-se caminho para
a idéia de projeto numa perspectiva historica, enfocando-se o desenho parietal e
uma visdo dos desenhos infantis no engendramento das respectivas dimensdes
artisticas, e aborda-se a praxis humana e a criacdo como caminho de liberdade ou
possibilidade de fazer escolhas, fundamentais ao entendimento da relacdo entre

Arquitetura e liberdade.

1.1 Projeto e natureza humana

A imaginacao possui a estranha
propriedade de poder motivar as agdes
da alma; os movimentos do cérebro,
causados pelos objetos exteriores,
embora néo contenham semelhanca
com elas, despertam na alma idéias; as
idéias ndo vem dos movimentos, sdo
inatas ao homem, mas € por ocasido
dos movimentos que elas aparecem na
consciéncia.

Jean Paul Sartre

Figura 6: Desenho Oscar Niemeyer
Fonte: In GOROVITZ, 2008

O desenho entendido como projeto, projeto humano, além da dimenséo
pratica estabelece um compromisso com a dimenséao artistica, como algo que ha de
vir a ser, um porvir, um destino, um futuro (antecipacdo) e abertura (néo-
determinacdo). Nesse sentido, desenho, objeto da imaginacdo e origem da acéo
significa uma antecipacdo, com base numa experiéncia e projetado para o futuro.

Corbisier explicita o sentido de projeto quando diz:



consciéncia

lat.conscientia, ae: senso
intimo', 'conhecimento,
consciéncia. 1
Sentimento/conhecimento
que permite vivenciar
aspectos ou a totalidade de
seu mundo interior; 2.
Sentido ou percep¢do que o
ser humano tem do que é
moralmente certo ou nio
em atos individuais; 5.
Convicgdo, compreensao;
discernimento; 7.0 ser
humano, ser pensante/
espiritual; alma, espirito,
mente, faculdade por meio
da qual o ser humano se
apercebe daquilo que se
passa dentro dele ou em
seu exterior; 9.1 No
cartesianismo, a vida
espiritual, passivel de
conhecer a si mesma de
modo imediato e integral,
estabelecendo evidéncia de
sua prépria existéncia e da
realidade do mundo
exterior.

memoria

1. Faculdade de conservar e
lembrar estados de
consciéncia passados e
tudo quanto se ache
associado aos mesmos
apercepc¢ao

1. Acdo pela qual a mente
amplia, intensifica ou
plenifica a consciéncia de
seus proprios estados
internos e representagoes.
percepgao:

[Do lat. perceptione.] S.f. 1.
Ato, efeito ou faculdade de
perceber.

Perceber: Do lat.
percipere, ‘apoderar-se de’,
‘apreender pelos sentidos’.
V.t. d.

1. Adquirir conhecimento
de, por meio dos sentidos.
2. Formar idéia de;
abranger com a
inteligéncia; entender,

3. Conhecer, distinguir;
notar.
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A nocao de projeto, implicita nas nocdes de intencéo e de finalidade,
corresponde a estrutura prospectiva ou antecipadora da conduta
humana. As trés dimensdes do tempo, passado, presente e futuro,
correspondem, na consciéncia, a memoéria, a percepcdo e a
preocupacdo. Porque é livre, ndo determinado, o homem se acha
compelido a projetar a sua vida, e vive-la antecipadamente na forma do
projeto, antes de vivé-la efetivamente, como realizacao do projeto. Fruto
na imaginacdo criadora, o projeto constitui a dimensdo poiética, no
sentido etimoldgico, da existéncia humana, pois a capacidade de
projetar o futuro coincide com a capacidade de transcender o real,
negando inicialmente, pela imaginacdo e em seguida, efetivamente pelo
trabalho. (CORBISIER,1987:161,162)

trés elementos

Corbisier situa acertadamente

Y

fundamentais que dao suporte a acao humana -
consciéncia, a memdéria, a percepcao, abaixo definidos -
especialmente no campo da arte e, conseqientemente, ao
desenho, que da origem as primeiras sementes da obra de
Arquitetura. A idéia de memoria situa a importancia da
histéria como suporte de conhecimento, como observa

Lucio Costa:

(...) A histéria da arte mostra que a Arquitetura sempre foi parte
integrante fundamental no processo da criagdo artistica como
manifesta¢do normal de vida. Ela engloba, portanto, a propria histéria
da Arquitetura, constituindo-se, entdo, por assim dizer, no "album de
familia" da humanidade. E através dela, através das coisas belas que
nos ficaram do passado, que podemos refazer, de testemunho em
testemunho, os itinerarios percorridos nessa apaixonante
caminhada, ndo na busca do tempo perdido, mas ao encontro do
tempo que ficou vivo para sempre porque entranhado na arte.
(COSTA,1980:5-7. grifo nosso)

Ele distingue histéria como algo além da idéia de
registro de fatos; histéria como possibilidade de algo
presente (a obra de arte) que propicia abertura para a
construcdo de um futuro e que se da pela experiéncia e
vivéncia diante de obras belas. Fazer histéria como
iniciativa humana, no dizer de Corbisier (1987:161, 162),
encontra lugar no fazer artistico: “ [...] A concepcédo do
homem como projeto, ja formulada na filosofia de Fichte, e
implicita na teoria da praxis, foi retomada pela moderna
filosofia da existéncia que, salientando a importancia da

imaginagdo criadora, identifica o homem com a sua
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liberdade.

A imaginacdo criadora gera novas realidades e engendra as sementes da
transformacao, revelando a esséncia do espirito e desvendando a dialética entre

pensamento e sonho.

A faculdade que exerce essa liberdade € a da imaginagdo. O livre jogo da
imaginagéo traga e projeta as potencialidades do ser total; libertando-o de
sua escraviddo a matéria dominante e coercitiva — e essas potencialidades
revelam-se como ‘formas puras’. Como tal constituem uma ordem sui
generis: existem ‘de acordo com as leis da beleza”. (MERCUSE apud
NAVARRO, 2007:3)
Num sentido ndo restrito a atividade do arquiteto ou ao do artista em geral, a
capacidade de elaborar projetos faz parte da natureza humana, e somente o homem

€ capaz de “projetar” seu proéprio destino.

O comportamento livre implica uma escolha, na mesma medida em que um
projeto depende da iniciativa do sujeito que, ao decidir-se por um caminho e nao por
outro, assume a responsabilidade por sua decisdo. Responsavel por seus atos, o
homem se reconhece como agente livre ndo subjugado ao dominio da natureza ou
da necessidade. (CORBISIER, 1987)

Um dos significados possiveis de se inferir a acao de “projetar” € o verbo
“‘desenhar”, habilidade que integra a inteligéncia humana e surge no inicio da
infancia, com os primeiros riscos. Historicamente, essa acédo pode ser reconhecida

das representacdes rupestres (desenhos parietais) as realizacdes vernaculas.
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1.2 Desetnho na infancia

Eu sempre quis desenhar, desenhar como se pudesse tirar retrato do que eu sinto por dentro.
Do que eu penso e nédo digo.

Do que eu sonho e ndo consigo.

Isso para que alguém pudesse ver e dizer:

b ; “Que bonito!”

( o X Ou “Que tristeza!”

. | Ou “A orelha né&o ficou grande demais?”

el - . N&o precisava nem gostar do meu desenho.
= Na verdade eu queria que a pessoa que visse
N _.( e meu desenho pudesse entender o que eu tenho ca dentro.
A AN Sentir igualzinho tudo o que eu sinto,
' y s6 com algumas mudancazinhas por ter

/ misturado o que eu sinto com tudo

f 0 que a pessoa estivesse sentindo.

_ E me explicar o que falta.

¥y E completar o que falta.

p— Mas desenhar é dificil
P N&o é s6 querer. Nem é s6 sentir.
Eu achei que podia fazer pelo menos um pequeno desenho.

Um desenhinho, sé para ver o que acontecia.

\

Figura 7: Desenho infantil
Fonte: GOROVITZ, 2006 Pedro Bandeira

Desde a mais tenra idade, as criangas comecam a utilizar os desenhos como
uma das primeiras formas de linguagem e expressdo. Para a crianca, o desenho
revela a intencdo e o anseio que ela possui de realizar um dialogo entre a realidade,
que a circunda, e seu imaginario. E possivel arriscar que essas representacdes se
revelam como o0s primeiros indicios da construcdo da consciéncia, pois sao

expressodes do objeto de desejo do universo infantil.

Ao desenhar, a crianca quer que seu desenho seja apercebido, o que implica
a necessidade de reconhecimento pelo outro como fator da consciéncia de si. Para
psicologos, pedagogos e educadores, a analise do desenho infantil torna-se
reveladora da natureza emocional e psiquica da crianca. “O desenho representa a
manifestacdo de uma necessidade vital: agir sobre o mundo que o cerca;
intercambiar e comunicar.” (DERDYK, 2004:51)

Nesse ponto é que podemos estabelecer um primeiro paralelo do desenho
infantii com a arte, pois para um artista adulto sua obra busca, também, a

necessidade vital de agir sobre o mundo.

Nas criangas, a “expresséao artistica” equivale a um experimento direto; ocorre

na area do sensivel. O fazer ndo se coloca num plano diferente de qualquer outra
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experiéncia de vida, apenas é feito com materiais que para nés sdo considerados
artisticos. “A crianga n&o se preocupa em alterar o meio ambiente intencionalmente.
O adulto altera o mundo que o cerca consciente e intencionalmente, chegando a
transformar as referéncias culturais.” (OSTROWER, 2003:55)

O reconhecimento

Pelo menos nos primeiros dois anos de vida, a crianca ndo é capaz de fazer a
distingao das coisas do mundo, pois confunde essa diviséo, “promovendo uma fusao
continua entre o dentro e o fora, entre o psiquico e o fisico, confirmando a auséncia
de um dualismo que instrumentalize o recorte de sua figura no mundo”. (DERDYK,
1990:104)

O processo de aquisicdo da representacdo da figura humana nos faz
pensar na nossa propria constituicdo como ser no mundo. A representacao
da figura humana estabelece vinculos de identidades profundos com nés
mesmos — estamos ali expressos. A necessidade de capturar a si mesma,
definindo sua imagem e sua figura no mundo, se expressa na insisténcia
natural que a crianga tem em desenhar figuras humanas. S&o desejos de se
situar na fresta da vida, de sentir o que € vivo 0 que tem movimento.
(DERDYK, 1990:119)

O grafismo infantil permite descobrir como o desenho participa do processo
de amadurecimento e de autoconsciéncia da crianga, revelando-se um verdadeiro
instrumento de transformacdo do universo infantil. Segundo Derdyk, por meio do
desenho, particularmente da construcéo da figura humana, podemos observar como

a crianca toma consciéncia da existéncia do mundo interior e do exterior.

O desenho manifesta o desejo da representacdo, mas antes de tudo, ele
representa medo, opressao, alegria e curiosidade; € afirmacdo e negagédo. “Ao
desenhar, a crianga passa por um intenso processo vivencial e existencial.”
(DERDYK, 2004:51). Para Vygotsky (2003), a crianca ndo desenha o que vé, mas o
gue sabe e o0 que sente. Ela se preocupa extremamente com a identificacdo de seus
desenhos. A consciéncia reflexiva se constroi tendo como referéncia a vivéncia

empirica, tanto na vida adulta como na infancia.

O outro paralelo que podemos tragar entre a representacéao infantil e a obra de
arte é que, ao analisarmos o processo de “amadurecimento” do grafismo da crianca,

no caso a figura humana, n&do é possivel negar que ha uma “intengéao” em conferir
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um carater sistémico, condi¢cdo necessaria ao processo de construcdo que, na obra

de arte, se consubstancia na composicao.

Nos primeiros desenhos, a crianca geralmente faz linhas de forma circular, na
intencdo de representar a cabeca. Em seguida, comeca a conectar, nessa forma, as
linhas que constituem os bragos, as pernas e os cabelos, ignorando por completo a
existéncia dos troncos. “No inicio, o corpo era unico, um bloco indivisivel, um todo
redondo feito uma mandala, um ovo, um casulo. Desse nucleo, nascem outros
elementos graficos que se alongam para fora: membros, galhos, raios, dedos, pés,
as extremidades” (DERDYK, 1990: 119)

Ha uma estrutura l6gica na organizacao das partes com o todo, geralmente
com a definicdo de um centro como fator determinante. Como se esse fosse uma
“espinha”, um “eixo”, em torno dele todos os elementos graficos se desenvolvem, se
distribuem e se organizam. Muitas vezes, 0 eixo e 0 centro ndo estdo explicitos, mas

existem como elemento visual estruturador na construcéo da figura humana.

A forma circular, ou seja, “a cabeca” é determinante (figura 8) e, de certa
maneira, as outras partes dos desenhos estdo associadas a ela. Além disso, 0s
desenhos mostram que existe uma ‘“intencdo” no fato de a “cabeca” estar
posicionada no centro do papel, reforcando esse elemento como parte principal e
estruturadora do desenho. Derdyk (1990:119) explica que, quando a crian¢a busca
“organizar” a construgdo dos desenhos, ela objetiva sua relagdo com o mundo; tem
inicio “uma conversa entre o centro e as extremidades: aquilo que existe de mais
interno, de mais intimo e nuclear relaciona-se com aquilo de mais de fora, de mais
desejoso de toque.” Sao “tentaculos, flores estendendo-se ao encontro de algo que

justifique sua presenca, seu lugar, seu territorio.”

Com o amadurecimento, a criangca adquire consciéncia de suas acdes no
mundo, e o desenho da figura humana comeca a ser representado com todas as
partes do corpo: cabeca, tronco, bragcos e pernas. Numa etapa posterior, as figuras
comecam a fazer parte de uma cena, num determinado contexto; o desenho passa a
estabelecer um elo de participagcdo entre a crianga e o0 mundo, evocando e

despertando formas, imagens, significados, por meio de seus recursos graficos.
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Figura 8: Desenhos de Carol
Fonte: Acervo da pesquisadora
A diferenca entre a crianca e um artista adulto é que esse tem um dominio
maior sobre os recursos de conectividade — artificios artisticos da composi¢do. Mas
a busca é sempre a mesma para ambos: a objetivacdo. O artista educou seu olhar,
poSsui uma experiéncia e uma vivéncia que permitem considerar um universo mais
amplo, o que lhe da mais recursos para a criagdo de um artefato que permite o
distanciamento necessario a objetivacdo do sujeito e a subjetivacdo do objeto. Ja a
crianca, como afirma Lucio Costa (2007), em seu desenho existe “pureza de

imaginacao, o dom de criar, o lirismo proprio da infancia.”

O desenho revela-se um importante caminho para percebermos o processo de
transformacdo da natureza humana, pois é fonte de inspiracdo e motivacéo desde a
pré-historia. O homem é o ponto comum de todos os tempos, e o desenho que o

representa traduz, como diz Derdyk, uma assinatura visivel de cada sociedade.
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1.3 Ainfancia do desenho

O verdadeiro limite do desenho néo implica de
forma alguma o limite do papel, nem mesmo
pressupondo margens. Na verdade o desenho é
ilimitado, pois que nem mesmo o traco, esta
convencao eminentemente desenhistica, que nao
existe no fendmeno da visdo, nem deve existir na
pintura verdadeira ou na escultura, e colocamos
entre o corpo e o ar, como diz Da Vinci, nem
mesmo o traco o delimita. Desenha-se um perfil,
por exemplo, e o trago para em meio, ao chegar no
colo, ou na raiz da cabeleira. Risca-se a expressao
de uma méo, a que um brago ndo continua; ou o
movimento que fez agora este cabrito. E o cabrito

Figura 9: Arte paleolitica: Pech Merle, Franca nao se apéia num chéo.
Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Caverna_de__ Mario de Andrade
Pech_Merle

Para Adorno (2003), uma prova de que a dominagdo da natureza nao € “um
acidente da arte” é o fato de as praticas magicas dos povos primitivos trazerem, em
si, indiferenciadamente, o elemento representativo da dominacdo da natureza.
Nessa perspectiva, o efeito da imagem do animal entre aqueles povos, por exemplo,
€ explicado no fato de a imagem exercer, psicologicamente, o efeito que o préprio
objeto. Tanto que o homem, em sua metamorfose psicolégica, julga estar
participando de uma acdo magica. Mas essa imagem também gera outro aspecto: o
fato de ela se submeter ao poder do homem faz com que se desenvolva uma crenca
na dominacdo do animal representado. A imagem aparece como meio de exercer
seu poder sobre o animal. (ADORNO, 2003)

Desde o alvorecer, o0 homem buscou o desenho como meio de producéo
cultural. O grafismo parietal pré-historico significa muito mais que histéria e memoria.
Constitui-se nas primeiras formas de manifestacdo artistica do homem; denota os
primeiros indicios da construcdo de uma consciéncia propriamente humana, cujo ato
de reproduzir um mundo de representacdo por meio de desenhos foi fundamental

para o desenvolvimento do pensamento.

Supbe-se que ele fazia parte de rituais magicos, por meio dos quais se
procurava interferir na captura de animais; o homem pré-histérico pensava ter poder

sobre o animal desde que possuisse sua imagem. Pelos desenhos, formulava idéias
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e propdsitos que permitiam o respectivo compartilhamento, talvez como alternativa

na busca por um futuro melhor.

Pode-se considerar a hipétese de que, do ponto de vista da apreensao
estética, alguns desenhos parietais pré-historicos revelam uma composicao
rigorosamente elaborada, cuja organizagcdo das partes entre si configura um
conjunto coerente, ou seja, uma composicdo passivel de decodificacdo e capaz,

portanto, de fundamentar um juizo autbnomo, um juizo de gosto .

Na “cena de caga” da Gruta de Lascaux (figura 10), é possivel perceber que
alguns desenhos revelam “racionalidade”, e essa cria um vinculo com a idéia de

projeto, um designio e as disposi¢des concretas que o consubstanciam.

Da racionalidade a sensibilidade: emocéao estética

A presencga de um eixo virtual (figura 10) estabelece uma relagao de “simetria”
entre o desenho da figura humana e a lanc¢a, tendo como centro o animal. Ao
mesmo tempo em que a imagem do homem se relaciona com a do animal por esse

eixo, o tratamento plastico dado a cada um deles é diferenciado.

A figura humana recebe tratamento esquematico (linhas num Unico
segmento) comparado ao desenho do animal (linhas em dire¢cdes variadas e
manchas) e possui uma representacdo minuciosa. O corpo do animal é
representado de lado; porém, sua cabeca estd numa posicao frontal. A lanca que

representa o objeto de dominio do homem evidencia os despojos do animal.

No desenho da figura humana estd o 6érgado sexual representado numa
condicao erétil e sugere uma sensacao de prazer, ndo no sentido de uma satisfacéo
sexual em si, mas que engendra um significado erético — do grego erétikés e

significa que tem amor, paixao e desejo intenso. (HOUAISS, 2009)

Trata-se da idéia de erotismo como desejo do desejo, a condicdo de nédo
esgotar o desejo pela satisfacdo de uma necessidade biologica (a libido), mas a
consciéncia da necessidade do desejo. Ja afirmava Hegel que a consciéncia da
necessidade tem a ver com a liberdade, o que corrobora o aspecto libertario implicito

na cena de cacga e que a distingue esteticamente.
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Franca 15.000 a.C

tica: Lascaux,

Figura 10: Arte paleol

Fonte: http://www.lascaux.culture.fr/#/en/03_01.xml
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A cena representada tem um carater de sacramento, isto €, a caga como
sacrificio € manifestacéo de soberania e desejo de dominio sobre o imponderavel. A
imagem representa a crenca dominacdo do animal representado; aparece, pois,

como um meio de o homem exercer seu poder sobre o animal, segundo Gorovitz:

O desenho revela desejo do desejo, consciéncia do desejo consubstanciada
gragcas a representacdo do desejo, ou seja, representacdo do objeto de
desejo do homem pré-histérico em um estado conforme a este desejo.
Desejo de erradicar o perigo e psicologicamente se apropriar de sua
coragem. Os autores desses desenhos estimavam a presa em cuja forca
poderosa mensurava seu heroismo — a deliberacédo (livre) de enfrentar o
perigo. A imagem evocada (é uma aparicdo) € sempre a hegacdo da coisa.
Significativamente, o objeto de evocacdo é explicitamente a reducdo da
coisa real a condigdo de coisa possuida. (GOROVITZ, 2006:2 ).

Quando atentamos para o fato histérico, sabemos que, naquela época, tanto
o homem quanto o animal viviam quase sob a mesma condi¢cdo, com a luta pela

sobrevivéncia residindo na conquista sua caga.

Dessa forma, ao nos atermos a imagem, reconhecemos que o divisor de
aguas entre aquilo que € humano e o que € animal é a lanca - instrumento que
viabiliza o desejo sobre a caca e que ira transformar o animal em coisa. O desenho
do animal € mais “elaborado”, ao tempo em que retira sua dignidade como

semelhante e da, ao homem, o poder da lan¢a que penetra sua carne.

A cena de caca (o sacrificio) reane o profano, aquilo que € submetido ao
racional e ao labor (BATAILLE, apud DUROZOI, 2005) e da acesso aquilo que
chamamos de sagrado. O desenho revela a consciéncia do homem, de sua

alteridade, de reconhecer-se diferente do animal, edificando a identidade humana.
O desejo do desejo: consciéncia do desejo

A representacdo elaborada do animal demonstra o dominio de uma técnica,
significando dizer que o desenho esquematico da figura humana, cuja cabeca é
transfigurada em forma de péassaro, foi motivado pela imaginacao e determinado por
uma escolha — partido — no modo de compor. Revela o propésito de estabelecer um

confronto entre as partes.

A consciéncia do ser como humano é também reforcada pela representacéo
do 6rgao sexual de forma erétil, demonstracdo de prazer traduzido como erotismo,

desejo do desejo (ndo excesso de prazer, mas sim prazer do excesso), dominio e,
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ao mesmo tempo, reveréncia ao objeto dominado. O sacrificio do animal refere-se a
condicdo do homem pré-histdrico, a necessidade de sobrevivéncia. O confronto se
da no modo de apropriagcdo da natureza, na relacdo de respeito e também na

necessidade de dominio dessa mesma natureza.

Vale trazer a luz o significado da palavra consciéncia, originaria do latim
conscire, que € conhecer, ter cogni¢do de (Con: com, juntamente de — Scire — saber,
ver); infere-se a idéia de “conscientizagao”, que denota, antes de qualquer coisa, a

presenca vivida do individuo em si mesmo e com relacdo ao outro e ao mundo.

A conscientizacdo é a acdo pela qual o sujeito realiza a descoberta de si, ou
seja, transforma a doxa, o conhecimento intuitivo, pré-reflexivo e empirico em
conhecimento epistémico. A conscientizacdo € inseparavel da reflexdo filosofica,
distinta da descoberta cientifica do mundo dos objetos - conhecimento. (DUROZOI,
2005)

Conhecimento e consciéncia e se distinguem: o primeiro esta ligado a idéia de
algo verdadeiro (medida objetiva do real), e o segundo permite diferenciar a
consciéncia prética (volitiva - técnica) e consciéncia ldgica (cientifica) da consciéncia

sensivel — senciente (estética)

1.4 Infancia da arte

Aquilo por que havera de sobreviver no
tempo, quando funcionalmente ja ndo for
mais Util. Sobrevivéncia ndo apenas como
exemplar didatico de uma técnica
construtiva ultrapassada, ou como
testemunho de uma civilizacao perempta,
mas num sentido mais profundo e

permanente, — como criacao plastica

_ /A7 . vélida, porque capaz de comover
PR S 5 S DI LA D ma S TR ARl 3 g LAY ]
Figura 11: Arte paleolitica: Bisé@o Costa 1995, 245.
Fonte: GOROVITZ, 2005

Bataille (apud CAYGILL, 2004), a partir da interpretacdo dos desenhos da
gruta de Lascaux, reconhece que as origens da arte constituem as origens do

humano. Ele afirma que os desenhos de Lascaux tém lugar decisivo “na historia da
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arte e de modo mais geral na histéria da humanidade, pois a obra de arte estava

intimamente relacionada a formacao da humanidade”.

(Ele) sustenta essa afirmacéo acerca das origens estéticas do humano pelo
recurso ao conceito de uma ruptura histérica entre o animal e o humano que
ele descreve repetida e consistentemente como um ‘milagre’. O ‘momento
milagroso da histéria’, o ‘momento decisivo’ ndo foi a Grécia Antiga, mas o
Lascaux pré-histérico, pelo menos vinte mil anos antes da Grécia... O
momento de Lascaux ou a invengao da arte também ‘é a aurora da espécie
humana’ (lbid., p. 11). Essa aurora, a transicdo para o humano,
necessariamente retém tracos de uma ‘estranha inumanidade’ — a origem
do humano traz consigo a marca do inumano, ou, para Bataille, do animal,
cuja marca nas paredes de Lascaux € um atestado e um ‘sinal sensivel de
nossa presenca no universo’ (lbid., p. 12). Para Bataille, a origem estética
do humano reside na inscricdo da imagem do animal, através da qual o
humano delimita sua distancia da animalidade inumana. (CAYGILL, 2004
12)

E a infancia do desenho, o surgimento da arte, praxis humana. O uso das
maos instrumentadas pelas ferramentas, pelas quais vislumbra a possibilidade de
agir sobre o imponderavel. (Observe-se, na cena de caca, a presenca da lanca) A
arte é uma das formas e ndo hegeménica de acdo de construcdo da identidade

humana.

A idéia do social reside e é engendrada na e pela dimensdo sagrada do
sacrificio presente na representacdo da cena de caca. Conforme Gorovitz (2009), a
representacdo do sagrado cumpre a vocacado de conferir identidade ao grupo.
Citando Goethe, ele complementa que a vocacdo do sagrado

“E o que une as almas”. Distingue-se da arte, cuja identidade visa ainda a dimens&o
coletiva, porém pela afirmacéo do individuo como ele mesmo, como ente em si —
Unico, distinto dos demais e indivisivel, ou seja, sem reprimir sua dimenséo sensivel.
Holderlin resume: “O sujeito quer sentir-se a si proprio, por isso se defronta com a
beleza na arte”. Identidade e diferenga se conjugam na obra de arte, e neste sentido
Holderlin retoma o fragmento de Heraclito: “A identidade na diferenca é a esséncia
da beleza”. (GORQOVITZ, 2009, notas de aula)

Tal pressuposto revela uma “razdo” demonstrada a partir dos artificios de
conectividade entre as partes. Objetiva uma determinacdo no modo de representar
e, com isso, se estabelece como linguagem e forma de conhecimento sensivel. A
linguagem é facultada pela objetividade decorrente da mais rigorosa objetividade,

passivel de leitura por todos.

O imaginario € motivado por um propésito, por um designio, por uma intencao.
Gorovitz destaca que o fator de transformacdo que engendra a condicdo humana é a
acao de transformac&o monitorada pelo desejo, o desejo de uma condigdo melhor.

7

A intencdo é um ato da vontade, ndo somente do movimento direcionado a um
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objetivo, mas a ado¢do de uma estratégia que permite atingi-lo, 0 que nos conduz a
projetos. (GOROVITZ, s.d.)

Ao se revelar como conhecimento sensivel a nossa imaginacdo e ao

sentimento e ndo a razao de carater l6gico, a obra toma-se objeto estético por

exceléncia, provocando o compartilhamento do sensivel.

Praxis e criacao artistica

A imaginacgao, o projeto, a consciéncia e a vontade (inteng&o) sao atribuicdes
proprias da natureza humana. A imaginacdo do artista se distingue da do louco e da
do amante, por se alicercar na realidade concreta; por isso, trata-se sempre de

transformar algo pré-existente.

O processo de producdo humana apontado por Marx auxilia a compreenséo

da abordagem aqui tratada:

Uma aranha executa opera¢gfes semelhantes as do teceldo, e a abelha
supera mais de um arquiteto ao construir sua colméia. Mas o que distingue
0 pior arquiteto da melhor abelha é que ele figura na mente sua
construcado antes de transformé-la em realidade. No fim do processo do
trabalho aparece um resultado que ja existia antes idealmente na
imaginacgao do trabalhador. Ele n&o transforma apenas o material sobre o
qual opera; ele imprime ao material o projeto que tinha conscientemente
em mira, o qual constitui a lei determinante do seu modo de operar e ao
qual tem de subordinar sua vontade. (MARX , 1980: 202)

O que distingue o fazer humano da “perfeicao” formal da colméia produzida
por uma abelha? Para Marx (s.d.), o homem, ao agir sobre a natureza externa,
modificando-a, ao mesmo tempo modifica sua prépria natureza. Tanto o animal
como homem interferem na natureza, transformando-a para garantir sua

necessidade. Isso, porém, na condi¢cdo humana, constitui um processo dialético.

A producdo humana infere-se, inicialmente, a necessidade de, num primeiro
plano, imaginar em pensamento as “coisas” (imaginagao) a serem realizadas e que

irdo se traduzir em projetos.

O animal, diz Marx (1978), “identifica-se com sua atividade vital. N&o se
distingue dela. E a propria atividade vital. O homem faz de sua propria atividade vital
0 objeto de sua vontade e da sua consciéncia. Tem uma atividade consciente”. A
condicédo da consciéncia é que determina o género humano e o distingue do animal.

N&o h& entre o animal e o objeto a idéia de “distanciamento”.
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A idéia do “distanciamento” é engendrada pela obra de arte, na medida em
gue essa se qualifica por sua objetividade e pode se revelar gracas a construcao
disciplinada na mais alta racionalidade. A objetivacdo da obra € promovida pelo
carater sistémico da formulagéo plastica, como técnica de objetivacdo de um sentido
geral. Por sua vez, sentido conota sentimento e direcionamento. Sendo assim
reconhecivel, o carater sistémico cria uma identidade — a obra é o que é —, como
objeto em si, permite a consciéncia dessa em sua exterioridade objetiva, e a
consciéncia da exterioridade elabora a consciéncia do sujeito — a consciéncia de si.
(GOROVITZ, s.d.)

Liberdade e imaginacao

Percebemos linhas que definem formas, manchas que definem volumes e
que, por fim, definem uma imagem, que objetiva a acdo humana. Reunimos cada
uma das partes da composicdo e desenhamos, em nossa mente, uma “nova

imagem”.

Essa “reconstrugao” é viabilizada pela racionalidade que confere identidade a
obra e se distancia do entendimento de que a cena de caca representada busca
imitar apenas uma condicdo concreta da vida precaria do homem pré-histérico.

Lavaud descreve:

A esséncia da imagem se define pela liberdade do sujeito em relagdo ao
dado perceptivo, a acédo de distanciamento em relagdo a este ultimo [...]
Uma imagem semelhante ao modelo, uma imitacdo muito perfeita produz
uma duplicata, ndo uma imagem. A identidade ndo respeita a distancia
necessaria do original. E no afastamento, na lacuna, que a imagem
encontra seu modo préprio de funcionamento. (LAVAUD 1999: 26).

Na relagdo entre os acontecimentos da vida e a arte e como resultado da
obra em si, podemos situar o conceito de mimesis. Conforme Gebauer (2004),

mimesis ndo € somente a reproducdo do existente, mas também sua transformacéao:

Imitagdo e configuracdo parecem excluir-se de forma reciproca. Mas isso
ndo é o caso nas a¢des miméticas. Quando uma figura humana é formada
de uma argila, esta acao refere-se a um homem que da ensejo ao ato
figurativo. Mas nenhum homem vivo possui as formas plasticas de um
modelo de argila. Somente quando houver uma imagem do homem de
argila queimada, muda e sem movimento, a criagao do escultor valera como
imitacdo de uma forma. O ato mimético produz a juncao do modelo com o
figurado. O fato de que o homem representado vale como padrao e a figura
de argila como imitacdo, surge por meio de uma relacdo mimética criada
entre os dois. O modelo sé se torna padrdo porque ele cede o retrato ao
configurante. Na argila é criada uma forma que vai além do homem
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representado, na medida em que da ao homem uma forma definida e
permanente. Esta também tem existéncia sem o padrdo: mesmo se
ninguém conhece o modelo, a figura de argila representa um homem. Ela
enriquece com uma forma humana o repertorio figurativo dos homens que
se relacionam com ela. Ela atenua no observador, ndo de forma causal,
mas simbdlica. Nas acdes miméticas abre-se caminho a um mundo que néo
existe apenas na forma material, mas também simbdlica. (GEBAUER,
2004:23)

A relacdo entre juizo logico, juizo pratico e juizo de gosto pode estabelecer
um compromisso com a verdade/realidade, do ponto de vista da dimensao logica ou
histérica, podendo as proposi¢cdes ser falsas ou verdadeiras. Por meio delas,
emitem-se juizos de valor sobre o bem e o mal, o certo ou o errado. Entretanto, do
ponto de vista da estética, a linguagem artistica néo significa imitacdo do mundo
exterior, mas afirma-se como a representacdo do que poderia ser, e é exatamente

esse aspecto que garante autonomia a arte mimética.

Como a natureza, o artista também cria o novo e o outro com ajuda da
mimese; ele € capaz de uma expansao da realidade. “Na apropriagdo mimética do
existente, o imaginario do contemplador da forma ao processo mimético de maneira

que, ao imitavel, acrescem-se novas qualidades.” (GEBAUER, 2004:23)

A funcdo da imaginacdo é pensar nas coisas do mundo de uma maneira
diferente daquilo que é percebido. Na “apercepcao” — forma distinta da percepcéo
empirica —, as coisas, as pessoas e as situacdes vao sendo constantemente
articuladas umas as outras e podem enriquecer o conhecimento. Esse conhecimento
faz com que se percebam aspectos novos que vao “completando” o percebido com

outros elementos.

O que se conserva, a coisa ou obra de arte, € um bloco de sensacdes, isto
é, um composto de perceptos e afectos. Os perceptos ndo sdo mais
percepcgdes, sdo independentes do estado daqueles que os experimentam;
os afetos ndo sdo mais sentimentos ou afeccdes, transbordam a forca
daqueles que sdo atravessados por eles. As sensagbes, perceptos e
afectos, séo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido.
Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque o0 homem, tal como
ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, € ele préprio
um composto de perceptos e afectos. A obra de arte é um ser de sensacéo,
e nada mais: ela existe em si.(DELEUZE;GUATTARI, 2005:213)

A prerrogativa de construir imagens do mundo existe desde Platdo, pensada
como modalidade de conhecimento. A imaginagdo € um modo de pensar por
imagens, ndo pela légica (GOROVITZ, 2005)

Impulsionada pela imaginacéo, a relagdo mimética na obra de arte ndo se
resume em representar servilmente ‘a coisa’, seu fundamento é o



49

distanciamento — a liberdade do sujeito imaginativo em relagcdo ao dado
original. A acédo da imaginacdo sobre a natureza, esclarece Kant, engendra
uma nova natureza: A imaginagdo (como capacidade de conhecimento
produtivo) € um poderoso agente capaz de criar, por assim dizer, uma
segunda natureza a partir da matéria suprida pela natureza atual. [...] Deste
modo sentimos nossa liberdade frente a lei de associacéo (que depende do
modo empirico da imaginacdo), resultando que a matéria pode certamente
ser emprestada por nés a natureza, mas reelaborada, constituir algo
diferente — que ultrapassa a natureza. (MARX, apud GOROVITZ. 2000)

O desenho na Arquitetura, fruto da imaginacdo criadora como composi¢ao
plastica, resulta de uma escolha; é agéo livre e ndo coagida e fornece todos os

dados necessarios e suficientes para embasar um juizo.

Ao propormos novos desenhos para a Arquitetura, estamos também fazendo
a histéria, tal como Artigas situa de maneira impar: “De outro lado, fazer a historia €,
também, como se diz hoje, um dom de amor. E fazer as relagbes entre os

homens, a histéria como iniciativa humana. (ARTIGAS, 1999: 70. grifo nosso).

Adorno, em sua Teoria Estética, entende mimese como ‘reflexo’ de um tipo
especial de ‘afinidade’ entre o sujeito e as coisas do mundo a sua volta. Uma
afinidade que nado se funda na razéo instrumental e que ultrapassa a antitese entre
sujeito e objeto. Essa relacdo € mais do que a simples similaridade visual entre
representacdo e aquilo que é representado.

O esforco para se criar uma relacao dialética entre 0 momento racional e o
momento mimético serd sempre uma caracteristica da arte, segundo Adorno. Dessa
forma, uma obra de arte que interpreta e que reapresenta o mundo se realiza na
medida em que é provocada por um impulso ‘mimético’, o qual é regulado por atos
racionais. Mas apesar daquele esforco, a obra de arte ndo € capaz de solucionar a
contradicdo dialética entre aqueles dois momentos, naturalmente incompativeis. O
valor da atitude artistica dependeria, entdo, do destaque dado a essa antitese, por
meio da tensdo, da dissonancia e do paradoxo, elementos basicos da abordagem
critica de mundo que tem no centro um sujeito criado.(HEYNEM apud BARKI , 2003)

Adorno se reporta a idéia de simbolo coeso como unidade de linguagem,
unidade essa que se perdeu ao longo da historia, fazendo com que a linguagem
sofresse uma mudanca muito grande e dando lugar a dois modos distintos de
significacdo: o da imagem, limitado ao campo das artes (semelhanca), e o do signo,

decisivo para as ciéncias, por proporcionar uma linguagem denotativa (diferenca)
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Na Arquitetura, também, as formas sdo construidas e os edificios
concebidos com base em processos de correspondéncia, similaridade e
diferenca. Os pontos de referéncia sdo extremamente variados em carater:
o programa de demandas, o contexto fisico, a série tipolégica, um idioma
formal particular, uma conotacao historica. Todos esses elementos podem
ser tratados ‘mimeticamente’ e assim podem ser traduzidos na concepc¢éao
do projeto.Os processos mentais de correspondéncia, similaridade e
diferenca se dardo ndo numa reflexdo que copia, mas numa acédo
introspectiva do arquiteto na qual o seu pensamento, sem se separar do
objeto pensado que € o seu projeto, volta-se sobre si mesmo, examinando a
natureza da sua prépria acdo. Para o arquiteto, esta reflexdo se da como
uma espécie de conversagao consigo mesmo e tem em geral como suporte
uma exteriorizagdo grafica. E uma reflexdo que busca modelar uma
demanda plausivel em um contexto existente para simular e prever, com
representacdes concretas, os efeitos das intervengBes possiveis e
provaveis. (BARKI, 2003:40)
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Capitulo 2

Que catedrais tendes em pensamento?
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A consciéncia humana, com seu lado sensivel e seu lado racional, ndo tem sido convenientemente
interpretada como um inteiro, mas como a soma de duas metades.

Aos artistas, principalmente, compete conhecer esta dicotomia para ultrapassa-la.

Com certeza, a semantica da palavra desenho tende a enriquecer nessa direcao.

Sentimos j& as primeiras mudancas.

O desenho néo é a Unica linguagem para o artista.

E as linguagens séo formas de comunicacgéo ligadas estreitamente ao que exprimem.

Da Vinci dizia: "Os olhos séo a janela da alma”.

Nossa linguagem é essencialmente visual, de comunicagéo visual.

A arte ndo é um simbolo, como sup&em os fildsofos da frustracéo.

Os simbolos séo frases, ou se quiserem, séo versos que compdem o poema.

Para os arquitetos da atualidade, é importante que se exprimam com simbolos novos.

Os novos simbolos s@o irméos das novas técnicas, e filhos dos velhos simbolos.

Como se viu, ninguém desenha pelo desenho.

Para construir igrejas ha que té-las na mente, em projeto. Parodiando Bluteau, agrada-me interpelar-
VoS, particularmente aos mais jovens, 0s que ingressam hoje em nossa Escola: que catedrais tendes
no pensamento? Aqui aprendereis a construi-las duas vezes: aprendereis da nova técnica e ajudareis
na criagcdo de novos simbolos.

Uma sintese que s6 ela é criacéo.

A "obra do homem com sua longa vida histérica é uma obra de arte"

Sobre qualidade.

Sobre quantidade.

Que diga o poeta dos maiores de nossa lingua, Fernando Pessoa:

Quanto facas, supremamente faze.

Mais vale, se a memoria é quanto temos,

Lembrar muito que pouco.

E se o muito no pouco te € possivel,

Mais ampla liberdade de lembranca

Te tornaré teu dono.

(Artigas, 1999)
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2.1 Arquitetura

3
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>
i ! De fato, apenas o desenho conta. E preciso agarrar-se
b i i
ih i __&.‘ Unica e exclusivamente ao desenho. Se dominamos um
(o Wi : ,
TN ég“** : pouco o desenho, todo o resto seria possivel.
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! Alberto Giacometti

Figura 12: Desenho Leonardo Da Vinci, 1494
Fonte: http://www.esnips.com

Sendo o desenho o elemento que da origem as primeiras sementes da obra
de Arquitetura — praxis humana —, ele deve objetivar, como cria¢do artistica, a uniao
das dimensdes subjetivas e objetivas, individuais e coletivas, bem como conjugar a
idéia de criacdo humana em sua totalidade. Além de cumprir os objetivos de
natureza pratica a qual se destina, ha que ter um significado na forma do desenho,
gque é o projeto. Nos termos proposto por Gorovitz (1994: 26), a categoria da
totalidade é entendida como um “conjunto das necessidades, prerrogativas e
possibilidades humanas consideradas ou exercidas de forma integrada; quando o
lado sensivel e o lado racional da consciéncia se desenvolvem ndo fragmentados,

ou seja, em condi¢des de plenitude ou de adversidade.”

Compreende-se o sentido da totalidade humana nos termos idealizados
inicialmente pela filosofia classica alema, em Kant, Hegel e Marx, e que marcam a
transicdo do pensamento metafisico para a concepcao dialética. Subentende-se a
totalidade como a indissociabilidade das esferas do subjetivo e do objetivo. Sujeito e
objeto sdo, na concepcao dialética, antitéticos e complementares, interagindo num
processo do qual a obra de arte emerge como uma das sinteses possiveis. Sintese
que ao privilegiar, seja 0 universo sensorial, o racional ou o cognitivo, denuncia o

equilibrio, a tens&o ou o conflito dessas capacitagdes do ser. (GOROVITZ: 2000)
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Lucio Costa (1980: 5) traduz a seu modo o conceito de totalidade, dizendo
que “o que caracteriza a obra de arte é precisamente esta eterna presenca, na
coisa, daguela carga de amor e de saber que, um dia, a configurou”. Quando define

Arquitetura, objetiva a mesma direcao:

Arquitetura é antes de mais nada construgdo, mas, construgdo concebida
com o proposito primordial de ordenar e organizar o espago para
determinada finalidade e visando a determinada intencéo. E nesse processo
fundamental de ordenar e expressar-se ela se revela igualmente arte
plastica, porquanto nos inumeraveis problemas com que se defronta o
arquiteto desde a germinacédo do projeto até a concluséo efetiva da obra, ha
sempre, para cada caso especifico, certa margem final de op¢do entre os
limites - maximo e minimo - determinados pelo célculo, preconizados pela
técnica, condicionados pelo meio, reclamados pela fun¢do ou impostos pelo
programa, - cabendo entédo ao sentimento individual do arquiteto, no que ele
tem de artista, portanto, escolher na escala dos valores contidos entre dois
valores extremos, a forma plastica apropriada a cada pormenor em fungéo
da unidade ultima da obra idealizada. A intencdo plastica que semelhante
escolha subentende é precisamente o que distingue a Arquitetura da
simples construgdo. (COSTA, 1995:246)

Um desenho de Arquitetura, como expressao do conhecimento sensivel, como
de obra de arte, implica reconhecer que, além de cumprir os objetivos de natureza
pratica para os quais se volta, sua forma significa, e o significado dessa forma deve

conter o sentido de totalidade humana.

Gorovitz afirma que, do ponto de vista do "conhecimento sensivel", as
categorias conceituais tratadas pela estética permitem fundamentar o carater
disciplinar, viabilizando a possibilidade da transmissdo do conhecimento, do dialogo
peripatético em torno da experiéncia estética. A partir das “Cartas sobre a Educagao

estética do Homem”, Schiller formula esse caminho:

Para o leitor ndo totalmente familiarizado com o significado preciso deste
termo Estética, tdo abusado pela ignorancia, o que se segue podera servir
como explicagdo. Todas as coisas capazes de manifestacdo fenoménica
podem ser consideradas sob quatro aspectos diferentes. Uma coisa pode
se relacionar com 0s nossos sentidos (com 0 nosso ser e bem-estar): este é
0 seu carater fisico. Ou pode se relacionar com 0 nosso intelecto e nos
proporcionar o conhecimento: este € o seu carater légico. Ou pode se
relacionar com nossa vontade, e ser considerado como um objeto de
escolha por um ser racional, este € o seu carater moral. Ou finalmente,
pode se relacionar com a totalidade das nossas diferentes funcbes sem ser
um objeto definido por nenhuma delas singularmente: e este é o seu carater
estético. (SCHILLER, apud GOROVITZ, 2000:5)

As Diretrizes Curriculares nao elucidam esse tipo de conhecimento, pois tém
por objetivo estabelecer critérios gerais para que cada curso construa seu proprio
projeto pedagogico. Esse projeto, que também é politico, tem como finalidade

estabelecer uma identidade educativa e formativa e distintiva para uma determina
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instituicdo ou um curso. Ele serve de elemento articulador das acdes pedagodgicas
de um curso, aspectos que ndo sO a proposta deste trabalho, como a torna
oportuna, tendo em vista os resultados observados em nossa pratica na FAU,

quanto a visdo do projeto arquitetdbnico desarticulada de seu designio ou da estética.

Assim, podemos dizer que a abertura proporcionada pelas Diretrizes do MEC
compromete as estruturas curriculares vigentes, pois ndo delineia um trajeto
sustentado nos principios artisticos e na educacdo estética, 0sS quais sao

necessarios a formacgao dos arquitetos, conforme o tratado de Alberti.

A definicdo de Lucio Costa para a Arquitetura situa a praxis do arquiteto como
um fazer artistico, ao tempo em que reconhece as dimensdes sociais, econdémicas,

culturais, funcionais que a Arquitetura visa acolher.

2.2 Designio

Clive Bell define arte como significant form.

O rabisco ndo é nada, o risco — o trago — € tudo. O risco
tem carga, é desenho com determinada inten¢do — € o
“design”. E por isto que os antigos empregavam a palavra
risco no sentido de “projeto”: o “risco para a capela de Séo
Francisco”, por exemplo.

Trémulo ou firme, esta carga é o que importa.

Portinari costumava dar como exemplo a assinatura, feita
com esforco, pelo analfabeto (risco), com o simples
fingimento de uma assinatura (rabisco).

O arquiteto (pretendendo ser modesto) ndo deve jamais
empregar a expressédo “rabisco” e sim risco.

Risco é desenho ndo s6 quando quer compreender ou
significar, mas “fazer”, construir.

Costa 2007

Artigas, numa aula inaugural intitulada “O desenho”, dedicada aos alunos
ingressantes wm 1967 no curso de Arquitetura da FAU da Universidade de Sé&o
Paulo (USP), aborda a estética, enfocando a pratica, a técnica e a arte na
Arquitetura. Com base na origem da palavra “desenho”, demonstra aos futuros
arquitetos o compromisso com seu oficio. Expde as noc¢des da busca artistica dentro

da Arquitetura e afirma que “o conflito entre a arte e a técnica prevalece ainda hoje.



designio

s. m. 1. Intencdo, projeto, plano,
proposito.

designios

s. m. pl. 2. Combinagdes para obter um
resultado. 3. Determinagéo.

designar

lat. designo,as,dvi,dtum,are 1. Marcar,
desenhar, indicar

desenho:

[Dev. de desenhar.] S.m.

1. Representacdo de formas sobre uma
superficie, por meio de linhas, pontos e
manchas, com objetivo ludico, artistico,
cientifico, ou técnico. 2. A arteea
técnica de representar, com lapis,
pincel, pena, etc., um tema real ou
imagindrio, expressando a forma.

3. Toda obra de arte executada
segundo as condi¢des acima descritas.
4. A disciplina relativa a arte e a técnica
do desenho (1 e 2).

5. Versdo preparatdria de um desenho
artistico ou de um quadro; esboco,
estudo. 6. Tragado, risco, projeto,
plano. 7. Forma, feitio, configuragio.
8.Fig. Delineamento, esboco;
elaboragio. 9.Fig. Intento,
propdsito,designio.

(DICIONARIO AURELIO)

intencao

(latim intentio, -onis, acdo de estender,
tensdo, compressao, esforco) s. f. 1.
Resultado da primeira evolucgdo da
vontade depois dela ter admitido a
idéia.

2. Designio, proposito.

representacio

[Do lat. representatione.] S. f. 3. Coisa
que se representa. 4. Reproducdo
daquilo que se pensa.

9. Filos. Contetido concreto apreendido
pelos sentidos, pela imaginacdo, pela
memoria ou pelo pensamento.
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Ele desaparecera na medida em que a arte for
reconhecida como linguagem dos designios do
homem”. (ARTIGAS, 1999:71)

Nesse sentido, contextualizamos o sentido
de desenho nesta pesquisa. Embora o discurso de
Artigas situe a relacdo entre a arte e a Revolucéo
Industrial, suas observacdes ndo perdem forca

frente a revolucédo tecnoldgica que vivemos hoje.

O fim do século XX e o inicio do século XXI
foram marcados por um novo paradigma
tecnolégico, que se estrutura na evolugcdo da
tecnologia digital. O impacto dessa evolucdo na
sociedade atual pode ser comparado ao causado

pela Revolucao Industrial no século XIX.

Um dos aspectos que Artigas aborda diz
respeito a discussao em torno da substituicdo do
homem pela maquina nas atividades de trabalho e,
conseqlientemente, no processo de criagdo
artistica. Entretanto, a historia mostra que isso nao
ocorreu, pois a garantia do fazer artistico esta na
capacidade criativa do homem, cujo entendimento

reside no significado da arte.

No sentido geral, entende-se por arte um

conjunto de regras capazes de dirigir uma atividade humana qualquer. Entretanto,

Artigas atribui a seu significado visdo kantiana, quando afirma que arte é

contemplacdo. A criagao € humana, porque € “criagao do individuo que a realiza.” O

artista ndo maneja a quantidade e sim, a qualidade. E a maquina, segundo Artigas

(1999:73), “é uma forca de reproduzir coisas idénticas para os fins mais imediatos e

primarios. O homem, nestas condi¢des, torna-se naufrago num mar de objetos

desprovidos de qualquer outro valor que o utilitario. A arte nao é util, € contemplacao

[T
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As técnicas que interessam a estética sdo aquelas que utilizam as artes. Se
os procedimentos intuitivos e espontaneos, que nao relevam a técnica, tém
lugar na arte, eles ndo séo os Unicos e os conhecimentos técnicos tem lugar
ndo menos grande. Elas dao ao artista os meios de agir, e um dominio que
evita a incerteza ou os fracassos praticos; elas permitem, portanto trazer o
essencial do trabalho e da pesquisa sobre o aspecto propriamente da arte.
Por outro lado, como os meios empregados contribuem ao efeito da obra
idealizada, ndo levar em consideracdo os procedimentos técnicos riscam de
empobrecer ou falsear o julgamento sobre a obra de arte. (GOROVITZ-
sobre técnica - notas de aula)

Kant distingue a arte mecanica da arte estética: a primeira € aquela que
cumpre somente as operacfes necessarias para realiza-lo; a Segunda € a que tem
por fim imediato o sentimento do prazer e pode ser aprazivel ou bela. E aprazivel
quando sua finalidade é fazer com que o prazer acompanhe as representacdes
como simples sensacdes; € bela quando seu fim é conjugar o prazer as
representac6es como formas de conhecimento. Em outros termos, a bela arte é uma
espécie de representacdo cujo fim esta em si mesma e, portanto, proporciona prazer

desinteressado; as artes apraziveis visam somente a fruicdo. (ABBAGNANO, 2000)
Mas como situar a Arquitetura nesses termos?

Ha, na Arquitetura, condi¢cdes inerentes que a situam além da bela arte: por um
lado, por sua funcdo de abrigo e organizadora do espaco (ordem de natureza

pratica); por outro, por seu carater construtivo (ordem de natureza técnica).

O que Artigas nos diz é que ndo pode haver um divércio entre Arquitetura
como técnica, que engendra um modo de construir, como funcdo que se presta a

uma atividade, e Arquitetura como linguagem do fazer artistico. Para ele,

N&o esperem de mim tomar partido contra a maquina ou contra a técnica.
Muito ao contrario, julgo que, diante delas, os arquitetos e os artistas em
geral viram ampliar-se o0 seu repertério formal, assim como se ampliaram
seus meios de realizagdo. Alinho-me entre os que estéo convictos de que a
maquina permite & arte uma fung&o renovada na sociedade. E esta, alias, a
tese que pretendo experimentar aqui, aproveitando a oportunidade para
tecer consideracdes em torno do desenho, linguagem da Arquitetura e da
técnica. O "desenho" como palavra, segundo veremos, traz consigo um
conteddo semantico extraordinario. Este conteldo equipara-se a um
espelho, donde se reflete todo o lidar com a arte e a técnica no correr da
histéria. E 0 método da lingtiistica; do "neo-humanismo filolégico e plastico,
que simplesmente se inicia, mas que pode vir a ser uma das formas novas
de reflexdo moderna sobre as atividades superiores da sociedade. O
conteldo semantico da palavra desenho desvenda o que ela contém de
trabalho humano acrisolado durante o nosso longo fazer histérico.
(ARTIGAS, 1999:48)

Conforme Artigas, o desenho, como instrumento de criagdo humana, reune

em si, como ideario, a possibilidade de unido entre arte e técnica. Ajuda-nos a



imaginacao:

1. Faculdade que tem o espirito de
representar imagens; fantasia.

2. Faculdade de evocar imagens de
objetos que ja foram percebidos;
imaginagao reprodutora. 3.
Faculdade de formar imagens de
objetos que nao foram percebidos,
ou de realizar novas combinagdes de
imagens. 4. Faculdade de criar
mediante a combinagao de idéias.

5. A coisa imaginada. 6. Criagdo,
invencao. 9. Liter. Arte. Invengdo ou
criagdo construtiva, organizada(por
oposi¢do a fantasia, invencdo
arbitraria)..

esperanc¢a

s. f.

1. Disposigdo do espirito que induz a
esperar que uma coisa. Se ha-de
realizar ou suceder. 2. Expectativa.
3. Coisa que se espera.

4. Confianga.
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compreender como a palavra desenho assume

conteudos semanticos diferentes, porém
entrelacados: desenho como representacao e como
intencao:

Em nossa lingua, a palavra aparece no fim do século XVI. Dom
Jodo lll, em carta régia dirigida aos patriotas brasileiros que
lutavam contra a invasdo holandesa no Recife, assim se
exprime, segundo Varnhagen: "Para que haja forgas bastantes
no mar, com que impedir os desenhos do inimigo, tenho
resoluto etc.". Portanto, desenho designa: intencdo; planos
inimigos. (ARTIGAS, 1999:48)

Um século mais tarde, o Padre Bluteau
registrou em seu vocabulario portugués e de latino:
"Dezenhar: ou dezenha no pensamento. Formar
huma ideia, idear. Formam in animo designare.
Quais as igrejas que dezenhava no pensamento
(Vida de Sao Xavier de Lucena)". Registra também o

significado técnico. "Desenhar no papel". Formam in

animo designatam lineis describere-delineare. "Que desenhasse a fortificagao”.

(ARTIGAS, 1999:73)

A intencao se consubstancia numa a¢do, que objetiva a intencéo. A citacao de

Bluteau lembrada por Artigas - Quais as igrejas que desenhava no pensamento?
assume o sentido de desenho como um ideéario, uma intencdo. Para o homem, a
acao de desenhar pode significar um caminho de realizacdo, ou seja, de tornar real
e presente uma idéia. O desenho traduz um pensamento, um propoésito, um
designio. E uma acdo e uma atitude cujo objetivo é realizar algo particular. Portanto,
transformar a partir de uma realidade fenoménica traduzida pela imaginacdo do

homem.

A pergunta de Bluteau lembrada por Artigas me motivou e, acima de tudo, me
estimulou a trilhar os caminhos percorridos na tese. Como ideario do mundo

moderno, ele explica:

No Renascimento o desenho ganha cidadania. E se de um
lado é risco, tragado, mediagdo para expressdo de um plano
a realizar, linguagem de uma técnica construtiva, de outro
lado € designio, intencdo, propésito, projeto humano no
sentido de proposta do espirito. Um espirito que cria objetos
novos e os introduz na vida real. O disegno do
Renascimento, donde se originou a palavra para todas as
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outras linguas ligadas ao latim, como era de esperar, tem 0s
dois conteudos entrelagados. Um significado e uma
semantica, dindmicos, que agitam a palavra pelo conflito que
ela carreia consigo ao ser a expressdo de uma linguagem
para a técnica e de uma linguagem para a arte. (ARTIGAS,
(1999: 73)

Com base nas colocacdes de Artigas, consideramos que, apesar de todas as
possibilidades da era digital, ndo devemos perder de vista os significados essenciais

do desenho e a sua relacédo com a dimensao estética.

Buscamos relacionar o desenho a Arquitetura, ou seja, a seus atributos
plasticos e as possibilidades técnicas de sua representacdo; consequentemente, aos
rebatimentos da obra arquitetdnica, para se ter a consciéncia de que o desenho,
como concepcdo de uma idéia, faz parte de um processo no qual tudo se
transforma. Esse € o sentido da arte: entender que € possivel pensar pelo desenho,

como instrumento da criatividade e, ndo, como ferramenta do projeto.

2.3 Hipotese

A hipotese fundamental deste trabalho € que, nas escolas de Arquitetura e na
prépria atividade profissional, o desenho perdeu o sentido de designio. Com isso, ele
assumiu um caréater dedicado a representar o objeto arquiteténico a ser construido, o
mais proximo possivel da realidade, em detrimento da chamada “proposta de

espirito” apontada por Artigas.

A intencdo é defender uma formacdo artistica, e resgatar seu fundamental
papel para formacao profissional. A formacao do arquiteto e a do artista coincide. A

técnica sera tributaria do intento artistico.

Além dessas prerrogativas, também é necesséario questionar sobre o nao
entendimento, ou talvez, sobre a falta de compreensdo do sentido de designio,
sobre a auséncia de perspectiva, a perda da esperanca e a impossibilidade atual de
encarar a historia como processo de transformacdo no qual se pode intervir. Com
base nos argumentos que motivaram Artigas (1999:73) a dizer que “A Arquitetura
moderna originou-se das esperancas de transformacédo social do mundo frente a
Revolugdo Russa”, a arte pode ser entendida, também como propde Artigas, como
“[...] uma das formas concretas e necessarias da acdo do homem na criagdo de uma

natureza propriamente humana”.
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Na criacdo arquitetdnica, o desenho invade o campo da imaginacao,
especificamente da imaginacao criadora, que traz as bases da transformacéo e que
se refere a necessidade humana de criar um “mundo” ao qual todos possam ter
acesso. A imaginacao passa do sonho a realidade, traduzida pela criacao artistica.
A Arquitetura € uma modalidade de manifestacao artistica, e o desenho € capaz nao

apenas de assinalar, mas de consubstancia-la como arte.

Mas é necessario situar em que condicdo o desenho representa desenho —

designio - criacao artistica. Recorremos, inicialmente, a Lucio Costa:

Para a inteligéncia quando concebe e deseja construir — o desenho como
meio de fazer, ou desenho técnico. Para a curiosidade quando observa e
deseja registrar — o desenho como documento, ou desenho de observacéo.
Para o sentimento quando se toca; para a imaginagdo quando se solta; para
a inteligéncia quando “bola” a coisa ou esta diante dela e deseja penetrar-
Ihe 0 A&mago e significar — 0 desenho como meio de expressao plastica, ou
desenho de criagdo. (COSTA, 2007:131).

O “espirito” contido nessa Ultima frase, desenho de criacéo, corresponde ao

sentido de desenho abordado nesta tese.

Cada projeto, a seu modo, inaugura um conceito préprio que, como
composicdo, obedece a uma ordem exclusiva e Unica, por possuir uma condi¢ao
constitutiva propria e independente de fatores externos. O desenho se apresenta
como um caminho que consagra a obra uma identidade artistica. A identidade € a

qualidade que determina a esséncia da obra.

Parodiado Bluteau “sobre que catedrais tendes em mente” acerca do que foi dito por
Artigas e Lucio Costa nos debrucamos a seguir, como exemplo, sobre os desenhos
de Le Corbusier e de Oscar Niemeyer. O confronto entre as “escolhas” ou partido
arquitetbnico consubstancia as intencdes artisticas de cada um dos arquitetos e

cada desenho antecipa e testemunha a diferenca de ideérios.

% A etimologia estrita do termo indica o produto de uma destilacéo: o espirito é o sopro (spiritus) Na
filosofia helegiana, o Espirito — que é a verdade na Natureza — é a principio subjetivo (na consciéncia
e nos fatos psiquico individuais); torna-se depois objetivo (na moral e no direito) e finalmente absoluto
por intermédio da arte. (DUROZOI, 2005: 163)
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Niemeyer
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Figura 13: Desenho Catedral de Brasilia. Oscar Niemeyer, 1950 — 1970
Fonte: QUEIROZ, 2008.
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No desenho da Catedral de Brasilia acima, a simetria é determinante. A
representacdo é em corte, valorizando a forma estrutural (carater tecténico) coerente
com o discurso de Niemeyer, no qual afirma: “o0 momento de criagado da Arquitetura

se da na medida em que a estrutura se define”.

Nesse desenho, verifica-se a presenca da linha do horizonte, num desenho
planar e na auséncia da perspectiva. As “paredes” ndo tocam o solo e representam
a propria estrutura. Apesar da auséncia da representacdo do entorno, possuli
elementos da natureza — nuvem, cuja representacdo do lado esquerdo esta dentro e
fora da catedral — como carater alegérico; reforca a presenca da luz e o uso da
escala humana. O crucifixo estd numa proporcédo de quase 1/3 do desenho e faz
parte da simetria do edificio. A obra tem uma base, porém esta ndo esta fixada ou
apoiada em nada. A simetria sugere homologia entre as partes, reforcada pela
representacdo em corte (proximidade), e ainda revela o espaco interno. A linha do
horizonte paralela a linha do piso promove a incorporacdo do infinito em
continuidade com o0 espaco interno, ou seja, elimina a diferenca de valores entre 0s
espagos externos e internos. Ha continuidade entre o natural e o artificial pela
presenca da linha do horizonte que estabelece, ainda, uma relagédo entre espago
abstrato (linha do horizonte) e a concretude da forma arquitetbnica. No caso de
Niemeyer, o horizonte € considerado uma manifestagdo fenoménica, diferente de Le
Corbusier, para quem a presenca do horizonte € uma esséncia, aquilo que sintetiza

a nocao de natureza.
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Le Corbusier

Figura 14: Desenho original de Le Corbusier - primeiros estudos da Igreja
19 setembro de 1963 Fonte: fonte: http://lecorbusier.ville-firminy.fr/

No desenho de Le Corbusier (figura 14), ndo h& simetria, mas a perspectiva
se faz presente. O volume é determinante, cénico e nao revela a relacdo do espaco
interno com o externo. N&o é possivel perceber onde se encontram a estrutura ou 0s
fechamentos. Nao ha valorizacdo do caréater tectdnico, e algumas aberturas sdo

definidas com pequenos “rasgos” nas paredes.

O volume principal da igreja esta centralizado na composicéo e na estrutura a
paisagem. O crucifixo esta vinculado ao volume principal, porém deslocado com
dimensdo muito inferior a esse volume. O volume prismético estabelece um carater
simbdlico - considerado aquilo que falta ao homem para compreender a totalidade -
e até alegorico - que tradicionalmente legitima criagcbes miticas, principalmente as

representativas do sagrado.

A representacao do objeto arquitetonico inserido na paisagem infere um modo
de apropriagdo que depende do deslocamento: o profano, uma espécie de
peregrinacdo que o situa no mundo dos homens. Nao fica claro o espaco interno, e
dois aspectos distintos reforcam esse aspecto: volumetria, que estabelece uma
diferenca de valores dos espacos internos dos externos, e estrutura. Pequenos
rasgos de luz iluminam o espaco interno. A “representagdo” do entorno natural é
determinante, pois refor¢ca que ha dois momentos: uma paisagem externa ao edificio

e o outro, o “sagrado”, o espago dos deuses.
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A relagdo sagrado profano é interdependente, e a forma mais clara de mostrar
a distincdo é mediante os conceitos do belo e do sublime: relacdo de distanciamento

ou proximidade entre razao e sensibilidade.

Assumindo que nossas mentes e coracbes podem ser transformados pela
educacdo estética do homem, Schiller defende que “o caminho para a
cabeca esta no coragao”. Schiller vé na arte o poder de trazer ao homem
impressfes que elevam sua condicdo moral pelo contato imediato com o
sublime. No trabalho sutil da beleza a qual nos expomos pela verdadeira
arte, a conciliacdo dos impulsos opostos no homem, se da de maneira
natural pela prépria acdo das impressbes nas esferas da razdo e da
sensibilidade. A precéaria moral formulada em regras de nossa vida social e
politica é transformada em principios justos, pela démarche do jogo entre
raz8o e sensibilidade, sob a conciliacdo da beleza estética exposta pela
verdadeira arte.(SCHILER apud in A Educacdo em Schiller: Por um Mundo
Melhor, 2009)

Niemeyer subverte o significado da estrutura, conferindo leveza aquilo que,
por principio, suporta o peso. A beleza nasce nesse “jogo”; forma plastica e técnica

estrutural constiuem uma unidade, a propria Arquitetura:

A forma pléstica evoluiu na Arquitetura em funcdo das novas técnicas e dos
novos materiais que lhe ddo aspectos diferentes e inovadores. [...] as
formas livres e inesperadas que o concreto permite e os temas modernos
solicitam.” [...] Para alguns, € a funcdo que conta; para outros, inclui a
beleza, a fantasia, a surpresa Arquitetural que constitui, para mim, a prépria
Arquitetura. E essa preocupacéo de criar a beleza é, sem davida, uma das
caracteristicas mais evidentes do ser humano, em éxtase diante desse
universo fascinante em que vive. E isso encontramos nas épocas mais
remotas, com 0 nosso ancestral longinquo a pintar as paredes de sua
caverna, antes mesmo de construir 0 seu pequeno abrigo. E 0 mesmo se
repete pelos tempos afora, a partir das piramides do Egito. Arquitetura
escultura. Forma solta e dominadora sob os espacos infinitos. (NIEMEYER,
2005:16-18)

Para Niemeyer (2005), a “Arquitetura se baseia em razdes permanentes, em
leis eternas de equilibrio, proporcdo e harmonia”. Da mesma forma, na
valorizac&o entre o espaco interno — a morada dos deuses (0 sagrado) e 0 espago
externo — a morada dos homens (o profano). Seu desenho promove o espirito de
leveza, estabelecendo uma proximidade com o “sagrado” da natureza. Separa o

homem da terra e une ao mesmo tempo ao “céu’.

A seu modo, Corbusier também subverte o aspecto estrutural, destacando o
volume como objeto unico de forma “pura”; em suas palavras, “Um pensamento que
se ilumina sem palavras nem sons, [..] unicamente com prismas que mantém
relagdes entre si” (LE CORBUSIER, apud KATINSKY, 2007:1)
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Figura 15: Desenho Colunas da Alvorada-
Oscar Niemeyer, 1957
Fonte: GOROVITZ, s.d.

equilibrio

1 condigdo de um sistema em que as forgas
que sobre ele atuam se compensam,
anulando-se mutuamente.

2. estado ou condicdo do que se mantém
constante, inalterado; estabilidade; 3.
distribui¢do, propor¢do harmoniosa;
harmonia; 4. estabilidade mental e
emocional; autocontrole, comedimento
propor¢ao

1. relacdo das partes de um todo entre si, ou
entre cada uma delas e o todo, quanto a
tamanho, quantidade ou grau; razao;
2relacdo entre as partes de um todo que
provoca um sentimento estético de
equilibrio, de harmonia; 3justa relagio entre
coisas; conformidade de equilibrio, de
harmonia

profano:

No pensamento de .Bataille o mundo
profano é delimitado pelas interdigdes
gracas as quais o homem adia a violéncia da
natureza; por isso pode ser consagrado ao
trabalho regular e deixa o campo livre para
a extensdo da racionalidade.
(DUROZ01,2005:383)

sagrado:

Em oposi¢do ao profano, o que se determina
por sua separacdo do mundo comum: o
sagrado é objeto tanto do fascinio quanto da
rejeicdo. No sentido atenuado, sinénimo de
respeitavel, principalmente em moral.
Evocam-se os direitos “sagrados” da pessoa
humana.

64

O desenho engendra o espirito de
sutileza. Relacdo de proximidade entre o
“sagrado e profano”. No desenho de Le
Corbusier, a sutileza se da no confronto entre
0O externo e o interno - relacdo de
distanciamento entre o “profano e o sagrado” —
, vVinculo com a consciéncia. Suas palavras

descrevem esse sentido:

Aproxima-se, Vvé-se, fica-se interessado, para-se,
aprecia-se, gira-se em torno, descobre-se. Recebe-se
continuamente comogdes diversas, sucessivas. E 0 jogo
jogado aflora [...] em conseqliéncia, o jogo jogado nao
se estabeleceu sobre um ponto de vista central, ideal
rotativo e com visao circular simultanea. (CORBUSIER.
1998:61)

A condicdo de um percurso se caracteriza
pela representacdo perspectiva — a promenade
Arquitetural. A “paisagem” é fundamental para
reforcar o desenho da catedral; o dentro e o
fora.

Desenho e projeto (humano) coincidem.
Os desenhos de Niemeyer e de Le Corbusier
revelam caminhos distintos para um mesmo
fim: valorizar a presenca do homem como
principio. Eles compartilham o mesmo ideario
moderno, com o advento da subjetividade. O

caminho de Niemeyer instiga pela imaginacéo,

motivado pela emocéo e pela afinidade com a natureza. Em presenca do desenho

de Le Corbusier, somos motivados pela vontade, por nossa consciéncia, consciéncia

de si e de nossa relagéo.

2.4 Sobre 0 ensino

O arquiteto, quando projeta, estabelece uma intencéo; desenha um futuro,

aquilo que sonha realizar. Aquele que desenha com o objetivo de atender apenas as
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finalidades praticas da Arquitetura abandona seu sonho, perde a esperanca de fazer

algo que possa efetivamente contribuir para um mundo melhor.

Defender a formacédo artistica do arquiteto ndo significa desconsiderar as
demais &areas de conhecimento, mas resgatar o mesmo sentido poético que Alberti
(apud BRASIL, 2009:3) confere a citada triade vitruviana firmitas, utilitas et venustas,
no sentido de que cada uma dessas partes deve ser adequada a respectiva
destinacao, na perspectiva de uma sanidade total. Em outro ponto de vista, para sua
firmeza e duracdo, essa triade ndo pode apresentar defeito, deve ser sélida, quase
eterna. E quanto a beleza, seja elegante, harmonizando e embelezando os

pormenores.
A respeito da arte e da praxis humana, Hanna Arendt afirma:

O mundo de coisas feito pelo homem, o artificio humano feito pelo homo
faber, s6 se torna uma morada para 0os mortais, um lar cuja estabilidade
suportara e sobreviverd ao movimento continuamente mutavel de suas
vidas e acdes, na medida em que transcende a mera funcionalidade das
coisas produzidas para o consumo e a mera utilidade dos objetos
produzidos para o uso. (ARENDT, 2008:186, 187).

N&o se trata de uma tese em filosofia, tampouco filosofia da arte, mas sobre a
qualificacdo estética do desenho e esse trabalho pretende trazer uma contribuicdo
tedrica sobre o significado do desenho como dimensao artistica, nos termos que

propde Artigas (1999) sobre o ensino, sobre a técnica e sobre a arte:

[...] Creio que das considera¢fes que fiz até agora ja é possivel concluir que
ideario nos tem impedido de enfrentar o ensino racional, cuidadoso e
interessado do desenho nas escolas brasileiras. Para desenhar é preciso
ter talento, ter imaginacdo, ter vocagcdo. Nada mais falso. Desenho é
linguagem também e enquanto linguagem é acessivel a todos. Ademais, em
cada homem ha o germe, quando nada, do criador que todos os homens
juntos constituem. E como ja tive oportunidade de sugerir antes, a arte, e
com ela uma de suas linguagens — o desenho —, é também uma forma de
conhecimento. (ARTIGAS, 1999:77)

Sobre a técnica:

[...] Para nés, arquitetos, a televisdo e o radio, que informam com a
velocidade da luz, sugerem novos conceitos de espaco. O espago como
que se torna transparente e o homem ubiquo. Novas simetrias sé&o
possiveis. Enriqguece o cabedal de matéria para organizar novos desenhos
e novos projetos. Em lugar de uma maquina todo-poderosa que traca o
nosso destino e determina 0s nossos designios, que assume nossa
linguagem e, portanto desenha e projeta sem o controle de nossa mente, o
que se passa é o contrario. E melhor e mais perfeita a ferramenta -
melhores nos sair@o as obras. Um desenvolvimento cada vez maior e tanto
melhor quanto excessivo. (ARTIGAS, 1999: 79)
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Sobre a arte:

[..] O conflito entre a técnica e a arte prevalece ainda hoje. Ele
desaparecera na medida em que a arte for reconhecida como linguagem
dos designios do homem. A consciéncia humana, com seu lado sensivel e
seu lado racional, ndo tem sido convenientemente interpretada como um
inteiro, mas como a soma de duas metades. Aos artistas, principalmente,
compete conhecer esta dicotomia para ultrapassa-la. Com certeza, a
seméantica da palavra desenho tende a enriquecer nessa direcdo. Sentimos
ja as primeiras mudancas. O desenho ndo é a Unica linguagem para o
artista. E as linguagens sédo formas de comunicacao ligadas estreitamente
ao que exprimem. (ARTIGAS, 1999:80)

A escolha é a esséncia do desenho na Arquitetura. Compete as escolas de
Arquitetura formar arquitetos conscientes de suas escolhas e responsaveis por seus
desenhos. Essa perspectiva norteia esta pesquisa: 0 compromisso com a formacgéao
académica dos futuros profissionais da Arquitetura, com a promessa na construcao

de um mundo melhor.

Se por um lado desenho é traco, risco, por outro ele € intencao, designio. Dai
uma homologia entre o significado das palavras desenho, projeto e risco. Ambas

possuem um duplo sentido. Desenhar € arriscar—se, expor—se.
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Capitulo 3

O desenho como obra de arte:

pressupostos epistemoldgicos
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Toda a virtude €, portanto, uma beleza da alma, e uma beleza mais
verdadeira que as anteriores. Mas de que modo as partes sdo simétricas?
N&o o sdo nem como uma grandeza, nem como um numero. E, havendo
muitas partes na alma, em que raz&o se da a composicao e combinacdo das

partes? O que seria a beleza do Intelecto [nous], tomado por si s6?

Do Belo — Plotino ¢.(205-270)

Socrates: Entdo, o que é a beleza?

Hipias: Ou seja, vocé esta me perguntando que coisa é bela?
Socrates: Ndo exatamente,

Hipias. Pergunto o que € o Belo?

Hipias Maior — Platdo

“As coisas belas sao dificeis”

(Platdo — Hippias Maior)

Composigdo, composicao, eis a Unica definicdo da arte. A composigdo é
estética, e 0 que ndo é composto ndo é uma obra de arte.
DELEUZE; GUATTARI
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Situada a relacdo entre consciéncia humana, desenho, escolha, partido, séo
abordados os principios metodoldgicos que déo suporte epistemologico a proposta
deste trabalho. H4, aqui, uma relacéo afetiva de nossa experiéncia em Brasilia, com

0 uso dos desenhos de Lucio Costa, para seguir e situar aqueles conceitos.

3.1 A experiéncia estética
A experiéncia ou emocao estética surge
quando prestamos atencdo na
configuracdo formal de um objeto.
Apenas somos capazes de fazer isso
sob circunstancias muito especiais,
guando a forma do objeto contribui para
a nossa livre reflexdo mental sobre ele.
Quando isso acontece, julgamos o
objeto como “belo’.
A racionalidade das obras
bl " g, de arte tem por objetivo a sua
resisténcia a existéncia empirica:
organizar racionalmente as obras de
arte significa elabora—las
rigorosamente em si.
Adorno 2003

Figura 16: Desenho perspectiva aérea Brasilia - Lucio Costa
Fonte: COSTA, 1995

O termo “estética”, etimologicamente, remete para a palavra grega aisthesis
Aio6nTik, que significa “sensagdo” e “sentimento”, acepg¢des que se encontram
reunidas no termo “sensibilidade”. Remete ainda ao conceito original de estética
que, como disciplina filoséfica, surgiu com a contribuicdo de Alexander Baumgarten
em 1750, que inaugurou o termo como “a ciéncia da cogni¢ao sensivel: a teoria das
artes liberais, a gnoseologia menor, a arte de pensar belamente, a arte do analogo
da razdo.”(BAUMGARTEN, apud GUYER, 2008:27)

Neste trabalho, adotamos o significado que se atribui ao campo da filosofia: a
ciéncia que investiga as questdes que surgem na contemplacdo e na criagcdo da
obra de arte e se debrucga sobre o belo, sobre a emocé&o e sobre o juizo de gosto.
Em resumo, "disciplina que tem por objeto o julgamento de apreciacdo quando se
aplica ao belo" (DUROZOI; ROUSSEL, 1990:117).



ciéncia

1. conhecimento atento e
aprofundado de algo; esse
conhecimento como informagao,
noc¢ao precisa; consciéncia;
conhecimento amplo adquirido via
reflexdo ou experiéncia;

2. corpo de conhecimentos
sistematizados adquiridos via
observacao, identificacdo, pesquisa e
explicacdo de determinadas
categorias de fendmenos e fatos, e
formulados metédica e
racionalmente; 3. atividade,
disciplina ou estudo voltado para
um ramo do conhecimento; 4.
erudicdo, saber;

Rubrica: filosofia:

1. conhecimento que, em constante
interrogacio de seu método, suas
origens e seus fins, obedece a
principios validos e rigorosos,
almejando esp. coeréncia interna e
sistematicidade; 2. cada um dos
inimeros ramos particulares e
especificos do conhecimento,
caracterizados por sua natureza
empirica, logica e sistematica,
baseada em provas, principios,
argumentacdes ou demonstragdes
que garantam ou legitimem a sua
validade.

experiéncia

1. experimentacdo, experimento
(método cientifico. Qualquer
conhecimento obtido por meio dos
sentidos;3. Conhecimento
abrangente, ndo organizado;
adquirido de maneira espontanea.

forma

1. no platonismo, cada uma das
realidades transcendentes que
contém a esséncia material dos
objetos concretos, captaveis
somente pelo intelecto; 2. No
aritstotelismo, principio que
determina, modela ou delineia a
matéria bruta, fazendo com que cada
ser adquira uma identidade
imagética;
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No que concerne ao carater filosofico do
termo, é possivel reconhecer duas dimensdes da
experiéncia estética: a primeira diz respeito a
experiéncia estética diante da natureza, quando o
homem ao contempléd—la e admira—la é capaz de
viver emocodes diante da beleza de um por do sol ou
da exuberancia de uma bela paisagem. Nos termos
propostos por Hegel, o Belo Natural, e que se
diferencia do Belo artistico, que diz respeito ao Belo
na arte e esta intrinsecamente relacionado com a
“‘pureza do espirito” e com a produgdo humana; o
belo natural encontra—se submisso a realidade da
natureza. A segunda se subdivide em: experiéncia
estética na criacdo da obra de arte e experiéncia do
espectador na contemplacdo dessa obra. Mas o que
diferencia a emocao daquela provocada pela
experiéncia estética diante da natureza? A arte se
diferencia da natureza por ter obras como resultado,
pois ndo sdo efeitos de um estado contingente,
como as agdes da natureza. A arte € uma producao
por liberdade e sua acdo tem a razdo por um
fundamento (KANT, apud VELOSO, 1999:216), uma
razdo motivada pela necessidade de se transformar

o0 mundo. Inspirado em Marx, Puls afirma:

Produzimos muitas coisas, mas ndo conseguimos
compreendé—las. Necessitamos de objetos que sejam capazes
de desvelar nossa subjetividade oculta, nossa esséncia
humana. [...] Esses objetos sdo as obras de arte. Tais obras
sdo meios para realizacdo de um fim, mas o fim que elas
encerram € o proprio homem. A arte se distancia da vida
cotidiana para que nés, ap0s a experiéncia estética, possamos
desejar um fim diferente daqueles que orientam nossa
existéncia imediata, qual seja — mudar de vida. (PULS, 2006:
11)

A obra de arte constitui uma sintese da criagdo humana, nascida do diadlogo

entre sujeito e objeto que sdo, a0 mesmo tempo, antitéticos e complementares,

como aponta Schiller sobre a experiéncia diante da beleza:
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A beleza, portanto, é objeto para nés, porque a reflexdo é condicéo sob a
qual temos uma sensacéao dela, mas €, ao mesmo tempo, estado do nosso
sujeito, pois o0 sentimento é a condicdo sob a qual temos representacéo
dela. Ela é, portanto, forma, pois que a contemplamos, mas é ao mesmo
tempo, vida, pois que a sentimos. Numa palavra: é, simultaneamente, nosso
estado e nossa a¢do.(SCHILLER, 2002:127)

Nesse sentido, tem-se como premissa a idéia de que cultura e educacao
artisticas apuram a sensibilidade e o gosto estéticos. A sensibilidade humana é a
esséncia do juizo estético, mas ndo é condicdo suficiente. E fundamental que o
futuro arquiteto tenha vivéncia em matéria de arte e eduque seu sentido estético. A
sensibilidade artistica ndo € um dom inato; é adquirida por meio da educacao do

gosto e pela compreenséo das formas de expresséao artistica.

3.2 O percurso para reconhecimento, analise e descri¢cdo do desenho como de
obra de arte

No processo de reconhecimento, analise e descricdo, considera-se 0
desenho sob trés aspectos: o primeiro diz respeito as diferentes formas de
conhecimento (SCHILLER, apud GOROVITZ, s.d.):

a. conhecimento racional/pratico - vincula—se a necessidade humana de
satisfazer uma vontade particular, especifica e subjetiva do individuo ou do

coletivo, de natureza pratico—utilitaria,;

b. conhecimento logico/histérico - possui um carater objetivo e universal,

desprovido da subjetividade, como a linguagem adotada no campo da ciéncia,

c. conhecimento estético - que consegue conciliar as linguagens racional e
pratica, tedrica e loégica em fungdo da “singularidade sensivel pertinente a
linguagem pratica e a caracteristica de universalidade do pensamento
cognitivo contido na linguagem tedrica. Expressa a totalidade dessas
dimensdes ao conjugar o fenbmeno (percebido pelos sentidos) e a esséncia
(percebido pelo intelecto). O desenho na Arquitetura, a luz do conhecimento
estético, contém em si atributos plasticos que o qualificam como obra de arte.
O desenho com atributo estético fornece todos os termos necessarios e
suficientes a sua decodificacdo e entendimento. O reconhecimento do

significado artistico é tributario, exclusivamente, a sua composicao plastica.

O fazer artistico legitima o saber histérico, conforme alerta Katinsky:
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A dimensdo histérica que permite situar e contextualizar as diferentes
formas de representagdo dos desenhos na histéria da Arquitetura e da arte,
pois a razao historica é tributaria das obras (do obrar humano), somente no
plano histérico podemos situar de modo inteligivel as obras particulares e
fazé—lo com o cuidado de n&o confundir a consciéncia da obra com a
prépria obra; de ndo concluir que é nossa consciéncia histérica quem

determina a inteligibilidade das obras; a histéria da arte é a histéria das
obras e na medida em que novas obras se incorporam, altera—se a
consciéncia. (KATINSKY, apud GOROVITZ - notas de aula)

Para efeito de analise, a descricdo dos desenhos na Arquitetura como obra de

arte distingue trés etapas de leitura do desenho:

- O primeiro analisa a estrutura plastica do desenho em si, como sistema
plastico espago—temporal; identificacdo e descricdo das caracteristicas
fisico—espaciais tangiveis (mensuraveis na sua exterioridade objetiva) e dos
recursos adotados na estruturacéo plastica do sistema, ou seja, as conexdes
que articulam as partes entre si e destas com o todo, imprimindo coeréncia e
unidade a obra, a evidéncia empirica. A descricao da estrutura plastica da
obra corresponde a composi¢do: a ordem, as proporcdes e as correlacdes

que as diferentes partes de uma obra de arte tém entre si;

- O segundo representa o significado da imagem do desenho, que visa ao
reconhecimento do modo particular de recepcdo promovido pelas
disposicbes fisico-espaciais particulares: a imagem construida pelas
capacitacdes intelectivas, racionais, volitivas e sensiveis da subjetividade;
refere-se a imagem mental engendrada pela interacdo com o mundo
objetivo. A relacdo sujeito e objeto se distingue, seja pela identidade
(proximidade / modo tactil) ou pela diferenca (distanciamento / modo 6tico).
Nesse sentido, o desenho € o resultado de uma intencdo produtiva, de uma
pratica “plastica”’, ou seja, de uma atividade somatica que transforma a
matéria com vistas a espacialidade visual-tatil. O desenho como “matéria
formada” se refere a nogao de Kunstwollen (“vontade de arte”) proposta por
Riegl. Segundo essa nogdo, a diversidade histérica das “séries formais”
deriva de um modelo de intencdes, de uma Weltanschauung ou uma “viséo
de mundo” artistica que, em ultima instancia, apenas sugere o seguinte: o
plano das formas visuais deve mais a si mesmo que as condi¢cdes técnicas
ou a imitacdo da natureza. (FREITAS. 2005: s/n);
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- O terceiro € o reconhecimento do sentido geral, o desenho como
linguagem. Corresponde a descricdo do desenho como forma significativa,
como suporte material de significados universais (conteudos culturais e

coletivos historicamente acumulados), a linguagem.

Em sendo prerrogativa da obra de arte reunir, seja de modo harmonico ou
dissonante, as dimensbes e prerrogativas do ser, o desenho, como linguagem,
traduz o modo de o sujeito interagir com a natureza, consigo mesmo e com 0S

outros, mediante suas prerrogativas humanas intelectivas, sensiveis e volitivas.

O belo

l - ... a Unica diferenca entre as obras de
arte e as producdes da natureza é que

%//
M_, sua forma, antes de penetrar a matéria,
e . -
) reside na alma humana: E um produto
da arte tudo aquilo cuja forma reside na

alma.

Aristoteles, apud Panofsky, 1994:22

Figura 17: Desenho de Lucio Costa - Torre TV
Fonte: COSTA, 1995.

Optamos, de maneira muito especial, no decorrer do capitulo, ilustra—lo com
os desenhos de Lucio Costa dedicados ao Plano Piloto de Brasilia, cidade pela qual
nos apaixonamos e na qual escolhemos seguir vivendo. Esses desenhos ilustram o

que diz Stendahl, para quem “A beleza é apenas a promessa da felicidade”.
Porém, entre os desenhos de Lucio Costa, quais sdo considerados Belos?

Por caminhos distintos, muitos filésofos se dedicaram a responder a questbes
sobre o belo. Platéo foi o primeiro a formular explicitamente a pergunta e ao, mesmo
tempo, concluir que, “as coisas belas sao dificeis”. O dialogo entre Socrates e Hipias
expbe o dilema, sem conseguir chegar a uma definicdo suficientemente concreta
sobre que coisas sao belas. Na Poética de Aristoteles, a arte é reconhecida como
objeto de criacdo humana e abordada como imitacdo da natureza e da vida, a
mimesis. O que confere beleza a uma obra € sua forma, gracas a sua proporcao,

simetria e ordem, isto €, a uma justa medida entre as partes. Plotino, em Enéadas,
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inspirado em Platdo, questiona a beleza dos seres do ponto de vista da ordem
intelectual e moral, pois na aparéncia fisica, a beleza consiste numa condicado de
natureza plastica relativa a simetria e a composicdo entre as partes. A Escolastica
apoia-se em Platdo e em Aristoteles, pelo idealismo do primeiro e realismo do
segundo. Reconhece a arte como uma virtude de natureza pratica que diz respeito
ao intelecto e consiste em transmitir uma idéia a determinada matéria. Para S&o
Tomas de Aquino, a beleza, cujas condicbes relativas ao objeto sdo a
propor¢cdo/harmonia, a integridade/unidade e a clareza/luminosidade, é aquilo que
agrada a viséo e possui identidade divina.

Essa longa trajetoria sobre que coisas séo belas ganha contornos renovados
na Modernidade. Vale esclarecer que este trabalho ndo se dedica a suscitar
guestdes se 0 belo na contemporaneidade assumiu novos entendimentos. Cabe aos
filosofos essa reflexao sistemética sobre o tema. Entretanto, a abordagem filoséfica
sobre o belo da suporte a premissa aqui desenvolvida, de que a beleza se apresenta

como valor objetivo; € uma composicao que pertence ao objeto e pode ser medida.

Admitir a obra de arte como objeto de conhecimento disciplinar pressupde,
como condi¢do preliminar e necesséria, a existéncia objetiva da obra de
arte, como objeto em si, podemos teorizar e formular conceitos mediante os
quais reconheco, nas obras particulares, a condicdo geral de ser obra de
arte; e como corolario, poder ajuizar sobre o belo. (GOROVITZ, 1998)

A abordagem empirista de Hume relativa a beleza reduz a beleza ao gosto: "A
beleza ndo € uma qualidade em si, existe meramente na mente de quem a
contempla e cada mente percebe uma beleza diferente.” (HUME, 1984: 318). Opde-
se a tradicao classica iniciada com Platdo, que defendia a existéncia do "belo em si",
de uma esséncia ideal e objetiva, para as quais serve de modelo e de critério de

julgamento.
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O juizo de gosto

Oriundo do intelecto, o desenho, pai de
nossas trés artes — Arquitetura, escultura,
pintura —, extrai de multiplos elementos
um juizo universal. Esse juizo
assemelha-se a uma forma ou idéia de
todas as coisas da natureza, que é por
sua vez sempre singular em suas
medidas. Quer se trate do corpo humano,
dos animais, das plantas, dos edificios,
da escultura ou da pintura, percebe-se a
relacdo que o todo mantém com as
partes, que as partes mantém entre si e
com o conjunto. Dessa percepgao nasce
um conceito, um juizo que se forma na
mente, e cuja expressdo manual
denomina-se desenho.

Vasari

Figura 18: Desenho de Lucio Costa - Plano Piloto Brasilia
Fonte: COSTA, 1995.

O Belo se distingue do Bom, porque agrada independentemente de qualquer
interesse. Diz Kant (apud GOROVITZ, 1999:38): “¢é o que satisfaz (da prazer)
universalmente sem conceito”. Ajuizar sobre a beleza da obra implica assumir uma
decisdo na auséncia de uma razao pratica ou ainda de uma razéo logica. Dessa
maneira, Kant garante a condicao libertaria da arte o que, por exemplo, nos permite
estudar os desenhos de Lucio Costa e julgd—lo Belo, do ponto de vista da arte, com
a liberdade de estabelecer um novo conceito de cidade. Cabe ao desenho, como

obra artistica, instaurar seu préprio conceito. Assim diz Kant:

Para achar algo bom, tenho sempre de saber que coisa o0 objeto deve ser,
isto &, ter um conceito do mesmo. Para encontrar beleza nele, ndo preciso
disso. Flores, desenhos livres, tragos entrelacados sem intencdo, sob o
nome de folhagem, nada significam, ndo dependem de nenhum conceito
determinado, e no entanto aprazem. A satisfacdo com o belo tem de
depender da reflexdo sobre um objeto, que conduz a algum conceito (sem
se determinar qual); e distingue—se com isso também do agradavel, que
repousa inteiramente sobre a sensacdo. (KANT, 2005: 52)

Os desenhos que configuram o Plano Piloto de Brasilia elucidam as
colocacfes de Kant, pois viabilizam a reflexdo sobre a obra em si. Exemplo disso é o
gue disse Lucio Costa sobre seu desenho retratado na figura 18: (o desenho do

Plano Piloto de Brasilia) “nasceu do gesto primario de quem assinala um lugar ou
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dele toma posse: dois eixos cruzando-se em angulo reto, ou seja, o proprio sinal-da-
cruz.” (COSTA, 1995:284)

A perspectiva desses desenhos também abre a possibilidade para um novo
conceito de “cidade” como expressdo autbnoma. Além disso, ha os aspectos
contingentes, de carater programéticos, que visam cumprir os objetivos praticos a

gue uma cidade se destina ou 0s necessarios de natureza histérica e ambiental.

O desenho da cidade como aspiracdo, “promessa de felicidade”, uma
intencao, incorpora um sentido utépico, condicdo sine qua non a todo obra artistica.
O ajuizamento do belo como significado se fundamenta no reconhecimento do
sentido geral objetivado pela estratégia compositiva, como técnica de objetivacao

daquele significado.

Lucio Costa, ao adotar eixos como suporte do partido, traduz o caréater

volitivo e emancipatério implicito, segundo Le Corbusier, na idéia de eixo:

E o eixo que confere ordem & Arquitetura. A Arquitetura é a hierarquia dos
eixos (...) O eixo é talvez a primeira manifestacio humana; ele é o
instrumento de todo ato humano. A crian¢a que titubeia tende na direcdo do
eixo, o homem que luta na tempestade da vida traca para si um eixo. (LE
CORBUSIER,2000:133)

A configuracdo dos dois eixos define o espaco de consagracdo do sentido
geral; € uma acdo humana de caréater direcional. No caso do desenho de Brasilia, o
desenho vai qualificar a cidade como manifestacdo estética: eixo monumental
(consagracdo da escala monumental) e eixo rodoviario-residencial (consagracao da
escala cotidiana e residencial). Nasce o risco preliminar, o partido, assim descrito:
“Trata—se de um ato deliberado de posse, de um gesto de sentido ainda
desbravador, nos moldes da tradicdo colonial. E o que se indaga € como no
entender de cada concorrente uma tal cidade deve ser concebida”. (COSTA,
1995:283)

O partido, como define Lucio Costa (1940), nasce da escolha e da fixagdo do
sentido geral a prevalecer na disposi¢cao dos pontos, das linhas, dos planos, dos
volumes ou das cores, aquele que da forma a cidade. Pela composicéo hierarquica a
partir dos dois eixos que se cruzam ortogonalmente, a cidade ganha forma —

conteudo-, como traduz o relatorio:



monumental:

1. concernente a ou préprio de
monumento;

2. que mostra admiravel
singularidade; magnifico,
maravilhoso;

3. de grande importancia, relevo,
valor;

dignidade:

1. qualidade moral que infunde
respeito; consciéncia do préprio
valor; honra, autoridade, nobreza;
2. qualidade do que é grande, nobre,
elevado;

3. modo de alguém proceder ou de
se apresentar, que inspira respeito
aos proprios sentimentos, valores;
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[...] Ela deve ser concebida ndo como simples organismo
capaz de preencher satisfatoriamente e sem esforgco as
funcdes vitais proprias de uma cidade moderna qualquer, néo
apenas como urbs, mas como civitas, possuidora dos atributos
inerentes a uma capital. E, para tanto, a condi¢cdo primeira é
achar—se o urbanista imbuido de uma certa dignidade e
nobreza de intencdo, porquanto dessa atitude fundamental
decorrem a ordenacdo e o senso de conveniéncia e medida
capazes de conferir ao conjunto projetado o desejavel carater
monumental. Monumental ndo no sentido de ostentacdo, mas
no sentido da expressao palpavel, por assim dizer, consciente,
daquilo que vale e significa. Cidade planejada para o trabalho
ordenado e eficiente, mas ao mesmo tempo cidade viva e
aprazivel, prépria ao devaneio e a especulagdo intelectual,
capaz de tornar—se, com o tempo, além de centro de governo e
administragdo, num foco de cultura dos mais ldcidos e
sensiveis do pais.(COSTA, 1995:283)

Lucio Costa explica como deu forma e conteudo ao partido que escolheu para

o tracado do Plano Piloto de Brasilia, como segue:

[...] Como decorréncia dessa
concentracdo residencial, o0s
centros civico e administrativo, o
setor cultural, o centro de
diversBes, o centro esportivo, o
setor administrativo municipal, os
quartéis, as zonas destinadas a
armazenagem, ao abastecimento
e as pequenas industrias locais,
e, por fim, a estagdo ferroviéria,
foram naturalmente ordenando-
se e dispondo ao longo do eixo
transversal que passou assim a
ser 0 eixo monumental do
sistema. (COSTA, 1995:285)

Figura 19: Desenho de Lucio Costa- Plano Piloto Brasilia

Fonte: COSTA, 1995.

[..] O cruzamento desse eixo
monumental, de cota inferior, com o eixo
rodoviario—residencial impds a criacdo de
uma grande plataforma liberta do trafego
que nao se destine ao estacionamento
ali, remanso onde se concentrou
logicamente o centro de diversfes da
cidade, com o0s cinemas, os teatros, 0s
restaurantes etc (COSTA, 1995:285).

Figura 20: Desenho de Lucio Costa - Plano Piloto Brasilia



Fonte: COSTA, 1995.
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Figura 21: Desenho de Lucio Costa - Plano Piloto Brasilia
Fonte: COSTA, 1995.
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[.] Destacam-se  no
conjunto 0s edificios
destinados aos poderes
fundamentais que, sendo
em nimero de trés e
autbnomos, encontraram
no triangulo equilatero,
vinculado a Arquitetura da
mais remota antigliidade, a

forma elementar
apropriada para conté—los.
Criou—se entéo um

terrapleno triangular, com
arrimo de pedra a vista,
sobrelevado na campina
circunvizinha a que se tem
acesso pela prépria rampa
da  auto—estrada que
conduz a residéncia e ao
aeroporto. (COSTA,
1995:288)
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Figura 22: Desenho de Lucio Costa - Plano Piloto Brasilia
Fonte: COSTA, 1995.

[...] Ao longo dessa esplanada — o Mall, dos ingleses —, extenso gramado destinado a
pedestres, a paradas e a desfiles, foram dispostos os ministérios e autarquias . [...] Nesta
Plataforma onde, como se via anteriormente, o trafego é apenas local, situou—se entdo o centro
de diversdes da cidade (mistura em termos adequados de Piccadilly Circus, Times Square e
Champs Elysées). A face da plataforma debrucada sobre o setor cultural e a esplanada dos
ministérios, ndo foi edificada com excecdo de uma eventual casa de cha e da Opera, cujo
acesso tanto se faz pelo préprio setor de diversdes, como pelo setor cultural contiguo, em plano
inferior. Na face fronteira foram concentrados os cinemas e teatros, cujo gabarito se fez baixo e
uniforme, constituindo assim o conjunto deles um corpo arquiteténico continuo, com galeria,
amplas calcadas, terracos e cafés, servindo as respectivas fachadas em toda a altura de campo
livre para a instalagcdo de painéis luminosos de reclame. (COSTA, 1995:289)
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Figura 23: Desenho de Lucio Costa - Plano Piloto Brasilia
Fonte: COSTA,1995.

[...] Quanto ao problema residencial, ocorreu a solugcdo de criar—se uma sequéncia continua de
grandes quadras dispostas, em ordem dupla ou singela, de ambos os lados da faixa rodoviaria, e
emolduradas por uma larga cinta densamente arborizada, arvores de porte, prevalecendo em cada
quadra determinada espécie vegetal, com chdo gramado e uma cortina suplementar intermitente de
arbustos e folhagens, a fim de resguardar melhor, qualquer que seja a posicao do observador, o
conteldo das quadras, visto sempre num segundo plano e como que amortecido na paisagem.
Resumindo, a solugdo apresentada é de facil apreensédo, pois se caracteriza pela simplicidade e
clareza do risco original, o que ndo exclui, conforme se viu, a variedade no tratamento das partes,
cada qual concebida segundo a natureza peculiar da respectiva fun¢éo, resultando dai a harmonia de
exigéncias de aparéncia contraditéria. E assim que, sendo monumental é também cémoda, eficiente,
acolhedora e intima. E ao mesmo tempo derramada e concisa, bucdlica e urbana, lirica e funcional. O
trafego de automoveis se processa sem cruzamentos, e se restitui 0 chdo, na justa medida, ao
pedestre. E por ter o arcabouco tdo claramente definido, é de facil execucdo: dois eixos, dois
terraplenos, uma plataforma, duas pistas largas num sentido, uma rodovia no outro, rodovia que
podera ser construida por partes, — primeiro as faixas centrais como um trevo de cada lado, depois as
pistas laterais, que avangariam com o desenvolvimento normal da cidade. As instalacdes teriam
sempre campo livre nas faixas verdes contiguas as pistas de rolamento. As quadras seriam apenas
niveladas e paisagisticamente definidas, com as respectivas cintas plantadas de grama e desde logo
arborizadas, mas sem calcamento de qualquer espécie, nem meios—fios. De uma parte, técnica
rodoviaria; de outra, técnica paisagistica de parques e jardins.

Brasilia, capital aérea e rodoviaria; cidade parque. Sonho arqui—secular do Patriarca. (COSTA,
1995:295)
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O Partido

. : No entanto, se as obras de arte ndo séo pensamento
il o e conceito, mas um desenvolvimento do conceito a
e partir de si mesmo, um estranhamento na dire¢éo do

: sensivel, entdo a forga do espirito pensante reside no
= fato de ndo apenas apreender a si mesmo em sua
i Forma peculiar como pensamento, mas em
reconhecer—se igualmente em sua alienacdo no

sentimento e na sensibilidade, apreender—se em seu

outro, transformando o que é estranho em

pensamento e, assim, o reconduzindo de volta a si

— HEGEL, 1999: 37

Figura 24: Desenho de Lucio Costa - Plano Piloto Brasilia
Fonte: COSTA, 1995.

A disposicao em torno dos dois eixos sugere percursos sequenciais de modo
linear e direcionado (eixo monumental e eixo residencial) a privilegiar a percepc¢éo
imediata dos lugares. Entretanto, cada uma das partes possui identidade pelo
tratamento particular que recebe-modenatura. As quadras residenciais configuradas
de modo cadenciado sdo marcadas pelo enquadramento, com definicdo de gabarito
homogéneo e o cinturdo verde. O setores hoteleiros, bancarios e comerciais
assinalados pelo gabarito em altura em torno da rodoviaria - abaixo do cruzamento
dos eixos — marca o “centro” da cidade com seus volumes mais altos. A Esplanada
dos Ministérios pela disposicdo linear dos edificios com Congresso Nacional no
fechamento da perspectiva. Congresso Nacional e torre de TV definem um eixo,

conferindo equilibrio ao conjunto.

Os desenhos, na medida que os desvendamos, circunscrevem o discurso e
revelam a dignidade e nobreza de intengdo, como propde Lucio Costa no inicio do

relatorio.

Uma cidade monumental, uma obra artistica eu a traduziria, pois é assim
que a descreve nas entre linhas: Monumental no sentido de ser expressao
palpavel, [...] consciente, daquilo que vale e significa. [...] Cidade viva e
aprazivel, [...] propria ao devaneio e a especulacdo intelectual, capaz de
tornar-se num foco de cultura dos mais licidos e sensiveis do pais.
(COSTA, 1995:295)
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comodulagéo, - o conjunto das O carater artistico decorre da prerrogativa de a
proporg¢des das partes entre si e com

relagdo ao todo; ordenacgéo, estabelecida pelo desenho, objetivar o
harmonia, - a subordinagio de

todas as partes a uma determinada sentido geral. O desejado senso de conveniéncia
lei;

eurritmia, - comodulagio também € desenho, mais que adequagdo ao
harmonica integrada em ritmo _ ) _
perfeito”; programa de necessidade; ele nasce do jogo preciso
modenatura, -o modo particular )

como é tratada, plasticamente, cada das escalas propostas para as diferentes zonas
uma das partes da composicio. . L ;
cadéncia - espagamentos iguais programaticas. Cada parte da composicdo é
repetidos uniformente. ] )

ritmo - espacamentos ou alturas concebida com base na natureza peculiar de cada
desiguais uniformentente repetidos . . o

ou alternados. funcao, resultando numa harmonia de exigéncias de
relacdo, - o confronto entre duas . .

partes; aparéncia contraria.

proporc¢ao, - a equivaléncia ou o

equilibrio de duas relagdes; Para Lucio Costa, a cidade é a expressdo

LUCIO COSTA, 1940
palpavel das humanas necessidades de contato, de

comunicacdo, de organizacdo e de troca, em circunstancias fisico-sociaias
determinadas e seu contexto historico. Seu desenho busca resolver, na medida do
possivel, aquilo que reconhece como contradicdo fundamental das relacGes
humanas, quando diz: “os interesses do homem como individuo nem sempre
coincidem com os interesses desse mesmo homem como ser coletivo (COSTA,
2000: 91; grifos do autor).

Dessa maneira, discurso e desenho (forma da cidade) revelam esse ideério
que nasce do “jogo” (composicao plastica) entre cadéncia, ritmo, relagao, proporgéo,
comodulagéao, harmonia, eurritmia e modenatura, estabelecido por cada uma das
partes em si e entre si. A composicdo geométrica da forma a cidade. O gesto
primario articula, por meio dos artificios da composi¢do (hierarquia dos eixos, a

simetria), cada uma das partes, conferindo identidade a forma da cidade.

Kant atribui a forma (do desenho) a responsabilidade de garantir toda

disposicéo para o juizo do gosto:

Na pintura, na escultura, e mesmo em todas as artes figurativas, na
Arquitetura, jardinagem, na medida em que sdo belas artes, é o desenho o
essencial, no qual ndo é o que contenta na sensagdo, mas meramente o
que apraz por sua forma, que constitui o0 fundamento de toda disposicéo
para o gosto. As cores que iluminam o tracado pertencem ao atrativo;
decerto podem vivificar o objeto em si para a sensa¢cdo, mas nado torna—lo
digno de contemplacdo e belo: sdo antes, o mais das vezes, muito
restringidas por aquilo que a bela forma requer e, mesmo onde o atrativo é
tolerado, somente pela bela forma sdo enobrecidas. Toda a forma dos
objetos dos sentidos (tanto dos externos, quanto, mediatamente, também
do interno) &, ou figura, ou jogo; neste ultimo caso, seja jogo das figuras (no
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espaco, a mimica e a dancga); ou mero jogo das sensacgfes (no tempo). O
atrativo das cores, ou de sons agradaveis do instrumento, pode
acrescentar—se, mas o desenho, no primeiro caso, € a composi¢éo, neste
ultimo, constituem o objeto proprio do juizo de gosto puro. (KANT, 2005:71).

Kant reconhece dois modos de juizo estético: 0 empirico ou juizo de sentidos,
aquele que enuncia agrado ou desagrado; o puro ou juizo formal, que enuncia a
beleza de um objeto ou de um modo de sua representacdo. Esses sdo os Unicos
juizos de gosto propriamente ditos. Enunciar que uma obra é bela requer, como
propde Kant, um julgamento de gosto. Atribuimos ao objeto de carater particular um

valor de significado universal.

O caréter universal do juizo estético reside na idéia de autonomia; nesse
ajuizamento, o0 sujeito tem como prerrogativa sua decisdo e se situa como um ser
social, um individuo. Primeiro, por ser o agente responsavel desse julgamento, para
a atribuicdo de um valor, numa condicdo consciente. Segundo, porque pressupde
um dialogo universal pelas faculdades da imagina¢éo e do entendimento, isto €, ndo

baseado em conceitos a priori.

O belo s6 é belo porque possui relacdo com a forma do objeto, livre de uma
finalidade determinada estabelecida em conceitos. Além de disso, no julgamento do

belo, se apresenta também uma necessidade.

A concepcéo de Lucio Costa corrobora essa consideracdes. Nao por acaso,
usa, acertadamente, o verbo conceber que, entre tem entre seus varios significados
dar a luz. Lucio Costa diz: “Ela deve ser concebida [...] ndo apenas como urbs, mas
como civitas”; deve harmonizar o interesse coletivo e particular, o sagrado e o
profano, tratados de modo equivalente, consubstanciando o espirito de cidadania. O
desenho revela um ideério, retne urbs - a forma como um componente material da
cidade, correspondendo a seu cotidiano - e civitas - vida social, politica e imaginaria

dos habitantes da cidade e os valores consagrados coletivamente.

Na perspectiva da harmonizacdo desses elementos, distintos em sua
natureza, o desenho ascende ao belo e se apresenta como aquele que decorre da
elaboracdo, em nivel consciente, de uma atividade produtiva, com o intuito de

satisfazer uma necessidade de expressao e de afirmacao da existéncia do homem.
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Hegel explica que a condicdo humana se afirma pela consciéncia da
necessidade e ndo pelas necessidades em si. Para Hegel, isso € o que define a
liberdade,

3.3 Origem da obra de arte

A constru¢do, numa obra de arte, diz respeito a sua
l6gica interna, que ndo é a dos conceitos [...] Ao contrério
da construcao conceitual, a estética diz respeito a
singularidade do artefato, de sua inteireza como algo
tnico. A construcao estética € semelhante, em seu
principio, ao processo de sintese que leva ao
conhecimento conceitual.

Entretanto, diferentemente este Ultimo, aquela ndo tem
como objetivo algo externo a prépria relagdo entre o

- sujeito e o0 objeto, ou seja, entre o fruidor e a obra [...] sua
,Jﬁ?_‘f—:j coeréncia, sua identidade, ndo deve ser buscada a partir
R de um ponto externo a propria obra, pois ela surge a
partir da propria experiéncia com a coisa.
ADORNO, 2003

Figura 25: Desenho de Lucio Costa - Croqui Plano Piloto Brasilia.
Fonte: BARKI, 2003

Origem denota o inicio, a proveniéncia, o nascimento das coisas, e pode
significar a histéria que o homem estabelece na experiéncia com a arte, e que se

funde com a propria histéria do homem.

Para Hegel, o belo na arte motiva o homem a objetivar seu espirito,
transformando o mundo e, ao mesmo tempo, se transformando. A arte promove a
possibilidade de o homem construir a consciéncia que tem de si mesmo, na agao

criativa da obra, o que cria uma relacéo de dependéncia entre o sujeito e 0 objeto.

Isso fica claro no desenho de Lucio Costa para Brasilia. O primeiro passo para
o reconhecimento do desenho como obra de arte € estabelecer essa relacdo de
interdependéncia sujeito/objeto, na analise e descricdo da composicdo plastica.
Trata-se do reconhecimento dos fatores de conectividade que conferem a citada
relacdo, num caréater sistémico. Nesses termos, a descricdo da obra surge como

uma das sinteses possiveis e apresenta-se como expressao da totalidade humana.



Figura 26: Vénus de
Willendorf 24000 a.C.
Fonte:www.portaldarte.com.br

Figura 27: Desenhos
Venus
Fonte: http://menic.utexas.edu

Configurar

1. dar ou tomar forma, feitio;
desenhar, esculpir; 2.
representar em pensamento;
imaginar; 3. revestir-se das
caracteristicas de; parecer,
afigurar-se

ordenar

1. dispor de forma organizada;
arrumar, organizar; 2. decidir-
se a, tomar uma determinac¢io
significar

1. ter o significado ou o sentido

de; querer dizer; 2. apresentar-

se como expressao de;
exprimir, traduzir;

3. ser sinal ou indicio de;
denotar
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Por natureza, o homem da forma a sua
imaginacdo. Por meio delas busca objetivar seus

sentimentos e vivéncias mais profundas.

Ninguém desenha por desenhar. O homem quando faz uso desta
forma de linguagem busca objetivar algo que lhe é particular —
subjetivo. Nesse sentido o desenho assume o significado de
objeto, comparece como modo de intermediacdo entre o universo
subjetivo da imaginacdo humana e o mundo que o cerca. Objetivar
¢ criar. E tornar real, dar existéncia a alguma coisa que € particular,
dar formar a algo novo e no ato criador reunir as capacidades
humanas de ordenar, configurar, significar. (OSTROWER,
2003:10 — grifo nosso).

Dar forma a uma idéia, segundo Nunes (2003:27) &
um ato da inteligéncia que, através da praxis produtiva,
da forma a matéria, gera um novo ser, que

denominamos obra.

O processo de criagdo na arte compreende o
sentido de pdiesis, que € a producao, a fabricacdo e a
criacdo. Significa um produzir que da forma, um fabricar
gue engendra, uma criacdo que organiza, ordena e
instaura uma realidade nova, um ser — a obra de arte.
(NUNES, 2003:20)

Criar significa dar existéncia a algo, originar,
instituir ou imaginar e, para o reconhecimento da obra
artistica € condicdo necessaria, a participacdo do
terceiro — o0 sujeito. O processo de criagdo artistica
implica um compartilhamento, a presenca do outro, que
assim comparece como protagonista, para Marx (MARX
apud GOROVITZ, 1998), “a sensibilidade, s6 através do

outro comparece como sensibilidade humana”

Na busca de novas ordenacdes e de significados reside a profunda
motivacdo humana de criar. Impelido, como ser consciente, a
compreender a vida, o homem é impelido a formar. Ele precisa
orientar—se, ordenando os fendbmenos e avaliando o sentido das
formas ordenadas; precisa comunicar-se como 0s outros seres
humanos, novamente através de formas ordenadas.
(OSTROWER, 2003:10- grifo nosso)
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No dizer de Heidegger, na “Origem da Obra de Arte”, o reconhecimento da
obra nasce da relacdo sujeito/obra (ja dito), tanto na producdo como na respectiva

apreciacdo. O sujeito que aprecia a obra também participa da criacdo artistica:

Origem significa aqui aquilo a partir do qual e através do qual uma coisa € o
que é, e como €. Ao que uma coisa é como €, chamamos a sua esséncia. A
origem de algo é a proveniéncia da sua esséncia. A pergunta pela origem
da obra de arte indaga a sua proveniéncia essencial. Segundo a
compreensao normal, a obra surge a partir e através da atividade do artista.
Mas por meio e a partir de qué é que o artista é o que é? Através da obra;
pois é pela obra que se conhece o artista, ou seja: a obra é que primeiro faz
aparecer o artista como um mestre da arte. O artista é a origem da obra. A
obra é a origem do artista. Nenhum é sem o outro. E, todavia, nenhum dos
dois se sustenta isoladamente. Artista e obra sdo, em si mesmos, e na sua
relacdo reciproca, gracas a um terceiro, que é o primeiro, a saber, gracas
aquilo a que o artista e a obra de arte vdo buscar o seu nome, gragas a
arte. A arte encontra—se na obra de arte. (HEIDEGGER, 1977:11)

Para Heidegger, a origem da obra de arte ndo se da apenas no processo de
criacdo na relagdo artista/obra, mas a origem se da, inclusive, na prépria fruicdo com
a obra e no seu reconhecimento. Sua abordagem reforca, ainda, a questdao do

reconhecimento da obra enquanto obra artista e do reconhecimento de si.

Nesse processo de criacdo e de fruicdo com a obra arte, somos motivados por
emocodes, sentimentos e pensamentos, e esses podem se traduzir num caminho de

reconhecimento da obra como projeto humano historicamente constituido.

Ha, por assim dizer, uma relacdo entre reconhecimento e identidade, como
forma de constituicdo do self. Honneth (2003) defende a idéia de que o
reconhecimento esta ligado a aspectos formativos da identidade individual e coletiva,
constituindo pré-condi¢cdes sociais necessarias a obtencdo do respeito e da auto-
estima. A formacéo da identidade do individuo sé ocorre na relacdo com o outro e no
reconhecimento que esse tem daquele. Tal reconhecimento, que ocorre em trés
dimensdes, estabelece um contato do individuo com seu self, o qual da origem a

outras relacdes, como: autoconfianca, auto-respeito e autoestima. (SCHULZ, 2009).

Implicita nesse contexto reconhecimento/identidade, encontra-se a relagao

entre espaco e tempo, tratada a seguir.
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Capitulo 4

Uma poética sobre o espacgo:

entre o passado e o futuro



Eis entdo que se desenha completamente este ato,

esta trajetoria do projeto, que € a mesma da memdria a imaginacéao.
Da memodria & imaginagéo quer dizer:

aquilo que nos lembramos aquilo que prevemos e desejamos.

Argan

Quando a arte esta presente, a forma significa — tem carga latente. O traco é a procura sensivel da

forma. Todo e qualquer “risco” deve significar
(lembranca de Clive Bell).

Lucio Costa
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Do ponto de vista da dimensdo do espaco e da arte, um corte linear na
histéria, no caminho do “desenho” intrinseco a ela, permite mostrar que nado ha
“‘envelhecimento” para a fruicdo artistica na perspectiva da arte. Uma vez
comprovada a educacdo estética intrinseca nesse olhar, somos capazes de nos
renovar sempre a cada experiéncia artistica, independentemente do tempo de
criacdo da obra. Desde os mais rudimentares até os mais elaborados desenhos
barrocos, somos capazes de nos emocionar diante da experiéncia estética, pois a
arte transcende tempo de sua criagdo. Na construcdo desta parte da pesquisa, sao
feitas leituras de desenhos e de espacos, situando neles a idéia do sagrado e de

profano, fundamentais para a compreensao do ser em sua esséncia humana.

4.1 Dimensao da histéria

A, _ S _ Se quisermos lang¢ar novos alicerces para a
vida urbana,

cumpre-nos compreender a natureza

- M‘ histdrica da cidade e distinguir, entre as

e’ >~ : Ty suas funcgBes originais aguelas que delas
g emergiram e aquelas que podem ser ainda

e ﬁ ' B invocadas.
T £ Munford

Figura 28: Croqui Le Corbusier - vista acropoles

Situamos, inicialmente, que a nocéo de projeto implica o reconhecimento das
trés dimensbes do tempo, passado; presente e futuro, e de como essa relacdo, a

partir da praxis artistica do desenho, engendra a possibilidade de um fazer histérico.

Para Flavio Motta, o fazer histdrico se revela na medida em que o desenho se
aproxima da nocéo de projeto (pro-jet), como um langar-se adiante (futuro) motivado
por uma preocupagdo (presente). Isso implica a consciéncia da necessidade,
guando essa preocupacao (passado) é resultante de dimensdes histéricas e sociais

que transforma projeto em “projeto social’:
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Sabemos que a palavra "desenho” tem, originariamente, um compromisso
com a palavra "designio”; ambas se identificam. Na medida em que
restabelecermos, efetivamente, os vinculos entre elas, estaremos também
recuperando a capacidade de influir no rumo do nosso viver. A proporgéo que uma
sociedade realiza suas condi¢cbes humanisticas de viver, o desenho se manifesta
mais preciso e dinamico em seu significado. Vale dizer que, através do desenho,
podemos identificar o projeto social. E com ele, encontraremos a linguagem

adequada para conduzir a emancipacédo humana. (MOTTA, 1970)

A acdo de transformacdo é motivada ndo pela necessidade, mas sim pela
consciéncia da necessidade, que Hegel define como liberdade. No dizer de Motta,
desenho e emancipacao se equivalem; tornam-se um caminho para o exercicio da
liberdade e correspondem a capacidade individual de optar com total autonomia,
fazendo histéria. Por meio dessa, o ser humano realiza sua plena autodeterminacao,

organizando o mundo que o cerca e criando suas necessidades

“Projeto social”, como proposto por Motta, envolve o sentido de sociedade e,
através da arte, concilia as dimensdes coletivas e pessoais do individuo.
Identificamos esse ponto de vista em Argan, quando questiona “o que quer dizer

fazer a historia?” No artigo “A historia na metodologia do projeto”, ele responde:

A histéria é simplesmente (e quero dizer as coisas da maneira mais simples
possivel) conceber o passado como tendo resolvido as contradicbes da
sociedade de seu tempo. Agora ndés podemos ver o passado com as
contradi¢cbes resolvidas, e, se queremos fazer projetos que sejam coerentes
com a idéia de historia, coerentes com a idéia de critica, a idéia de histéria e
a idéia de critica sendo idéias estruturais da cultura contemporanea, o
primeiro passo é estudar, reconhecer as contradigbes da sociedade na qual
vivemos. (ARGAN, 1994)

Argumenta que arquiteto imbuido de suas possibilidades deve ter consciéncia
de sua disciplina e implica, inclusive, no reconhecimento da histéria da cidade: “o
que a produz é a necessidade, para quem vive e opera no espaco, de representar
para si de uma forma auténtica ou distorcida a situagdo espacial em que opera”
(ARGAN, 1984:74).

Ha que se distinguir entre historia como origem, a realidade concreta sobre a
qual podemos agir criticamente, e histéria como processo de transformacdes (no
sentido da utopia), de critica ao passado com vistas ao futuro, considerando as

formas de agir técnica e/ou cientifica e artistica.
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A preocupacdo de Argan gira em torno do futuro da sociedade, pois quando
nao se reconhece a possibilidade de a cidade em si, como composi¢cao urbana, ser

em alguns casos uma obra de arte, € possivel que seu futuro seja comprometido

Lucio Costa compartilha desse entendimento, quando diz: “A melhor forma de
prever é olhar par tras” (COSTA, apud GOROVITZ - notas de aula). Significa dizer
que o futuro desenho, um projeto, nasce de uma reflexdo critica que considera as

necessidades do presente e as raizes passadas, com vistas ao futuro.

Um confronto entre os periodos historicos desvenda como o desenho participa
do fazer histérico, das relacbes humanas na esfera publica/privada e do sagrado/
profano). Desde os mais antigos agrupamentos humanos, ha um desenho que

regula, de uma maneira ou de outra, a configuracdo dos espacos.

N&o se trata de estudar o passado como registro dos fatos, mas sim de
reconhecer a historia para a compreensao dos significados, de modo a se edificarem
os valores humanos. Da andlise da composicdo, depreende-se uma analise estética

capaz de motivar a sensibilidade do fruidor.

7

O objetivo deste capitulo ndo é esgotar o vasto conteldo acerca das
transformacdes espaciais ocorridas ao longo da histéria humana. Busca-se apenas
desvelar, mesmo de forma limitada (o aprofundamento motivaria outra pesquisa), o
desenho que consubstancia e motiva o processo de constru¢do de uma sociedade a
outra. A trajetéria desse processo tem sempre um olhar no futuro, apesar de as
transicdes serem marcadas por momentos de continuidades e rupturas. Olhar para
a historia, do ponto de vista de suas manifestacdes artisticas, significa conferir

inteligibilidade a histéria e & nossa prépria consciéncia.

Toda obra de arte objetiva uma consciéncia, e diante dela, somos capazes de
exteriorizar nossa propria consciéncia. Nessa dialética, sujeito e obra emergem
transformados numa realidade nova, numa totalidade, objeto da consciéncia como
imagem subijetiva. A consciéncia determina o ser, e o ser da obra de arte engendra a

consciéncia.

Se essas obras tém um valor privilegiado ndo sé para a investigagdo, mas
para os homens em geral, € porque elas correspondem, com efeito, aquilo
para que tendem o0s grupos essenciais da sociedade, aquele maximo de
tomada de consciéncia que lhe é acessivel, e inversamente o estudo
dessas obras é, pela mesma razdo, um dos meios mais eficazes - ndo
guero dizer o Gnico nem mesmo o melhor - para conhecer a estrutura da
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consciéncia de um grupo, e o0 maximo de adequacéo a realidade que ela
pode atingir. (GOLDMANN, apud GOROVITZ, 1998)

Do ponto de vista da arte, € na perspectiva da consciéncia do ser que situa-
se a importancia do estudante de Arquitetura, futuro arquiteto: conhecer o passado e
a histéria da Arquitetura, menos como histéria dos fatos e mais como historia
humana; pelo significado da obra em si, reconhecer o desenho que a obra engendra.
Assim, os atributos plasticos sdo capazes de nos sensibilizar e de conferir a obra o
carater de permanéncia e de liberdade inerentes a ela, conforme Hanna Arendt:

[...] Dada a sua suma permanéncia, as obras de arte sdo as mais
intensamente mundanas de todas as coisas tangiveis; sua durabilidade
permanece quase isenta ao efeito corrosivo dos processos naturais, uma vez
que ndo estdo sujeitas ao uso por criaturas vivas — uso que, na verdade,
longe de materializar sua finalidade inerente (como a finalidade de uma
cadeira é realizada quando alguém se senta nela), s6 pode destrui-la. Assim,
a durabilidade das obras de arte é superior aquela de que todas as coisas
precisam para existir; e, através do tempo, pode atingir a permanéncia. Nesta
permanéncia, a estabilidade do artificio humano, que jamais pode ser
absoluto por ser o mundo habitado e usado por mortais, adquire
representacdo prépria. Nada como a obra de arte demonstra com tamanha
clareza e pureza a simples durabilidade deste mundo de coisas; nada revela
de forma tdo espetacular que este mundo feito de coisas é o lar ndo-mortal
de seres mortais. E como se a estabilidade humana transparecesse na
permanéncia da arte, de sorte que certo pressentimento de imortalidade —
ndo a imortalidade da alma ou da vida, mas de algo imortal feito por maos
mortais — adquire presenca tangivel para fulgurar e ser visto, soar e ser
escutado, escrever e ser lido. (ARENDT, 2005: 180, 181).

Da idéia de “estabilidade humana”, subentende-se um significado que pode
corroborar o sentimento de esperanca, pois a obra de arte cria o sentido da praxis
humana, como acdo pela qual nos transformamos, ou seja, a aspiragdo de uma

condicdo melhor que encarna o sentido de utopia.
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4.2 Do espaco da aldeia ao espaco da cidade
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Figura 29: Desenho de Lucio Costa - Pendulo

Ou a energia tende a liberar-se do cerne e expandir,

ou para ele converge e se concentra.

Num caso resultam, como expresséao plastica, formas ditas abertas, de sentido dindmico, no outro;
formas fechadas, de sentido estatico.

A arte em todos os tempos, e de um modo geral, sempre oscilou entre essas duas tendéncias
opostas, num movimento de pendulo: quando se esgota e satura hum sentido, tende ao outro
(Eugenio D’ Orsi).

classico -romantico,

apolineo - dyonisiaco,

mysticismo - racionalismo, etc.

Os exemplos histéricos mostram contudo que, além desse ritmo (no tempo), corresponde (no espacgo)
um berco nativo comum a cada uma das duas concep¢8es formais, estaticas ou dindmicas. Esta
constatagdo inicial & importante, porque permitird um melhor discernimento no estudo da histéria da
arte.

Que vem a ser entdo Arquitetura?

E antes de mais nada, de fato, construcéo. Mas construcdo concebida com

propdésito primordial de “organizar” e “ordenar” o espago para determinada finalidade e com uma
determinada intengdo. E nesse processo fundamental de organizar, ordenar e expressar-se ela se
revela igualmente arte plastica, porquanto os inumeraveis problemas com que se defronta o arquiteto
desde a germinacéo

do partido até a conclusao efetiva da obra, ha sempre, para cada caso especifico, certa margem final
de opgéo entre os limites méximo e minimo - determinados

pelo calculo, preconizados pela técnica, condicionados pelo meio, reclamados

pela funcdo ou impostos pelo programa, - cabendo entdo ao sentimento individual

do arquiteto escolher na gradacéo de valores contida entre tais limites extremos,

a justa medida apropriada a cada pormenor em vista da unidade final da obra idealizada.

A intencao pléstica, deliberada ou subconsciente, que semelhante escolha

subentende é precisamente o que distingue a Arquitetura - popular ou erudita -

da simples construcéo.

Pode-se entdo definir a Arquitetura como constru¢do concebida com a intencéo de organizar e
ordenar plasticamente o espaco e os volumes decorrentes, em

funcao de uma determinada época, de um determinado meio, de uma determinada técnica e de um
determinado programa.

Iniciacdo Arquitetdnica,1972.

Lucio Costa 1995
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Aldeia

Os homens da tribo decidiram abrigar seu

deus: Eles o disp6e em um lugar em um
espaco corretamente preparado; [...] Nao
ha homem primitivo ; h& meios primitivos.

Potencialmente a idéia é constante desde o

comeco.

Le Corbusier

Figura 30: Reconstru¢gfes de um assentamento
Catal Huyuk
Fonte: BENEVOLO, 1999

Nas representacfes parietais em Catal Huyuk (6250 a 5400 a.C), além de
desenhos de animais (figuras 35), ha a representacdo em planta baixa (figura 31)
gue sugere o desenho de uma cidade, cujos retangulos compactos representam as

casas vistas desde cima.

O arquedlogo Mellaart, responsavel a época das primeiras escavacdes da
aldeia neolitica, supde que as constru¢des encontradas resultam da consciéncia da
necessidade de idealizar assentamentos ordenados, muito distante da aglomeracao
indisciplinada e fortuita das cabanas isoladas do periodo protoneolitico na Palestina.
(MORRIS, 1991)

O desenho da reconstrugédo do assentamento urbano de Catal Huyuk (figura
30) mostra uma composi¢ado de aldeia com caracteristicas de crescimento organico
e “ordenado” pelo agrupamento das casas, numa espécie de “jogo”’ de encaixe.
Essas casas eram semelhantes e agrupadas entre si, com dimensfdes em torno de
6,0 x 4,0 metros; ndo possuiam portas, e a circulacdo entre elas se dava pela
cobertura, pois ndo havia ruas. Segundo Mallaart (apud MORRIS, 1991:30), esse
modo geminado de construir foi determinado pela necessidade de protecéo e de

defesa.



Figura 31: Pintura parietal — planta
da cidade Catal Huyuk
Fonte: http://www.catalhoyuk.com/

Figura 32: Escultura de um casal
abracado Catal Huyuk

Fonte:

http://menic.utexas.edu/ghazal/ChaplV/

Figura 33: Desenho da escultura
Casal abracado Catal
Huyuk

Fonte:
http://menic.utexas.edu/ghazal/ChaplV/
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O desenho da aldeia revela a auséncia
de um centro estruturador. Casas séo
organizadas em torno de patios abertos,
fazendo crer que os homens da era neolitica
valorizavam as relacbes de convivio, a
aproximacdo na vida cotidiana. Esse tipo de
composicao sugere uma organizagao social ndo
hierarquizada. Essa contigiidade que se
apresenta em outras formas de expressdo. Um
desenho parietal em forma de colméia sugere a
reproducdo de uma espécie de casa de abelha,
um modo de se tomar emprestado da natureza
um caminho para a construcdo do proéprio

espaco.

Em nivel familiar, uma pequena escultura
(figuras 32 e 33) representa as figuras feminina,
masculina e da crian¢a, numa relagéo estrita e
intima, imbricada. Um eixo virtual define os
limites individuais, remetendo a idéia de afeto,
de laco familiar, como algo indivisivel; como se
houvesse a necessidade de se objetivar, pelo
objeto, o desejo de representar a perpetuacao

humana.

Na escultura da “Deusa Mae” (figura 34),
encontramos uma Ccomposi¢do  Simétrica,
marcada por curvas acentuadas. Os animais
sdo dispostos de modo a garantir equilibrio da
escultura, compensando o peso da figura
feminina sobre o trono.


http://menic.utexas.edu/ghazal/

Figura 34: Escultura deusa Mae
Catal Huyuk
Fonte: http://www.catalhoyuk.com/

Figura 35: Pintura parietal Catal
Huyuk
Fonte: http://www.catalhoyuk.com/

Figura 36: Reproducéo Pintura
parietal Catal Huyuk

Fonte: http://www.catalhoyuk.com/
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Em um outro exemplo ha um alto relevo de
dois leopardos dispostos (figura  38)
simetricamente frente a frente, numa espécie
de confronto e luta, diferente do que vemos
nos desenhos de Lascaux (figura 10), cujo
confronto se da entre homem e animal. Na
pintura parietal, ao centro esta disposto um
enorme touro, figuras humanas e outros
animais se apresentam ao redor dele, numa
espécie de ritual de reveréncia e de
celebracGo ao animal ao centro. A
representagéo dos animais e figuras humanas
€ a mesma, com curvas e chapadas, e
acompanha o mesmo movimento, exceto pelo
tamanho do touro. Constitui um modo de
representar distinto daquele que vimos no
desenho de Lascaux, cujas imagens sugerem
sinais de oferendas ou de sacrificio,
evidenciados pelo tratamento  plastico

concedido a composicao.

O novo modo de vida no periodo
neolitico reflete as aspiracbes de sua época:
subsisténcia garantida pela agricultura e
domesticacdo de alguns animais, em
oposicdo ao modo de vida do homem do
paleolitico. Busca-se na natureza um modo
de construir e sobreviver. Ha indicios da
valorizagdo de instituicbes como a familia e

da divisdo do trabalho.

Do ponto de vista da historia, a cultura

neolitica significou uma importante



Figura 37: Pintura deusa Mae
Catal Huyuk
Fonte: http://www.catalhoyuk.com/

Figura 38: Escultura parietal Catal
Huyuk
Fonte: http://www.catalhoyuk.com/
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transformacéo social e econémica para o futuro
da humanidade. O modo de vida mais perene
converte as pequenas células comunais de
aldeia, com cada parte desempenhando
igualmente todas as fungbes, em estruturas

mais complexas e organizadas.

Sdo as primeiras sementes, embrides de
cidades que, mais tarde, a partir do principio
axial e dotados de tecidos diferenciados e
orgdos especializados, irdo se converter nas

primeiras estruturas de cidade.

A descricdo elucida as expressodes
visuais como manifestacdes que reiteram as
condi¢cBes historicas; €, pois, uma abordagem
historica, ndo artistica. Como historia da arte, o

dito é legitimo.
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Cidadela

| MOHENJO-DAR

A humanidade néo poderia comecar com 0 pensamento
abstrato ou com uma linguagem racional. Tinha de passar pela
era da linguagem simbdlica do mito e da poesia. As primeiras
nacdes ndo pensavam por conceitos, mas por imagens

poéticas; falavam por fabulas e escreviam em hieroglifos.

Cassirer, 199)

Figura 39: Cidadela Mohenjo-Daro

Fonte: http://www.pitt.edu/~asian/week-1jpg

Mohenjo-Daro, Harappa e Lothal sdo assentamentos urbanos datados,
aproximadamente, do terceiro milénio a.C. Localizam-se no atual Paquistdo, e seus
desenhos da area urbana evidenciam relacdes cuidadosamente organizadas entre
as partes, fazendo crer a existéncia de um possivel planejamento intencional na
organizacdo do espaco. Dividem-se em duas é&reas: a cidadela independente,
situada sobre um ponto elevado e o nucleo urbano a que podemos nomear de
cidade. (MORRIS, 2001:29-31)

A cidade de Mohenjo-Daro (figura 39) € composta de partes diferenciadas e,
entre elas, h4 a chamada "cidadela", localizada em um terrapleno de 13 metros de
altura, protegida por uma grande muralha. Sua malha viéria € definida por grandes
vias de aproximadamente 10 metros de largura, orientadas na dire¢cdo norte-sul; a

cada 200 metros cruzam-se, em angulo reto, ruas na direcdo leste-oeste.

Na subdivisdo desses quadrilateros (figura 39), ha pequenas ruelas sem rigor
geometrico, com larguras variando entre um metro e meio e trés metros. (ALLCHIN,
1998).

Essa necessidade de ordenar de modo rigoroso a composicdo pode ser
verificada, inclusive, no selos (figuras 40, 41 e 42) e nas esculturas (figuras 43 e 44)
em pedra sabdo, geralmente em forma quadratica, esculpidas em baixo e em alto

relevo.



Figura 40: Selo harrapiano 1
Fonte: http://www.pitt.edu/~asian/

Figura 41: Selo harrapiano 2
Fonte: http://www.pitt.edu/~asian/

Figura 42: Selo harrapiano 3
Fonte: http://www.pitt.edu/~asian/
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Figura 43: "O Rei Sacerdote" —
Wearing Sindi Ajruk, 2500 a.C (1)
Fonte: http://www.wikiwak.com/wak/Pakistan

© harappa.com

Figura 44: "O Rei Sacerdote" —
Wearing Sindi Ajruk, 2500 a.C (2)
http://www.wikiwak.com/wak/Pakistan
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Na andlise dos selos, percebe-se uma relacédo de proporcédo e equilibrio entre
a imagem e o suporte quadrado da pedra. Na escultura, a textura, em alto e em
baixo relevo, é o recuso que da forma e diferencia as partes que compdem a figura

humana.

Nas descobertas arqueoldgicas da cidadela de Mohenjo Daro, verificou-se que
alguns espacos eram destinados a grandes banhos publicos, a salGes de reunido e
a salas que indicam seu uso para praticas religiosas. A estrutura urbana e o modo
de se comporem as obras artisticas leva a crenca de que o controle da cidade se
dava por um governo de poder sacerdotal, embora pesquisas arqueoldgicas nao
tenham identificado evidéncias de espacos com caracteristicas de templo de
adoracdo ao algum deus. A idéia do sagrado se apresenta mais em objetos do que

em espacos.

A cidadela de Mohenjo-Daro tem um carater monumental estruturado por uma
malha regular e ortogonal. H& indicios que esse espaco era destinado a celebracéo
de cerimbnias e reunifes publicas, além de estar posicionado de modo a garantir a
seguranca da cidade baixa, cuja composicao irregular indica o local destinado as
atividades da vida cotidiana.

Do ponto de vista da histéria dos fatos, a civilizacdo harappiana €
reconhecida como uma das primeiras civilizacbes que se antecipou em um
planejamento de cidade, embora ndo haja documentos que comprovem essa tese.
Entretanto, o registro material das ruinas da cidade aos artefatos e objetos artisticos
revela uma certa determinacéo; a composi¢céo das obras e do desenho da cidadela
demonstram, por sua vez, uma alta racionalidade pratica, diferente de outras formas

de racionalidade, como a histdrica e a religiosa.

Para Morris (2001), apesar do carater monumental da cidade alta (como
dimenséo estética, ndo contraposta a dimenséo religiosa), ndo ha indicios de que
essa area destinava-se a sede de um poder absoluto, como iremos encontrar nos
edificios sumérios, a exemplo do zigurat da cidade de Ur (figuras 45 e 46). Ao que
tudo indica, os edificios de carater monumental da cidadela Mohenjo-Daro eram
destinados a fins civico-religiosos. A diferenca apontada por Morris pode ser

identificada ao confrontarmos as obras sumérias.
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Figura 45: Cidade de Ur e modelo de zigurat
Fonte: BENEVOLO, 1999
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Figura 46: Detalhes cidade de Ur
Fonte: BENEVOLO, 1999

dtod 0, corm . ; H - / -

i
o

i

-

]
'
|

O TETT

Fssembly Hall "

]hl ﬁ&-mﬁmmns

Cidadela Mohenjo-Daro (figura 39)
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Na cidade de Ur, a forma urbana € configurada em partes diferenciadas. Na
area intramuros, o terreno € subdividido em propriedade, de carater individual,
marcadas por uma configuracdo de malha irregular. Os templos sagrados, ao centro,
se diferenciam dos espac¢os comuns em forma e tamanho. Na cidade extramuros, de
carater coletivo, estd o campo, diferente dos exemplos anteriores, nos quais essa

divisdo inexiste.

Diferente da cidadela de Mohenjo-Daro (figura 39), em Ur, a area sagrada
representada pelo zigurat esta inserida na propria cidadela (figura 47), cujo tracado é
irregular. Ele se situa no centro sagrado, o temenos, area que abriga um conjunto de
templos e se destaca pelo rigor geométrico em forma piramidal. Denuncia a
existéncia de uma ordenacdo sistémica, de modo a garantir sua articulacdo na

malha urbana irregular.

A cidadela de Mohenjo-Daro se acomoda naturalmente na parte elevada do
relevo e se distancia da cidade baixa, de modo a protegé-la e ao mesmo tempo
reverencia-la; ambas apresentam tratamento ordenado em sua malha. Em Ur, o
tratamento plastico destinado aos templos se diferencia e se destaca da malha
urbana de desenho irregular; o partido adotado evidencia uma condi¢ao hierarquica
entre o sagrado e a vida profana. Entretanto, a unidade da composicdo do espaco

urbano é garantida pela articulacdo entre cada uma das partes.

O zigurat se eleva pelo carater construtivo na composicdo dos terracos
sobrepostos em forma piramidal. No ponto mais alto, esta o templo sagrado, cujo
acesso a sala principal se da por meio de um “eixo quebrado”. Em vez de situar-se
na fachada fronteira a escadaria de acesso ou em qualquer um dos lados menores,
abre-se a sudoeste. Dessa maneira, os fiéis eram obrigados a contornar o maior
namero de paredes, numa promenade, até chegar a sala principal onde aconteciam
os cultos (JANSON, 2001).

O desenho revela uma razao que privilegia o percurso e promove a apreensao
do espaco pela disposicao temporal, e os terragcos favorecem a percepcéo da cidade
numa posigao privilegiada. Entretanto, num sentido inverso, do ponto de vista da
parte baixa da cidade, o templo é visualizado como elemento central. A nocéo do
tempo e espaco pode ser percebida, inclusive, em outras formas de expresséo

artistica da cultura suméria.
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Figura 47: Modelo de uma cidade sumeriana. 3000 -2000 a.C.
Fonte: http://greciantiga.org/img/index.asp?num=0349
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Figura 48: A Gerra e a Paz - Estandarte de Ur, c. 3500 a.c
Fonte:
Http://www.fflch.usp.br/dh/heros/traductiones/homerof/iliada/es
cudoaquiles.htm

Figura 49: Estatua de Gudea, Tello c. 2000 a.c - Planta de
edificio sumério
Fonte: BENEVOLO, 1999
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No "Estandarte de Ur" (3500 A.C) (figura 48) sao narradas cenas de guerra e
paz. A disposicéo linear em trés fileiras emolduradas sugere a idéia de uma narrativa
gue inclui a nocéo de tempo e espaco finitos, engendrando a historia — espaco finito.
Nas imagens dos selos harappianos, ndo ha definicdo de limite ou moldura na
maioria das representa¢fes; o desenho é centralizado acompanhado apenas de um

tipo de sinal, o limite € o proprio suporte — espaco vazio.

Nas representacdes sumeérias (figura 49), a nocdo de espaco lugar/finito &
um pouco mais clara e esses limites sdo definidos na forma urbana pela muralha
gue contorna a cidade, nos zigurats e no estandarte de Ur. Na aldeia de Catal
Huyuk, assim como nas representacdes parietais ndo comparece elementos na
composicdo que visam contextualizar o espaco finito. Em Mohenjo-Daro, a idéia de
espaco-lugar esta presente na cidadela; entretanto, na cidade baixa, o limite é a

propria natureza.

Outra caracteristica que pode ser considerada € o uso de diferentes
materiais, que conferem cor a composicdo do estandarte de Ur. E diferente do que
encontramos nas esculturas e selos harappianos, cuja cor € monocromatica; o

artista tira partido do proprio material para conferir a forma e volume.

Na escultura da Gudea — simbolo do poder sumério -, ha elementos que
relinem esses significados. Ela representa o venerado Patesi, de poder absoluto em
seu trono; era considerado rei-sacerdote, responsavel pelas funcdes religiosas e
militares da cidade e por isso era tido como um deus na terra. Cabia a ele governar
as cidades-estado, e o desenho em planta do templo, representado na tabuleta
sobre o colo, estabelece um vinculo com aquele que organiza os destinos da cidade,

incorpora o espirito “sagrado” que a propria imagem do Patesi simboliza.

A trajetéria dos desenhos de Lascaux, as aldeias neoliticas e a cidadela de Ur
revela, nas manifestacdes artisticas, um percurso que consubstancia o carater
cultural de cada sociedade. As transformagfes denunciam a transicdo de uma
consciéncia mitica grupal para uma consciéncia que reconhece o semelhante na

condicao de individuo e que ira se cristalizar na polis grega.

A arte do paleolitico consubstancia os anseios espirituais da época. Com isso,
lembramos Adorno: (0os anseios espirituais) contrastam com o que lhes é exterior,

com o lugar da ratio dominadora da natureza, da qual provém a razado estética e
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convertem-se num para-si. A oposi¢cdo das obras de arte & dominacdo é mimese
dessa. Elas devem assemelhar-se ao comportamento dominador para produzir algo

qualitativamente diferente do mundo da dominacéo.

O desenho do homem paleolitico é fenomenizacao individual e objetiva o
mundo e a realidade humana, embora tenha como esséncia, efetivamente, uma

representacao coletiva, uma forma de consciéncia mitica.

O periodo neolitico, inclusive do ponto de vista artistico, marca uma nova
era, pois a arte das primeiras civilizagdes agricolas e urbanas definiu
formas. Os principios geométricos apoderam-se da plastica: simetria,
repeticdo de elementos idénticos, simplificagdo e sistematizacdo dos
contornos quanto ao desenho, ou dos volumes quanto a escultura.
(HUYGHE, 1986: 68)

Em Mohenjo-Daro e principalmente em Ur, o modo de expresséo de sua arte
revela indicios de um distanciamento da esséncia do mito. E como se ela retratasse,
como instrumento capaz de engendrar a autoconsciéncia, a forma de relagcéo

subjetivo/objetivo, particular/coletivo, sagrado/profano.



107

Polis: Urbs e Civitas

N&o se deve esquecer que o solo da Acrépole é
muito acidentado, com diferencas de niveis
consideraveis que foram empregadas para

constituir plataformas imponentes para os
edificios. Os &ngulos forneceram vistas ricas de
um efeito sutil; as massas assimétricas dos

edificios criam um ritmo intenso. O espetéculo é

elastico, nervoso, esmagador de acuidade,

dominador.

\ e Le Corbusier

Figura 50: Planta da cidade de Mileto:
desenho de Hipodamo
Fonte: http://employees.oneonta.edu/farberas/arth/

O desenho da cidade grega aponta para uma nova cultura, ao valorizar o
edificio como monumento e a0 mesmo tempo como objeto constituinte do espaco;
ao articular o espaco interno e externo, a escala monumental e cotidiana, o sagrado
e o profano. Difere da composi¢cdo do zigurat em Ur, que reforca os limites impondo
uma hierarquia e, dessa maneira, distancia as funcdes da vida cotidiana da cidade

das func¢des do sagrado.

O sistema hipodamico se apresenta na cidade grega, a exemplo de Mileto
(figura 50), de malha quadratica reticular (Sec. V, a.C.), cujos espacos sagrados,
residenciais e publicos eram articulados de modo equilibrado. “Constitui a
transcricdo urbanistica de um pensamento cujas especulacdes filoséficas de carater
matematico e as meditacdes sobre a melhor organizacdo politica da cidade
resultam na procura de uma estrutura urbana correspondente”.(HAROUEL,
1990:15).

Diferente do que encontramos na cidadela Mohenjo-Daro, a cidade grega é

um todo Unico, cujas areas urbanas, de carater civico e residenciais, articulam-se de
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modo descentralizado e ndo hierarquizado, embora de maneira equilibrada, gracas a
ordenacéao do tragcado urbano e as tipologias das edificacdes. A Agora esta integrada
a malha, destinada ao exercicio da democracia; € local de encontro para cultos

religiosos e politicos e redine no seu entorno os principais edificios publicos.

O cenario urbano se revela um organismo politico da cidade-estado, como
construcdo na medida do homem, circundada e dominada pelos elementos da

natureza ndo mensuravel.

Os monumentos no topo da Acrépole (figuras 51 e 52), participam da cidade,
e a distancia dos templos revela uma estrutura simples e racional. Entretanto, ao nos
determos, vemos que as articulagdes ndo obedecem a ortogonalidade; os edificios
se relacionam de modo coerente, ligados entre si, da grande a pequena escala,

como descreve Le Corbusier:

A desordem aparente da planta sé engana o profano. O equilibrio ndo é
mesquinho. E determinado pela paisagem famosa que se estende do Pireu
ao monte Pentélico. O conjunto é concebido para ser visto de longe: os
eixos seguem o vale e o0s angulos falsos sdo habilidades do grande
cenarista. A Acropole, sobre o rochedo e seus muros de sustentagdo, é
vista de longe, como um bloco. Seus edificios se concentram na incidéncia
de seus planos mudiltiplos. (LE CORBUSIER, 1988)

Figura 51: Vista Acrépole.
Fonte:
http://employees.oneonta.edu/farberas/arth/

Figura 52: Planta Acropole
Fonte: BENEVOLO, 1999




Figura 53: Os templos de Carnac em Tebas;
planimetria geral , planta e secéo
do Templo de Khonsu

Fonte: BENEVOLO, 1999

Figura 54: Vista de uma aresta da grande piramide
de Quéops
Fonte: BENEVOLO, 1999
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Figura 55: Baixo relevo do Império Médio que
representa o transuma estatua
colossal sobre um carro sem rodas.
Fonte: BENEVOLO, 1999
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Figura 56: Desenho vista

de Priene

Fonte: http://www.travellinkturkey.com/priene.html
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Figura 57: Desenho planta de Priene
Fonte: http://www.ephesusguides.com/tours.php
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As obras do periodo classico
grego, dos desenhos da cidade e da
Arquitetura, as pinturas dos vasos e
esculturas, demonstram a
consciéncia da necessidade de se
fazer interagir as dimensdes
individuais e coletivas. O artista
grego, na busca da perfeicdo, cria
uma arte de elaboracédo intelectual,
em que predominam o equilibrio e a
harmonia ideal, como a buscar uma
relacdo estreita entre arte e a prépria
vida humana. Essas caracteristicas
podem ser evidenciadas quando as
confrontamos com as obras do
periodo egipcio inspiracdo encontra

lugar na dimenséao divina.

As areas onde se localizam os
templos sagrados nao configuram
um centro diretamente vinculado a
cidade. Os templos sdo compostos
por formas geométricas puras:

prismas, piramides, obeliscos, ou

estatuas gigantescas como grande esfinge. As piramides, por exemplo, propiciam

uma percepcao coletiva em varios aspectos. A composicdo piramidal é inequivoca,

nao deixando duvidas quanto a apercepcao da forma. Além disso, suas dimensdes

valorizam a imensidao do deserto confrontado a natureza e a escala humana.

A arte egipcia® privilegia a nocdo de eternidade. As obras se distanciam da

realidade cotidiana e da experiéncia individual por um carater paradigmatico, A

3 . . - .

Apesar de o trabalho estar sendo elaborado na perspectiva cronoldgica, especificamente neste item, nas
comparag6es envolvendo Grécia e Egito, as referéncias a Grécia foram postas em primeiro plano no inicio do
item, pelo fato de a Arquitetura egipcia prender-se mais as piramides, o que s6 foi citado depois.
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harmonia da obra encontra referéncia numa realidade superior e divina, como a

orientacao solar, por exemplo.

Os templos egipcios de Carnac e Khonsu (figura 53) configuram um prisma
retangular de caréter introspectivo, voltado para o espaco interno. O eixo € 0
elemento estruturador que define sequiencialmente os espacos, provocando uma
percepcdo imediata e racional de carater universal e coletivo e promovendo uma

visdo que vai do geral para o particular.

A composicao plastica do desenho, em baixo relevo, reitera esses significados
e legitima o modelo hegemdnico da sociedade egipcia, que adota escalas
diferenciadas para o “soberano” e para aqueles que participam da vida cotidiana e
sdo representados identicamente em sequéncia linear, como um timbre. Esses
aspectos contrastam com os abordados anteriormente no estandarte de Ur, onde
destacamos aspectos referentes ao tempo e ao espago. O tempo aqui é eterno, pela

repeticdo idéntica das figuras e o espaco € dominado pela figura do soberano.

A hierarquia social aparece na arte e no espaco da cidade egipcia e se traduz
num distanciamento entre civitas e urbs, distinto do espaco e das representacdes da
cultura grega. Essa articula o espaco monumental e o cotidiano, reconhecendo
simultaneamente a vida coletiva e o carater individual do cidaddo. A composicédo do
templo grego evidencia essas prerrogativas. Apesar de ser constituido, também, por
um volume prismatico retangular, possui um carater extrovertido, gracas a colunata
voltada a cidade. Diferente dos templos egipcios, 0 eixo se apresenta como
elemento estruturador da composicdo plastica. E virtual (de simetria) e confere

harmonia a forma, mas ndo como elemento estruturador do espaco.

Na Acropole grega, o Parthenon esta posicionado de modo a privilegiar uma
visdo individualizada, cujo aspecto € reforcado pela composicao perspectivada,
viséo particular e sensivel que infere ao individuo uma apreenséo logica e racional.

A apreenséo do todo é tributaria de uma percepcéo individual: o ser como individuo.

Na cidade grega, a "regularidade da malha" ndo compromete a hierarquia entre
o0 homem e o mundo. “A cidade, como organismo fisico, € a imagem do corpo social’
,afirmava Aristoteles (apud BENEVOLO, 2003: 14) A disposicdo das partes da
cidade, reunidas como sistema, objetiva a consciéncia individual do cidaddo grego

como ser social e parte integrante de um todo.
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Enquanto os egipcios concederam importancia primordial aos elementos e ao

processo da natureza, adaptando os fenbmenos humanos a essa ordem natural, 0s

gregos concentram sua atencdo aos aspectos da vida humana, projetando

elementos de sua propria personalidade nos objetos exteriores. O Doriforo de

Policleto (figura 59) representa a imagem do homem grego: um ser humano ativo e

vital, idealizado nos mesmos principios plasticos do templo grego. O jogo de sua

gy
ik

Figura 58: Figura do corpo
humano egipcio
Fonte: DERDYK, 1989

Figura 59: Doriforo de
Policleto 480 - 323 a.C

Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Policleto

musculatura se assemelha a articulacdo de um
templo grego, que por sua vez simboliza a verdade
ideal de wuma situacdo especifica entendida
cabalmente, de modo que cada parte harmoniza-se
com as demais. (NORBERG-SCHULZ, 1999: 42 e
43).

O pensamento politico de Aristételes traduz

esse entendimento ao dizer que:

[..] O todo existe necessariamente antes da parte. As
sociedades domésticas e os individuos ndo sdo sendo as
partes integrantes da Cidade, todas subordinadas ao corpo
inteiro, todas distintas por seus poderes e suas funcdes, e
todas indteis quando desarticuladas, semelhantes as méos e
aos pés que, uma vez separados do corpo, sé conservam o
nome e a aparéncia, sem a realidade, como uma mao de
pedra. O mesmo ocorre com os membros da Cidade: nenhum
pode bastar-se a si mesmo. Aquele que ndo precisa dos outros
homens, ou ndo pode resolver-se a ficar com eles, ou € um
deus, ou um bruto. Assim, a inclinacdo natural leva os homens
a este género de sociedade. [...] A Cidade é uma sociedade
estabelecida, com casas e familias, para viver bem, isto é, para
se levar uma vida perfeita e que se baste a si mesma. Ora, isto
ndo pode acontecer sendo pela proximidade de habitacdo e
pelos casamentos. Foi para 0 mesmo fim que se instituiram
nas cidades as sociedades particulares, as corporacdes
religiosas e profanas e todos os outros lagos, afinidades ou
maneiras de viver uns com o0s outros, obra da amizade, assim
como a prépria amizade € o efeito de uma escolha reciproca. O
fim da sociedade civil é, portanto, viver bem; todas as suas
instituicbes ndo sdo sendo meios para isso, e a propria Cidade
€ apenas uma grande comunidade de familias e de aldeias em
gue a vida encontra todos estes meios de perfeicdo e de
suficiéncia. E isto o que chamamos uma vida feliz e honesta. A
sociedade civil é, pois, menos uma sociedade de vida comum
do que uma sociedade de honra e de virtude. [...] o0 maior bem
que possa acontecer para um Estado qualquer é a perfeita
unidade; digo o mesmo, mas se levarem muito longe essa
unidade, ela ndo sera mais uma sociedade politica que
consiste essencialmente numa multiddo de pessoas. De uma
Cidade podem fazer uma familia, e, de uma familia, uma sé
pessoa. Com efeito, ha mais unidade numa familia do que num
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Estado, e numa s6 pessoa do que numa familia. Ora, se fosse possivel
estabelecer esta perfeita unidade entre os membros de um Estado, seria
preciso evita-lo: isso seria destruir a sociedade politica, que, por esséncia, é
constituida de pessoas, ndo apenas em grande numero, mas também
dessemelhantes e de espécies diferentes.
(ARISTOTELES: A Politica, disponivel em <http://www.clube-de-
leituras.pt/upload/e_livros/clle000021.pdf>)

Nessa mesma direcdo, em cumprimento e garantia de uma vida feliz e
harménica, Aristoteles concebe a idéia de que aos homens |hes cabe cumprir seus

deveres de cidadao.


http://www.clube-de-leituras.pt/upload/e_livros/clle000021.pdf
http://www.clube-de-leituras.pt/upload/e_livros/clle000021.pdf
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Genius loci: urbi et orbi

A fundagéo das cidades romanas se dava a
partir da consagracéo do lugar. O argur
(mediador entre uma forca divina e os
homens) definia um centro e determinava os

eixos principais , o cardo, na dire¢do norte e

sul, representava o eixo do mundo e o

decumanus representava o caminho do sol na
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direcéo oriente ao ocidente

Figura 60: Desenho Arco de Constantino NORBERG-SCHULZ, 1999.

Fonte: http://www.educima.com/es-colorear

A cidade romana tinha com base a estruturacdo axial (artificios de
conectividade), a partir da qual os espacos eram configurados e articulados. Esse
sistema de articulacédo difere da configuracdo da cidade grega, que se baseava na
articulacdo dos edificios. Embora os romanos tenham herdado as ordens classicas
da cultura grega, sua obra nao traduz esse modelo, que era pautado nos ideais dos
homens, como assinala NORBERG-SCHULZ:

Em vez de perseguir a perfeicdo ideal, os romanos sentiam que deviam
viver em conformidade com o plano divino, participando ativamente da
histéria. Para o romanos a vida terrestre ndo era mera reproducao
imperfeita dos arquétipos idéias, mas sim um manifestacdo direta e
significativa da vontade divina. Assim podemos compreender que a
contradicdo entre a ordem cdsmica e a acdo pratica seja apenas aparente;
na realidade, ordem e ac¢do eram interpretados como aspectos de um
mesmo processo histérico. (NORBERG-SCHULZ, 1999:58)

Paralelamente, a instituicdo do direito romano considera ndo s6 os deveres,
como em Aristételes (cuja nogcéo da cidadania € vista essencialmente em termos de
deveres), mas os direitos de cada individuo, o Corpus Juris Civilis, e essa nova

constituicdo politica contribui, também, para a transformacéo do espaco da cidade.
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A definicdo axial se prefigura como uma determinacdo direcional da vontade
humana, incorporando o0 reconhecimento da histéria como determinacdo da
existéncia humana. “O desenho da cidade romana se caracteriza por uma imagem
cosmoldgica, um microcosmo, e denota estreita afinidade entre as palavras orbis
(mundo) e urbis (cidade).” (NORBERG-SCHULZ 1999:45)

Na cidade romana, 0s monumentos representam a propria histéria. O arco do
triunfo, invencdo romana, também assinala o transito entre a dimenséo temporal e a
atemporal. O triunfo sobre a morte € doravante legitimado pela historia e ndo pela
ordem da natureza e das abstracbes das forcas cOsmicas, como na civilizacdo
egipcia. (GOROVITZ, s.d.)

“O Pantedn romano traduz esse dinamismo por representar a introdugao do
espaco interior como expressdo de uma nova dimensao existencial.” (NORBERG-
SCHULZ, 1999: 52) O sistema axial que organiza a cidade se apresenta também
como elemento estruturador do
espaco. O eixo longitudinal garante a
transicdo entre a cidade e o espaco
interno do templo, e o0 eixo vertical

conecta o templo a dimensao

sagrada.
Figura 61: Diagrama da consagracéao do lugar -

augur romano O desenho é composto por
Fonte: SCHULTZ, 1999

trés corpos volumétricos distintos, que

dao totalidade ao conjunto: a) o
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portico da entrada, de onde nasce o

eixo longitudinal, vai direcionar até
abside, emoldurado por duas colunas

que, por meio de um entablamento

eleva o olhar para o tambor da
cupula; um volume retangular garante
a transicao natural entre o pértico e a
rotunda; b) o espaco interno, que

inscreve uma esfera (figura 63)

Figura 62: Planta de Timgad
Fonte: SCHULTZ, 1999 correspondente  ao volume da
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dimenséo da cupula, cujo eixo vertical conecta o ponto central do piso a abertura
zenital na parte superior da rotunda; c) a articulagcdo dos espacos da-se de maneira
dindmica, conferindo continuidade e ritmo entre o espaco da cidade e 0 espaco
interno do edificio. Cada edificio participa da malha urbana, ndo de modo individual,
mas como parte do sistema que compde a cidade. Além dessa relacdo, a cada nova
conquista romana, a nova cidade identifica com Roma, caput mundi, como um
microcosmo dests. Diferente das cidades gregas, em que cada edificio continha uma
caracteristica imanente do conjunto, o edificio por si s6 ndo nos diz nada sobre a

totalidade do conjunto.

O Panteon integra a dimensdo sagrada a partir
eixo vertical que organiza o0 espaco interior.
Unifica, assim, a copula celestial ao
prolongamento do eixo longitudinal em um todo
significativo. Unifica a ordem cdsmica e a histéria
viva e faz com que o homem se reconhega como
um explorador e conquistador de inspiracdo
divina, como aquele que faz a historia de acordo
com o plano divino. (NORBERG-SCHULZ, 1999:
54)

Figura 63: Planta e corte Pantedo Romano
Fonte: http://4.bp.blogspot.com

Para os romanos da Antiguidade, o “tempo” era uma dimensao existencial de
fundamental importancia a transparecer na arte, como instrumento que escreve o
curso da historia; ndo tem o carater estatico e eterno como nas obras do antigo Egito
e sim é cenario da acdo humana inspirada pelos deuses. “A filosofia estdica
considera que o0 modo da conduta humana e o comportamento ético representava
viver de acordo com o plano divino.”(NORBERG-SCHULZ, 1999: 57).



Civitas Dei

Figura 64: Vista Interna Santa Constanza
desenho Piranesi
Fonte http://commons.wikimedia.org
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[...] Quem quer que tu sejas,

caso queiras exaltar a gldria dessas portas,

que nao te deslumbres com o ouro nem com os gastos,
mas com o trabalho da obra.

Pois a obra nobre brilha, mas esta obra,

gue brilha com nobreza,

iluminara as mentes para que, sendo luzes verdadeiras
cheguem a luz verdadeira,

onde Cristo é a verdadeira porta.

A porta dourada define dessa maneira a luz interior:

a mente estlpida se eleva em direcéo a verdade
passando pelo material

e antes, imersa no abismo, ressurge a vista dessa luz.

Versos do porta da Igreja Saint-Dennis pelo Abade se
Suger.

Com a decadéncia do Império Romano e a necessidade de se protegerem

das inovacdes barbaras, as cidades escondem-se dentro de muralhas; a aristocracia
adota um modo de vida rural desarticulado do espaco da cidade e, a0 mesmo
tempo, surge a valorizagdo do cristianismo. Esses fatores vao transformar a
dindmica do espaco da cidade. A fé em Deus, ndo mais a histéria, passa ser o motor
gue conduz a sociedade medieval; pela redencdo de Cristo, compreende—se 0
significado da vida e da cidade intramuros; labirintica e profana, confronta-se com o

espaco da catedral, que se assemelha ao cosmos pelo significado sagrado.

O espaco centralizado do templo, a exemplo do Pante6n, vai ser convertido em
um espaco linear, definindo uma trajetéria sagrada. Os primeiros sinais de mudanca
podem ser percebidos na basilica de Santa Constanza (figura 65), apesar de essa
possuir a mesma planta circular do Panteon. O tambor da cupula se apoéia sobre um
volume circular que contém o deambulatério de menor altura e onde ndo ha
incidéncia da luz. As colunas que apd6iam esse tambor fazem a transicdo entre o
espaco do deambulatério e o espaco central, iluminado por um luz diafana oriunda
do conjunto e janelas em arco, distinto daquele eixo de luz vertical e direcional do

Pantedn.

Formal e simbolicamente Santa Constanza constitui uma ligacdo entre 0s
edificios da antiguidade e as igrejas de planta central da Arquitetura
ocidental. Unifica assim o antigo simbolismo césmico do “centro” -
pertencentes aos problemas da vida e da morte —, com o conceito cristdo de
redencéo e vida eterna. (NORBERG-SCHULZ, 1999: 68)
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Figura 65: Planta e Cortes Santa
Constanza
Fonte: SCHULZ, 1999

A presenca do eixo longitudinal como definidor de uma trajetéria evidencia-se
na planta da Igreja. O movimento ganha ritmo pelas arcadas da nave e modulacéo
dos vitrais superiores; o espaco se define no percurso do peregrino. O edificio volta-
se para si, conferindo uma oposi¢cdo ao mundo divino e mundo humano ou entre o
mundo sagrado e o mundo profano. A Civitas Dei se instaura por oposi¢cao a cidade
dos homens. Entretanto, a basilica romanica, pela estruturacdo dos volumes e das
aberturas nas fachadas, vai se relacionar com a cidade de modo distinto. Abre-se
para o entorno na esperanca de revelar a mensagem sagrada do interior do edificio.
Artificios de composicdo como a introducdo de elementos verticais, que representam
uma espécie de axis mundi, e a articulagdo ritmica espacial, definida pelo eixo
longitudinal, vao instaurar uma nova relagéo entre a cidade e o espaco interno do
edificio. Como obra artistica, a composicdo reune elementos de linguagem
contraditorios: desmaterializacdo e solidez se expressam simultaneamente. Para
NORBERG-SCHULZ (1999:93), “A Arquitetura romanica fornece "imaterialidade"
como lugar seguro sobre a terra e cumpre a promessa do inicio das igrejas

paleocristas e prepara para visao celestial da catedral gética.”
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Figura 66: Corte Abadia de Cluny
Fonte:http://www.encyclopedie-

universelle.com/

Figura 67: Catedral ideal. Viollet-le-
Duc
Fonte: http://www.vitruvius.com.br/

Sublime

O termo sublime designa uma
modalidade da experiéncia estética em
que determinados objetos suscitam no
sujeito um tipo especial de sentimento,
que ultrapassa a finitude da sensibilidade
humana; nesse sentido (kantiano), a
estética do sublime se diferencia da
estética do belo. (GIACOIA, 2006)
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Figura 68: Vista interna da Abadia
de Cluny
Fonte: SCHULZ, 1999

Figura 69: Planta de Abadia de
Cluny Il
Fonte: ttp://chestofbooks.com
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A catedral gotica concretiza todo espirito do homem medieval. O aspecto
‘pesado” das abodbadas de pedra das catedrais romanicas € substituido pelas
nervuras e ogivas das catedrais goticas, num processo de desmaterializacdo da
massa; € uma “construgcao toda em nervo, sem carne supérflua, sem massa inutil e
que corresponde as necessidades da alma gética”. (WORRINGER, apud
BRANDAO, 2006:40)

A Arquitetura goética ascende ao sublime (na perspectiva estética), pois
transcende a materialidade do mundo profano pelo jogo delicado entre luz e matéria.
“‘Como elemento espiritual a luz transforma a matéria natural e antropomorfica:
ilumina as coisas de nosso mundo e lhes da um novo sentido.” (NORBERG-
SCHULZ, 1999:111) Ela estabelece o didlogo entre o desejo pela vida eterna

(incomensuravel) e a vida terrestre (determinada e temporal).

O jogo hierarquico dos elementos que compdem toda estrutura da catedral
gotica confere harmonia ao conjunto. Traduz o pensamento escolastico, para qual a
estrutura césmica tornava-se clara mediante a articulacao sistemética de cada uma
das partes do texto: “o todo se dividia em partes que por sua vez podiam dividir-se
em partes menores; as partes, em metros, questdes e distingdes e estas em artigos”.
(PANOFSKY, apud NORBERG-SCHULZ, 1999:113)

Na Arquitetura gética o conjunto é composto de unidades menores — que
quase se podem chamar de articuli, que sdo homologas, pois sdo todas
triangulares em projecdo horizontal e cada um destes triangulos tem seus
lados comuns com o0s seus vizinhos. Esta homologia revela o que
corresponde a hierarquia de niveis légicos em um tratado escolastico bem
organizado. (PANOFSKY, apud BRANDAO, 2006:52)

No caderno de desenhos de Villard de Honnecourt, ha testemunhos de como o
sistema de relacdes geométricas rigoroso ndo é caracteristica exclusiva do desenho
gue define as catedrais géticas. Seus desenhos dao uma ordenacdo regulada por
quadrados, triangulos, arcos circulares e pentagramas, configurando a realidade

fenoménica em um esquema geomeétrico estabelecido.

No desenho de Honnecourt, a malha (figura 70), composta por quadrados,
subdivididos em triangulos, define o tracado regulador e estrutura a composi¢do. A
harmonia é garantida gracas a subordinacéo de todas as partes a uma determinada

lei, a estrutura geometrica.



0 homem a medida de todas as coisas,
das que sdo enquanto sdo, e das que sdo
enquanto ndo sdo.” Protdgoras (c.480 -
410a.C)

0 homem é considerado pelos antigos um
mundo menor”, queixou-se Da Vinci. A
técnica e as artes cumpriram seu papel. Na
verdade a técnica moderna tem sua origem
no Renascimento.

Figura 70: Desenho Figura humana
Villard de Honnecourt
Fonte: http://classes.bnf.frivillard/

Figura 71: Desenho Figura humana
Leonardo Da Vinci
Fonte: http://www.drawingsofleonardo.org

Figura 72: Desenho Figura humana
Leonardo Da Vinci
Fonte: www.drawingsofleonardo.org

Figura 73: Desenho Figura humana -
Villard de Honnecourt
Fonte: http://classes.bnf.fr/villard/
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A cultura medieval se caracteriza pela religiosidade, pelo teocentrismo,
conforme a propria posicdo que o individuo ocupa na sociedade (nobre, clérigo ou
servo) tem uma explicagdo religiosa. No mundo medieval, a beleza é tida como um
atributo divino e, portanto, obras feitas pelos homens sao consideradas imitacdes da
realidade criada por Deus. A arte € como espelho da natureza, que ndo busca
modificar a realidade ou propor uma visdo diferente da mesma. A lei tem inspiracao

de ordem divina.

O desenho de Honnecourt (figura 70) € caracterizado por um sistema linear
sem meios tons, as linhas se equivalem. A linha determina o limite, ao qual tudo se
subordina ou se adapta, e a presenca da malha reforca esse significado. O desenho
de Leonardo Da Vinci (figura 71), confrontado com o de Honnecourt, contribui para
ilustrar essa transformacao. Ambos revelam fatores de estruturacao plastica distintos

e inferem significados particulares a cada imagem.

No desenho de Leonardo (figura 72), o linear e pictérico estdo presentes, pelos
tracos diferenciados das linhas e a presenca de luzes e sombras que comparecem
ndao de maneira propriamente indefinidas, mas sem que as margens sejam
enfatizadas. O contorno ndo comparece como um segmento totalmente definido. O
tracado regulador no desenho nasce das relacdes constatadas pela observacdo da
figura, na experiéncia empirica, e a inteligibilidade da obra ndo depende de fatores
externos; da-se pelas propor¢cbes perfeitas na composicdo da figura humana,
postuladas por uma busca a um ideal de beleza, visando atingir a esséncia motriz do
universo dos fendmenos. As proporcdes sao deduzidas de uma realidade tangivel —
da experiéncia com o mundo, a servi¢o da criacdo que se concretiza na obra de arte.
A profundidade sugere a perspectiva, que situa a presenca do observador — do

homem.

Em Honnecourt, a geometria (figura 73) se apresenta com valor absoluto,
esséncia, e da sentido ao fenbmeno, em Ultima instancia, a experiéncia. Da Vinci
parte da experiéncia para chegar a geometria. Os desenhos de Honnecourt e
Leonardo s&o representacbes miméticas e conferem identidade ao homem

representado; recriam o “homem”, mas por inspiragdes distintas.



123

A figura humana de Honnecourt acomoda-se a um sistema de malhas e propor¢des
figurativas e simbdlicas ,cuja referéncia encontra lugar na ordem divina. Em Da
Vinci, a figura humana se apresenta como componente subjetivo da relacéo
mimética com o mundo objetivo. Concatena o que inexiste com o que tem existéncia
real, o sensivel com o inteligivel, a esséncia com a aparéncia, o sagrado com o
profano. (GOROVITZ, 2005)

Leonardo desenhou como técnico e desenhou como artista. Procurou uma
composicao onde nada fosse arbitrario. Em seus quadros as figuras se
inscrevem em formas geométricas definidas. Maneira de apropriacdo do
conhecimento cientifico para informar a sensibilidade criadora. Procura da
racionalidade. Com ele e os demais artistas do Renascimento o desenho se
imp6s. Passou a ser linguagem da técnica e da arte — como interpretacdo da
natureza, e como designio humano, como intencdo ou arte no sentido
platbnico. Desenharam contra a insuficiéncia das ferramentas disponiveis,
impaciente com a lentiddo do trabalho manual. Lancaram as bases da técnica
moderna. Desenharam, ainda, uma nova concepgdo do homem.
(ARTIGAS, )

Ante o que foi aqui descrito e comentado, fica claro que o estudante de
Arquitetura deve ter sempre presente o seguinte: [...] desde cedo, ter uma perfeita
nocdo do que seja propor¢cdo, comodulacdo e modenatura: proporcdo € a
equivalencia, ou o equilibrio das partes; comodulacéo é o confronto harmdnico das
partes entre si e com relacdo ao todo; modenatura € o modo particular como é

tratada, plasticamente, cada uma dessas partes. (COSTA, 1995)
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Cidade ideal

Quem havera téo insensivel e invejoso
que nao louve o arquiteto Pippo, vendo
aqui uma construcéo tdo grande a se
elevar aos céus, ampla a ponto de cobrir
com sua sombra todos os povos da
Toscana, feita sem um auxilio de
travamento ou quantidade grande de
madeira?

Aberti (da pintura)
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Figura 74: Cidade Ideal Renascentista
- Piero della Francesca
Fonte: http://notasurbanas.blogsome.com

A mimesis renascentista toma a historia por referéncia. Para os artistas desse
periodo, celebrar a historia representa mais do que imitar uma ordem matemética
para garantir um ideal de beleza as suas obras. “Significa resgatar o sentido
antropocéntrico investido na arte da antiguidade, nas colunas, nos capitéis, nas
ordens e na modulacdo adotada. “ (BRANDAO, 2006:71)

A invencdo da perspectiva artificial contribui para uma condicao relativa e
particular do individuo na coletividade e transforma a cidade em objeto de
intervencdo e de criacdo, acentuando suas qualidades estéticas. A cidade se
constitui em uma das formas conscientes de expresséo da beleza urbana a partir da
composicdo de figuras geométricas, cujo desenho em si se torna, acima de tudo,
objeto de satisfacdo estética para um tempo em que a racionalidade era o desejo

maior.

Argan (apud BRANDAO, 2006:87), ao ideario renascentista, acrescenta que a
perspectiva estende-se além da idéia de uma concepcao formal de espaco e é,
também, um ideéario, do ponto de vista de uma perspectiva da propria historia,
guando se apoia no repertorio grego-romano: “a histoéria — reconstrucao légica do
passado —em relagédo ao tempo é como a perspectiva — ordenacdo do espagco — em

relagdo ao ambiente fisico.”

‘A matematica e geometria sdo interpretadas como o caminho para a
perfeicdo, emergindo a idéia de uma concepcéao intelectual total do espaco urbano
por meio da configuragao da cidade ideal.” (HAROUEL,1999: 49)
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A cidade ideal é de fato uma invencao artistica e politica ao mesmo tempo [...]
Fundamento do pensamento humanista é a convicgdo de que Deus nao é
tanto o principio, mas o fim do poder e do saber humano. Poder e saber
deixaram de derivar da revelagdo, mas continuando visando ao conhecimento
da divindade, e passam a ter seu principio no humano, ou seja, na razdo e
na histéria. (ARGAN, 1999:58)

A rua passa a ser eixo de perspectiva, em oposi¢cdo as cidades surgidas
organicamente; ganha um carater de efeito cénico e estético. Torna-se um
componente de grande importancia e passa constituir um elemento intencional
associado ao desejo humano de demonstrar seu dominio sobre o ambiente natural.
Na representacédo de Francesco di Giorgio sobre a cidade ideal, o desenho revela o
desejo sobre o dominio do espaco. Cada uma das linhas que definem a composicao,

desde a posicao dos prédios a estrutura das fachadas com suas aberturas e

arcadas, vai direcionar nosso olhar a partir de um ponto determinado.

Giedeon (2004:58-59) afirma que a perspectiva estabelece a subjetividade
como contrapartida do ideario do mundo moderno. Reconhece o ser como individuo,
na medida em que “cada elemento se acha relacionado com um unico ponto de
vista, do proprio espectador.” A visao perspectiva corresponde a uma forma
hegemonica de representacdo do espaco e favorece um modo de fruicdo estético
que garante uma apreensdo imediata e total do conjunto. Também cria um espaco
que é a extensdo geométrica, uma grandeza escalar; ha unidade entre planos que
se sucedem até o infinito do ponto de fuga. O espaco torna-se controlavel e
mensuravel. E isotdpico, pois todos 0s seus pontos e planos sdo meros valores de
calculo e isonémico, uma vez que sao regidos pela mesma lei. A perspectiva linear
representa uma entidade geométrica, mas se constitui hum conceito fundador do

“‘mundo”, determinado pela vontade humana.

Katinsky (2003) acrescenta que a perspectiva exata ndo € tdo somente um
aperfeicoamento da perspectiva empirica antiga, descrita por Vitruvio e largamente
utilizada ndo s6 nos murais pompeanos, como na quase totalidade dos desenhos
medievais. Ela corresponde a postura de coeréncia que atinge a totalidade do
mundo representavel (e se circunscreve a ele: 0 mundo mensuravel e luminoso) e se
constitui na nova postura cientifica e tecnologica que ira brilhar na maravilhosa

cupula de Santa Maria del Fiore.

A extraordinéaria invencdo de Brunelleschi, ndo é, no modo de ver de Alberti,
um objeto arquitetdbnico, mas um imenso objeto espacial, vale dizer, um
espacgo objetivado, isto €, representado, pois cada representacdo € uma
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objetivacdo e cada objetivacdo é perspéctica porque da uma imagem
unitaria e ndo fragmentaria, o que implica uma distancia ou uma distingao,
bem como uma simetria, entre 0 objeto e o sujeito , de forma que nao é
copia do objeto, mas a configuracdo da coisa real enquanto pensada por
um sujeito. (ARGAN, 1990,134)

A perspectiva corresponde ao espaco unitario de representacdo finita do

infinito e faculta a comensurabilidade do espaco infinito. Promove a reunido e a

ontinuidade do subjetivo e do objetivo, do extremamente perto e do extremamente

Figura 75: Perspectiva linear Igreja de
Sao Lorenzo - Brunelleschi
Fonte: http://www.clarku.edu

Figura 76: Igreja do Santo Espirito
Florenca, Bruneleschi
Fonte: http://www.revistaau.com.br

longe, e o0 sagrado e o profano passam a

constituir instancias interativas.

A revolucdo de Brunelleschi implica,
portanto, um novo estatuto do fazer, pelo
projeto, tendo como ingredientes: a Visdo
unitaria do espaco e do tempo, garantida pela
teoria da perspectiva; a historia, que recupera o
antigo (a volta as ordens de proporcéao), e a
afirmacdo de uma cultura estritamente urbana
(o valor da cidade). Desenho e projeto se
fundam como fazer artistico e permite, ao
arquiteto, deter-se na idéia, em seu ideario,
mais que na prépria construcdo. Surge como

esséncia, a semente da obra artistica:

O artista torna-se intelectual revelando a logica,
a matematica pela qual o homem projetou o
espaco. O espago urbano persegue o ideal
formal contido no desenho. Essa lbgica
geométrica ndo é prerrogativa exclusiva do
desenho da cidade e vai se estender as
concepcOes espaciais do interior das igrejas, a

exemplo da Igreja do Santo Espirito.

Nesse ponto de vista, observamos que,
pela disposicdo das colunas, do ritmo das
arcadas e das aberturas (figuras 75 e 76) , as
linhas dominantes no teto e sobre essas
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arcadas definem os limites e véo direcionar a visdo;, ndo apenas revelam a
geometria dos modulos, mas reforcam a idéia de que toda a composicédo do espaco
foi desenhada a partir da perspectiva do ponto central e do eixo frontal em que ele é
percebido, enfatizando a centralidade do espaco. A repeticdo de elementos unifica e
sistematiza o0 espago interno conferindo uma ordenacéo racional e geométrica. A
fruicdo é estética, e a totalidade se apreende em um Unico ponto. Revela-se, assim,

um desenho, o projeto como agao que precede a construcao.

A expressdo artistica do Renascimento revela um homem ndo mais
subordinado aos designios divinos, sua obra o situa como ator principal cujo destino
esta subordinado a suas prerrogativas particulares enquanto ser individual sensivel

e racional.
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Villas: civitas e natura

E impossivel compreender o Maneirismo se no se
compreende o fato de que a sua imitacdo dos modelos
classicos é uma fuga do caos ameacador, e que o grande
esforco subjetivo das suas formas é a expressao do medo de
gue a forma venha a cair na luta com a vida, e de que a arte
venha a se desvanecer numa beleza sem contetdo.
Despedacados por um lado pela for¢a e por outro pela
liberdade, (os artistas) ficaram sem defesa contra o caos que
ameacava destruir toda ordem do mundo intelectual. Neles
encontramos, pela primeira vez, o artista moderno, com o seu
interior, 0 seu gosto pela vida e pela fuga, o seu tradicionalismo
e a sua rebelido, o seu subjetivismo exibicionista e a reserva
— com que tenta readquirir o Ultimo segredo de sua
personalidade
Arnold Hauser

O maneirismo situa sua trajetoria no contexto da revolucdo copernicana, que
extingue o antropocentrismo ao afastar-se do olhar sob o mundo de um ponto de
vista de ordem universal, constituida por um sistema centrado, Unico e estavel. Abre
caminho para a concepcao relativista do mundo, estabelecendo a duvida como o
ponto de vista. O artista renuncia as normas estabelecidas a partir da natureza e
determinadas como lei no mundo renascentista. Essa passa a ser objetivada por um
novo sistema de composicdo que se opde a perspectiva de ponto central, ao
equilibrio, a proporcionalidade, a regularidade e a harmonia da ordem classica. As
obras artisticas passam a fenomenizar um aspecto vista subjetivo centrado no
artista, que busca objetivar seu intenso conflito diante do mundo. O espirito da
Arquitetura maneirista € precisamente situado por Hauser e Argan:

O maneirismo descobriu a espontaneidade da mente e reconheceu a arte
como uma atividade criadora autbnoma, desenvolveu de acordo com o
espirito dessa descoberta, a idéia totalmente nova do espaco ficticio. [...]
Mas a principal diferenca entre a Arquitetura maneirista e toda a outra
Arquitetura é que ela cria uma concepc¢do de espaco inconciliavel com as
concepcdes espaciais empiricas e implica um antagonismo desconcertante
dos critérios de realidade. Toda Arquitetura que ndo é de certo ponto
utilitaria leva o observador para além da vida cotidiana, mas o0 maneirismo
isola-o de seu ambiente, ndo apenas no sentido de que o conduz a um
plano mais alto, colocando numa estrutura inusitada, cerimoniosa e
harmoniosa, mas também no sentido que enfatiza sua alienagdo diante
dela. Uma das caracteristicas mais marcantes € o sentimento de restricao e
a falta de liberdade, apesar de todo o seu desejo de livramento; a fuga para
0 caos, apesar de toda a sua necessidade de protecdo contra ele; a
tendéncia para a profundidade, o avanco dentro do espaco, o esfor¢co de
sair para o ar livre combinado com a repentina sensacdo de isolamento do
ambiente; o elan continuamente inibido, a vista encoberta, o principio do
bastidor e do péara-vento que, diferentemente de uma parede, que
estabelece um limite para os olhos e da-lhes um alvo, apenas se oculta e
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desperta curiosidade; a associacado de um horror vacui com um amor vacui,
a sobre carga com a decoracdo de areas relativamente pequenas de
superficie de paredes, em outros temas, mas uma vez 0 principio
planimétrico numa arte que é a da profundidade espacial par excellence;
com tudo isso a contradicdo fundamental que permite que o0s principio
formais légicos seguidos aqui com menos coeréncia do que qualquer outra
parte do maneirismo (HAUSER, 1976: 376).

Na Arquitetura urbana, o espaco diante dos palacios é, na maioria dos
casos, uma rua, que impde uma visdo tangencial e uma iluminacéo lateral
ou até rasante, querendo “magnificar” a construcdo ou torna-la
aparentemente maior do que era, havia duas possibilidades: rimar a
superficie frontal com elementos verticais (colunas e meias colunas) para
reforcar o efeito de fuga perspectiva; ou acentuar em altura a fuga
perspectiva por meio de recuos de planos e da intensificacdo das diferengas
proporcionais. Em ambos os casos, tratava-se de efeitos cenograficos, que
exigiam também a intensificagdo dos efeitos de luz, obtidos principalmente
pelo contraste imediato entre vazios escuros das janelas e as superficies
claras das paredes, pelas sombras diretas e projetadas das saliéncias
iluminadas lateralmente, pelo branco das esculturas prensadas nos
penachos das janelas. (ARGAN, 1999:378)

Figura 77: Desenho Vila Rotonda —
Andrea Palladio 1570
Fonte: http://pt.wikipedia.org

Figura 78: Vila Rotonda —

Andrea Palladio 1570
Fonte:http://www.essential-archite
cture.com
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As obras do periodo maneirista consubstanciam as incertezas da relacao
homem-natureza e se apresentam em oposicado as regras de perfeicdo e beleza
profetizados por todo o periodo renascentista, abrindo espaco para 0S excessos,
distor¢des, contrastes, sonhos e ilusGes e irdo traduzir uma nova interpretacdo de
espaco. Tanto na Arquitetura, como na pintura e na escultura, a composi¢ao vai
valorizar as interpretacdes individuais, marcadas por maior dinamismo e

complexidade de formas, entoando maior emocéo, poder e tensao.

A planta absolutamente simétrica do desenho da Vila Rotunda de
Palladio (figura 77) aparentemente € a concretizacdo perfeita dos ideais
renascentistas, que prezam pelo equilibrio e pela harmonia das partes. Tem por
objetivo “desfrutar belas vistas de todas as partes, algumas limitadas outras mais
extensas e outras que culminam no horizonte, existem loggias feitas em suas quatro
fachadas.” (PALLADIO, apud BRANDAO, 2006: 112) Entretanto, o desenho vai

revelar que Palladio transcende o objetivo do ideario renascentista.

O edificio se apresenta como um corpo estranho no jardim e na paisagem
(figura 78). Seu carater abstrato € enfatizado pelas feicdes de um cubo regular;
opde-se duramente ao seu entorno. Seu desenho ndo mais privilegia um ponto de
vista Unico como as representacdes perspectivas do renascimento; nao apenas pela
simetria bi-axial, mas também, pelas aberturas em cada um dos quatros pontos e
gue busca valorizar diferentes visadas do ambiente natural. Além disso, desenha o
acesso de modo a aparentar um longo caminho entre paredes estreitas, mas na
verdade, € mais curto do que parece, o que causa um efeito surpresa ao visitante.
Valeobservar que a representacdo do desenho em plano vertical apresenta
simultaneamente o exterior, pela fachada, e o interior, pelo corte do edifico, de
modo a valorizar simultaneamente duas percepcdes que ndo correspondem a uma
manifestacdo univoca; rompe com a tradicdo da perspectiva profetizada pelo
Renascimento. Argan acrescenta que, na obra de Palladio, a luz possui um efeito
determinante, realiza uma gradacg&o de claro-escuro, na qual os extremos, preto e

branco, sdo sempre postos em evidéncia:

[...] ele admira toda a variedade de recep¢do luminosa, Palladio obteve
justamente criando elementos arquitetbnicos como toque, acumulando-os
com intensidade vivissima junto as laterais externas da fachada, para se
deliciar com a calma luminosidade do plano central esvaziado; essa
luminosidade é acentuada pelas sombras agitadas do andar térreo e pelos
efeitos croméaticos sutis, que 0s parapeito rasos das janelas e as lesenas
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caneladas tecem, com fins coloristas, ao redor de tal luminosidade, de uma
simplicidade profunda e hiperbdlica. [...] releva o instante e a emogéao que a
produziram, somos conduzidos para o problema mais nobre que o
cromatismo palladiano prop6e: a intensificacdo luminosa levada as Ultimas
conseqléncias. [...] O branco puro, realizacdo croméatica absoluta da
maxima intensidade da luz, transformacdo completa da funcionalidade
arquitetbnica em efeito pictorico.[...] a fusdo com a paisagem deixa de ser
moldura idilica e torna-se condicao artistica. [...] Se continuarmos a opor o
abstrato pictérico ao abstrato arquitetbnico, como uma emogdo a um
raciocino, uma lirica a um teorema, Palladio permanecera sempre intima e
profundamente pintor (ARGAN, 1999, 405-407).

Em Michelangelo, “o ideario maneirista ndo € mais mimesis da natureza, mas
mimesis da idéia”. (ARGAN, 2004:53) O desenho proposto, ao suceder Bramante na
construcdo da Basilica de S&do Pedro, traduz esse ideario. Embora seu desenho
mantenha o principio da cruz grega da planta de Bramante (figura 79), ele vai
dissimular essa percep¢do ao tornar continuas as paredes laterais na diagonal de
cada quadrante definido pelos bragos da cruz grega. Além disso, ndo so transforma
visualmente essa cruz em um quadrado disposto em diagonal (figura 80), como
marca nitidamente o limite entre os espacos interno e externo. Essa atitude isola a

Basilica do meio ambiente, destacando-a como objeto expressivo no espaco urbano.

Ao projetar quatro paredes (figura 80), vai destituir o jogo de cheios e vazios do
desenho de Bramante, dando énfase a materialidade do edificio e tornando mais
plastico e escultérico. Embora ndo adote o partido longitudinal alongado,
caracteristica que marca umas das mudancas significativas do espa¢co maneirista, 0s
desenhos de Bramante e o de Michelangelo sdo regidos pela centralidade. O
confronto aparece novamente na relacdo entre a massa da clpula, que ndo pousa
mais de modo suave, e a massa do proprio edificio. Além disso, Michelangelo
elimina a incidéncia da luz no cume da cupula ao introduzir uma vedacao entre essa
e a lanterna. Infere um significado simbdlico ao retirar esse eixo luminoso, como
expressdo da duvida que nasce do embate entre o divino e o profano. A0 mesmo
tempo, opbe-se a tradicdo renascentista e a propria histéria. Para Michelangelo, a
idéia do sagrado passa a residir na alma, e sua obra situa 0 homem numa relagcéo
consigo mesmo. Metaforicamente, traduz a tragédia e o conflito humano, e o artista
descobre o drama do conflito entre a existéncia terrestre e a dimensao psicolégica e
infinita da alma traduzida no mondlogo “Ser ou nao ser” de Hamlet. “ [...] a luta entre
aspiragdo para o alto espirito e o peso da matéria que tende a leva-lo novamente

para baixo. Entdo nos damos conta de que verdadeiramente uma imagem do
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Figura 79: Planta Catedral
de S&o Pedro — Bramante
Fonte: Montagem pela
pesquisadora

Figura 80: Planta Catedral
de Séo Pedro
Michelangelo
Fonte: Mantagem pela
pesquisadora a

132

espaco nascera do drama religido, humano, filoséfico
de Michelangelo e ndo da premissa de um sistema.
(ARGAN, 1973:47)

A longa vida de Michelangelo permitiu que ele
de momentos diametralmente opostos na histéria da
arte, tanto que suas obras objetivam suas angustias e
incertezas diante da vida, evidenciadas pelo modo
distinto dedicado as composi¢cdes em sua trajetéria, a
exemplo das Pietas. Sua primeira Piet4 (figura 81),
aos 23 anos de idade, revela uma composicdo que
busca objetivar uma condi¢cdo harménica, diminuindo o
tamanho do corpo de Jesus Cristo em relacdo a Maria,
de modo a garantir equilibrio a escultura que se
organiza dentro de um esquema triangular. Essa é
uma referéncia comumente utilizada pelos artistas
renascentistas. Além de trabalhar um polimento
perfeito do marmore, confere as feicbes de Maria e
Jesus uma expressdo de tranquilidade, retirando o
peso da matéria. O conjunto da obras motiva um
sentimento de resignacdo e de certeza. A Pieta
elaborada entre 1547 e 1555 (figura 82) se distancia
de uma composicdo que objetiva conferir 0 mesmo
sentimento de resignacédo diante da vida. A textura do
marmore é apresentada em estado bruto, o peso se
torna evidente, Cristo agora se apdia em trés
personagens, ao centro a representacdo de José de
Arimatéia esculpido com sua prépria imagem. Na Pieta
Rondamini (figura 83 ), esculpida entre 1555 a 1564,
a escultura se constitui em partes acabadas e
inacabadas . O tronco de Cristo contra o corpo de
Maria formam um Unico volume. O corpo de Cristo

parece dissolver-se diante da méae, que o0 segura sem



Figura 81: Pietd da Basilica de
S.Pedro

1498-1499

Fonte: http://www.estig.ipbeja.pt

Figura 83: Pietd Bandini —
Michelangelo 1547 e 1555
Fonte: pesquisadora

Figura 84: Pietd Rondamin —
Michelangelo 1555 a 1564
Fonte:
ww._arthvlucindaknowlton.com
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esforco dando a impresséo de tratar-se de uma figura
sem peso. Michelangelo se revela tragico, abandona
toda e qualquer possibilidade de superar o conflito, se

entrega a imensa incerteza diante da vida.

As experiéncias artistas do periodo maneirista
introduzem a dialética entre forma e imagem. Vale
esclarecer que a palavra imagem vem do latim imago,
gue significa semelhanca ou aparéncia. Do ponto de
vista psicolégico, significa a representacdo ou
reproducdo mental de uma percep¢do ou sensacao
anteriormente experimentada. Tal entendimento nos
leva a crer que uma imagem é uma representacao
individual, pois apoia-se na experiéncia particular de
cada ser humano. Para Hauser, essa dicotomia marca
de fato o inicio da contribuicdo no campo da arte do

periodo a ser identificado como a era moderna.

A forma deixa de ser forma (obra classica), na
medida em que abandona como referancia a estrutura
racional, seu conteudo intelectivo ou de conhecimento,
sua forca de demonstracdo. A forma passa a ser
imagem (obra anticlassica) na medida em que nasce da
intuicdo ou da descoberta do real; com ela sobrevém a
memoéria de antigos significados, aos quais se
sobrepem outros novos. Num jogo ininterrupto de
analogias,

associacbes e contaminacdes que

conservam  certas feicbes  externas, mudam
continuamente o conteddo. A beleza nao reside mais
numa forma bem definida, em seus contornos, em suas
proporcdes, em sua plastica e em suas cores. “O belo
passa a ser a imagem indefinida que, por um instante,

se torna precisa em nossa imaginacdo em relacdo a
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uma situacao quase sempre dramatica.” (ARGAN, 2004:51-540)

Os maneiristas perderam a conviccdo de que se possa conhecer a natureza
e a histéria por meio da arte; a arte tenderia, entdo, para uma beleza (o
"belo") que é um valor independente do conhecimento da realidade. Os
maneiristas vivem na atmosfera da Reforma, mas essa crise apresenta-se
como uma condicdo de angustia e determina a desconfianca do
conhecimento do mundo através da religido; a religido reformada nao
explica mais a estrutura da criagdo, mas sim a estrutura da alma. Os
maneiristas [...] pensam que as formas artisticas ndo podem ser inventadas,
criadas, posto que seriam concebidas segundo as formas naturais e ndo
segundo as formas da alma, como é préprio dessa corrente religiosa.
O mundo antigo, por isto, passa a ser a Unica fonte, mas somente como
uma sintaxe. [...] Um maneirista adota uma forma antiga para compb-la
segundo um ritmo que ja ndo € o do classicismo (sistematico); 0 maneirismo
apresenta-se, entdo, como anticlassico porque ndo aceita a idéia da arte
como objetivacdo do mundo, como, por outro lado, tampouco aceita a
concepcdo do espaco propria do classico e contribui assim para a
promoc¢do do espaco subjetivo do Barroco. Essa nova atitude tem sua
origem em Michelangelo e na sua exigéncia anti-espacial, na sua
determinacdo de um "anti-espac¢o"”, que abrir4 as portas a um novo espaco.
(ARGAN, 1973: 83-84)
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Forma urbis: a cidade capital

Que o barroco é decorativo é uma afirmacéo nula. Ele é decorazione
assoluta, como se esta se tivesse emancipado de todo o fim, mesmo do
teatral, e tivesse desenvolvido a sua propria lei formal. Através dele, o
grande teatro do mundo, o theatrum mundi, transformou-se em tais obras,
no theatrum dei, 0 mundo sensivel em espetaculo para os deuses.

Adorno

’ el 1] i i
Figura 84: Plano Regulador para Roma
proposto pelo Papa Sisto V, 1585-1590
Fonte: www.vitruvius.com.br

O desenho proposto por Domenico Fontana para Roma (figura 84), no final do
século XVI, a pedido de Sixto V, abre caminho para a significacdo de uma nova
configuracdo de espaco. O antigo tracado medieval é redesenhado com um novo
sistema viario, baseado em uma trama de grandes vias articuladas a partir de
centros significativos, edificios ou pragas, comunicando as Basilicas Cristas: Santa
Maria Maggiore, Sao Jodo de Lateran, Sdo Lorenzo e Sao Paulo. O projeto de Sisto
V serve de incentivo a transformacdo de Roma em um modelo da cidade-capital. O
novo desenho da cidade extrapola o carater religioso do percurso dos fiéis e inclui
uma ordem de carater politico-administrativa que, como um conjunto, vai

transformar cidade em uma cidade-monumento.

A concepcgéo do espago no barroco confere um novo significado a cidade, na

7

qual cada edificio é coadjuvante na composicdo da cena urbana. As fachadas
passam a constituir as “paredes” das ruas, num eterno jogo de composi¢do, como

situa Argan:

As fachadas ndo sao mais o plano frontal de um edificio fechado (o palacio),
mas as superficies limites de um espaco vazio e aberto: mesmo no campo
urbanistico vale o principio da definicAo do espaco por meio de limites
marginais, € ndo por massas e volumes plasticos, que se tornara crucial para
a Arquitetura.[...] a fachada é uma superficie que pode ser ilimitadamente
extensa. (ARGAN, 2004:74-75)

A arte barroca abre caminho para dirimir o conflito entre a idéia do sagrado e do

profano. O homem passa a acreditar que a vida esta sob o controle da sua praxis.



Figura 85: Planta Catedral de Sao
Pedro — Bramante
Fonte: http://intranet.arc.miami.edu

Figura 86: Planta Catedral de S&o
Pedro — Michelangelo
Fonte: http://www.wetcanvas.com/

Figura 87: Planta Praca de Sé&o
Pedro — Bernini
Fonte: ttp://www.greatbuildings.com/
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“‘Nao existe mais um arquétipo, mas o que
podemos chamar de arche-poiesis”. (PAYOT,
apud BRANDAO, 2006:134). A arte barroca
clama ao espectador, ndo apenas pelo espaco
interno da da igreja, inclusive, mas pelo espaco
da cidade, que vai se converter em uma espécie
de espaco cénico, num teatro sacrum. Essa
abertura faz do barroco uma expressao artistica
ndo mais situada num modelo uniforme,
tributario da revelacdo de ordem divina; suas
obras vdo se mostrar, a0 mesmo tempo,
naturalistas e classicas, analiticas e sintéticas.
A busca pela "verdade" passa a estar vinculada
a propria existéncia humana do ponto de
individual e social que, no modo de ver de
Argan, marca o fim do mundo antigo para dar
inicio a uma nova era - o mundo moderno. A
trajetoria dos projetos para a Basilica de Séo
Pedro (figuras, 85, 86 e 87) contribui para
ilustrar o processo de transicdo desses

diferentes momentos.

Entre 1607 e 1617, Carlos Maderno
modifica o tracado da cruz grega projetado
inicialmente por Bramante e mantido no
desenho  Michelangelo, ao propor o
alongamento da nave transformando a planta
numa referéncia a cruz latina. A interferéncia de
Maderno visa atender as exigéncias do Papa V,
diante da contra-reforma cristd e vai alterar a
composicdo centralizada de Michelangelo.
Maderno retoma a idéia original imaginada por

Michelangelo e desenha um portico nos moldes


http://intranet.arc.miami.edu/
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do Panteon, concorrendo com a
monumentalidade da cupula. A nova fachada
contribui para alterar definitivamente a forca da
cupula: “a grande cupula que representava o
organismo central por exceléncia, ou seja, que

era o centro deste grande nucleo plastico, se

transformou em um elemento de fundo,
Figura 88: Bernini, Roma, Praca Sé&o

Pedro assumindo um segundo plano com relagcédo a
Fonte: . » .
http://vsites.unb.br/fau/projetoestetica/?p= frontalidade da fachada”. (ARGAN' 1973: 57)

73

O desenho de Berini resgata a significado
da cupula, prejudicado com o prolongamento da
nave. Porém, vai também inferir um novo
sentido, objetivando o espirito que marca o
momento  barroco, consagrando  caréater

monumental ndo apenas a Basilica, mas a

cidade de Roma.

Bernini corrige o ocultamento da cupula

Figura 89: Praca de S&o Pedro

Fonte: devido ao prolongamento da nave proposto por
http://www.4c.com.br/cultura/st_peter_rom
ajpg Maderno e resgata o significado da cupula, do

ponto de vista de um carater alego6rico e nao

mais simbdlico, como se refere Argan:

O simbolo é mais difundido; e, na realidade, um objeto que assume uma
significacdo concreta, material, de uma idéia, com referencia historica e
alcance universal, [...] chega a uma identificacdo absoluta da idéia com a
coisa mesma.[...] Uma alegoria é a expressao, por meio de um processo
intelectual, de uma idéia em uma imagem, € um modo de significacdo
figurativa ou literaria de uma idéia; enquanto que no simbolo h4 uma fuséo
total da idéia com um objeto, na alegoria ha semelhanca. Na mentalidade
platbnica neoplatonica de Miguelangelo a cupula é o simbolo da autoridade,
Bernini assume um sentido alegoérico.(ARGAN, 1973:63-64)

Atribuir sentido alegorico significa remeter o objeto a uma nova significagéao.
Desenhar um portico aberto em forma eliptica, com funcéo de praca, articulado a um
espaco em forma de trapézio, como um prolongamento da fachada, cria uma
espécie de perspectiva invertida e coloca a fachada de Maderno em uma posigédo
secundaria, resgatando o valor da cupula que ressurge com toda sua magnificéncia.

Bernini cria um eixo que articula o obelisco, a fachada e a cupula, um artificio
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classico, mas como novo significado, pois hdo apenas posiciona o observador a uma

distancia necessaria, como o introduz na cena, coagindo-o0 a sentir-se participe do

espago.

As colunatas do poértico remetem as colunas que Michelangelo (figura 90)

Figura 90: Colunata da Praga Sao
Pedro —Bernini
Fonte: http://oglobo.oglobo.com

Figura 92: Igreja de San Carlo alle
Quatro Fontane Francesco
Borromini

Fonte:
http://tekhne.zip.net/images/San_Carl
os_Alli_Quatro_small.jpg

propds para segurar o tambor da cupula no
interior da Basilica. Com isso, Bernini
transcende o significado monumental do
interior para o espaco da cidade. A obra de
Bernini recupera o classicismo de maneira
conceitual transformado por um propésito
retérico e persuasivo. Bernini valoriza o
desenho como antevisdo e obra-prima a partir
do qual se objetiva a intencdo, como pro-jeto,
teoria compositiva a priori, a ser fenomenizada

na forma.

Encontramos nas obras de Borromini
um caminho distinto, sua arte nasce uma olhar
muito particular do artista, cuja percepgéo
subjetiva sobre o mundo, opde-se a qualquer
sistema ou determinacdo compositiva a priori.
O desenho em Borromini nasce nao de um
ponto de vista tedrico como em Bernini, se
objetiva pelo principio da praxis, como
espiritualidade ou da técnica como fazer
inspirado, e assim evidenciam Argan as

diferencas entre Bernini e Borromini:

Bernini € um grande senhor, que inventa e dirige;
Borromini € um operario que trabalha no nivel do
sublime. Sobe nos andaimes, tira das méos dos
pedreiros a espatula e a talhadeira, modifica as
primeiras idéias a medida que as executa, faz nascer a
imagem da imagem num desesperado crescendo: 0s
seus desenhos inquietos, febris, ndo sdo os projetos,
mas o0s atormentados principios do fazer.(ARGAN,
2004:131)

[...] O fato da fachada San Carlo alle Quatre fontane e a
colunata de Bernini serem contemporaneas da a medida
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ndo so da antitese ideoldgica e de gosto que havia entre os dois mestres,
mas também da profunda divergéncia de tendéncias dentro daquilo que se
chama, em bloco, o barroco romano. [...] Nessa pequena fachada a ritmica e
elegancia severissima e refinada de Borromini parecem ceder ao gosto acre
da controvérsia sobre o tema espaco e do objeto: o espagco é
compartimentado, fragmentado, voluntariamente preenchido; a cada ressalto
corresponde uma cavidade, a todo forma convexa se opde uma cdncava, as
coluninhas mindsculas fazem um imediato contraste com as grandes.
Poderiamos dizer que as intencdes de Borromini foi justamente demonstrar
uma tese oposta a aquela da totalidade ou globalidade do espaco construtivo,
defendida por Bernini, pondo a Arquitetura ndo mais como representacao do
espago, mas como objeto que se insere ou simplesmente existe no espaco.
Compreende-se que essa Arquitetura, na medida que ndo depende de uma
construcdo espacial a priori nem implica uma idéia preestabelecida da
estrutura do espaco natural, pode nao sé desfrutar, mas também determinar
as mais variadas condic6es de espacgo, o se preferir, as mais diversas
possibilidades espaciais.A liberacdo definitiva da forma arquitetbnica de
qualquer correspondéncia obrigatéria a uma estrutura espacial talvez seja a
contribuicdo mais vélida de Borromini ao desenvolvimento da Arquitetura e a
propria concepcdo do espaco, agora entendido como uma dimensdo ou
condigdo que “ocasionalmente” se determina no espago empirico ou natural.
.(ARGAN, 2004:131)

O confronto objetivado a partir das obras de Bernini e Borromini reflete o
espirito que contribui para definir o ideério artistico do periodo barroco: a criagcdo que
celebra a subjetividade - a esfera subjetiva do individuo - € a vocacao de toda a
modernidade, € o que confere identidade ao mundo moderno, no qual o Barroco tem

sua parcela de contribuicéo.

Em Bernini, gracas ao espirito do sistema, apresenta-se a idéia de invencao,
que reune elementos plasticamente dissonantes com a presenca antropomoérfica
classica, o transcendentalismo gético, a centralidade e o racionalismo matematico
renascentista, o dinamismo e a tensdo maneirista. Borromini nega esse percurso e
segue pelo espirito do método; é anti-historicista, a partir da liberdade absoluta
clama pelo “novo”. Apesar das diferengas, ambos buscam definir novos caminhos
em substituicdo aos trilhados no passado Desejam encontrar um lugar proprio, uma
vez que foi desfeita a continuidade hierarquica entre o homem e a natureza. A
seguranca existencial do homem, que marca esse inicio da era moderna, vai se
basear na criagdo de novos sistemas religiosos, politicos, cientificos ou filoséficos. A
conquista dessa autonomia, como descreve Norberg-Schulz, é resultado de uma
trajetdria que teve inicio no Renascimento, cujas obras foram centradas do ponto de
vista de um espaco geometrizado pela invencdo da perspectiva. Segue no
Maneirismo que, diante da davida, as obras vao refletir o conflito entre o sagrado e o

profano. O Barroco culmina essa trajetéria; a obra humana passa a ser sintese,
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capaz de criar uma nova totalidade e unidade, para um mundo onde nao vale mais
aguela antiga harmonia. A fé divina e a natureza submetem-se agora ao poder do
homem, cujo resultado € uma obra persuasiva, cénica, sistematica e sintética. O
barroco é a arte da contra-reforma, o canto do cisne da fé. “Trava-se uma trajetoria
de extrema liberdade cujo caminho levara a prépria dissolucdo do barroco e
conduzira o homem do século XVII a libertar-se, inclusive, dos sistemas criados
durante o século XVII.”(BRANDAO, 2006:190-192).

Cidade e cidadania

Figura 93: Olho de Claude-Nicolas Ledoux
Fonte: https://kepler.njit.edu/

No neoclassicismo, a praxis objetivada no barroco assume uma nova postura.
Implica uma Arquitetura cujos designios estardo menos a servico das necessidades
religiosas e mais voltadas a atender as necessidades da prépria sociedade. As
obras artisticas serdo motivadas pela idéia de revolucdo, surge como critica ao
excesso, a alegoria do barroco cuja técnica estava a servico da imaginacao, da
ilusdo e virtuosismo. Buscam como modelo o repertdrio greco-romano, de um posto
de vista critico, o interesse decai sobre a unidade da forma que visa o equilibrio, a
proporcdo e clareza da composi¢cao plastica. “A técnica ndo deve mais ser
inspiragéo, habilidade, virtuosismo individual, mas um instrumento racional que a
sociedade constroi para suas necessidades e que deve servir a ela, e arquitetos e
engenheiros estdo a servico da coletividade para realizar grandes obras publicas.
“(ARGAN, 1995:21)
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Com o desenvolvimento das cidades, gragas a “Revolugédo Industrial” e ao
préprio avanco da medicina, que garante maior longevidade a populacéo, a cidade

necessita crescer de modo estruturado. Nasce a urbanistica, a ciéncia da cidade.

Pretende-se que a cidade tenha uma unidade correspondente a ordem
social. Ela é prenunciada pelos chamados arquitetos "da revolugao”, em
primeiro lugar Boullée (1728-99) e Ledoux (1736-1806); terd& o seu
grandioso apogeu no ambicioso sonho napolebnico de transformar nao
apenas as Arquiteturas, mas também as estruturas espaciais, as
dimensdes, as funcbes das grandes cidades do império: imensas pracas,
ruas longas e muito largas, ladeadas por grandes edificios severamente
neoclassicos, quase sempre destinados a fungBes publicas. O publico
deveria sempre prevalecer sobre o privado. [...] O Neoclassicismo ndo é
uma estilistica, mas uma poética; prescreve uma determinada postura,
também moral, em relacdo a arte e, mesmo estabelecendo certas
categorias ou tipologias, permite aos artistas certa liberdade de

interpretacéo e caracterizagdo. (ARGAN, 1995:23)

Claude Nicholas Ledoux, embora inspirado no repertério classico, propde
novas composi¢cdes, com propor¢cdes agigantadas, cujas formas geométricas
objetivam o desenho. O projeto para a cidade de Chaux exemplifica a déia de tipo
comentada por Argan e, também situa como essa idéia determina em engendra um

desenho. A diferenca entre tipo e modelo é assim estabelecida em Argan:

Um modelo é uma forma que devemos reproduzir tal qual ela €. Um tipo é
uma estrutura que da a possibilidade, ndo apenas a possibilidade, mas a
necessidade de variantes, pois o tipo ndo tem uma determinacdo formal,
nos devemos lhe dar esta determinagdo formal. Entdo, o tipo ndo € uma
espécie de protdtipo platdbnico mas, Quatremeére € muito preciso sobre este
ponto, é a deducdo que fazemos de caracteres comuns entre 0os objetos de
mesmas categorias.(ARGAN, 1994:5)

O desenho da cidade se configura em uma planta em forma circular, estruturada por
um centro que abriga a casa do diretor. Esse tem sob seu controle toda a producgéao
da cidade industrial e objetiva 0 espaco como lugar da producdo. Ao conceder
tratamento plastico aos edificios que compdem o conjunto, Ledoux distingue
formalmente as edificagcdes quanto a funcdo, ao que chama de Arquitetura falante.
Ele também garante unidade, sem estabelecer uma hierarquia formal. Assim, ndo

h& conflito entre espaco e ideério social, que engendra o espirito da época.
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Figura 93: Maison des Gardes Agricoles - Claude-Nicolas Ledoux
Fonte: https://kepler.njit.edu/ARCH155-000-F07

Figura 94: Fachada Salinas de Chaux - Claude-Nicolas Ledoux
Fonte: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/48/Claude-Nicolas

Figura 95: Vista Salinas de Chaux - Claude-Nicolas Ledoux
Fonte:http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/48/Claude-
Nicolas Ledoux Die Salinenstadt Chaux.ipa
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O desenho/projeto e a natureza universal e conceitual, contida na idéia tipo,

que toma como modelo o repertério classico, objetivam a visdo de mundo de

Ledaux.

Além de Ladoux, Etienne-Louis Boullée assume a dimensdo volitiva do

desenho, quando relaciona a Arquitetura com a idéia de carater. Segundo ele,

“Introduzir carater em uma obra é empregar com equidade todos os meios proprios

para fazer-nos experimentar sensagdes além daquelas que devem resultar do tema”.

(BOULEE, 1985:67).

Figura 96: Cenotafio de Newton
Etienne-Louis Boullée
Fonte : http://nucleoap.blogspot.com

O Cenotéafio de Newton (figura 96)
objetiva o ideario de Boulée. O desenho
revela um carater simbolico;, a forma é
composta pela sobreposicdo de dois
volumes: uma esfera que se encaixa em um
cilindro. Entretanto, a autonomia de cada um
dos volumes € garantida pelo recorte dado
ao definir o acesso. No desenho da fachada,
ele propde um jardim escalonado, vinculado
a cada um dos volumes que contribui para
conferir identidade a cada um dos volumes e
ao mesmo tempo o0s unifica como
composi¢cdo unitéria. Ao adotar geometrias
abstratas, ele privilegia a apreensdo de
carater universal, compativel com seu
discurso de que ndo se deve buscar o
entendimento da obra, além do que a prépria
obra, como forma, torna objetivo. Além
disso, promove uma apercepc¢ao imediata do
todo, sem espaco para motivar a

imaginacao; razao e sensagao se conjugam.

Ha que se considerar as duas vertentes: a
racionalista que se apdia na razdo e a

empirista, que privilegia a experiéncia, cujas
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obras convencem por demonstragdo, nao pela retérica, a persuasao. A arte objetiva
a propria experiéncia do mundo, filtrada pelo ensino formal, de caréater intelectivo

como coloca Argan:

Fundamental para toda a arte neoclassica trate-se de Arquitetura, das artes
figurativas ou das artes aplicadas, é a ideagdo ou projeto da obra. [...] O
projeto é desenho, o traco que traduz o dado empirico em fato intelectual. O
traco ndo existe sendo na folha onde o artista o traca, € uma abstracédo
também da estatua antiga que esta sendo copiada. Naturalmente, na época
neoclassica atribui-se grande importéncia a formacao cultural do artista, a
qual ndo se da pelo aprendizado junto a um mestre, e sim em escolas
publicas especiais, as academias. O primeiro passo na formacao do artista
é desenhar cépias de obras antigas: portanto, pretende-se que o artista,
desde o inicio, ndo reaja emotivamente ao modelo, mas se prepare para
traduzir a resposta emotiva em termos conceituais. (ARGAN, 1995:25)

No século XVIII, o desenho adquire importancia fundamental no processo de
producdo da Arquitetura, o que perdura até os dias de hoje, gracas a geometria
projetiva e descritiva que estabelece critérios universais de representacdo. Além
disso, consagra a atividade do arquiteto como artista intelectual, empreitada iniciada
no Renascimento, que buscou subordinar a execucdo da obras ao desenho,
conjugando arte, técnica e funcdo. O desenho ascende a uma condi¢cdo autbnoma
de fim em si mesmo, assumindo o carater de imagem e tendo como modelo as obras

classicas. E ao mesmo tempo modelo, pois fenomenaliza a idéia do objeto a ser

construido.

Ledoux e Boullée foram alunos de Jacques-Francois Blondel (1705-1774), em
cujas licbes de Arquitetura o desenho, como forma, engendra um carater duplo do
ponto de vista de sua “qualidade de expressao” e da “qualidade da obra em si”. A
Arquitetura deve atender aos objetivos a que se destina como funcdo. Entretanto,
sua forma deve anunciar o tipo que o edificio quer ser, buscando conjugar forma e

funcéo.

A abordagem de Emil Kaufmann, em seu livro “De Ledoux a Le Corbusier”,
ajuda-nos a situar a relacdo histérica que marca o inicio do periodo moderno, o
século XX. Kaufamann reconhece ser Ledoux, gracas a suas obras, o porta-voz de
um momento de ruptura com o passado (periodo barroco), cujas obras ele classifica
como obras heterbnomas, isto é, sujeitas a uma lei, a uma determinacdo de carater
religioso. Para Kaufmann, a obra de Ledoux contribui para celebrar o momento
historico da Revolugdo Francesa, que proclamou o0s principios universais de

"Liberdade, Igualdade e Fraternidade" que ecoaram por toda Europa, inclusive nos
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paises americanos durante todo o século XIX e inicio do século XX. Reconhece na
obra de Ledoux uma antecipacdo do ideario moderno, como modelo a inspirar 0s
futuros arquitetos do século XX. Em oposi¢cdo ao modelo barroco, classifica as obras
modernas como autdbnomas, pois objetivam os idearios do arquiteto frente a sua
visdo de mundo; reconhece nas obras de Le Corbusier a consolidacdo do
movimento moderno. O periodo de transicdo entre a contribuicdo de Ledoux e o
inicio do movimento moderno, Kaufmann caracteriza como fase de revitalizacéo ou,
melhor, revolugcdo, um passo adiante, como uma ascensao a um estadio superior,
um apogeu. O processo decorrido ao longo do século XIX contribuiu para eclipsar o
espaco historico que ha entre a origem e a revolucdo contemporanea; registra as
relacOes efetivas entre as obras de Ledoux, Kant e a prépria Revolucdo Francesa. O
idealismo transcendental de Kant assume que todos trazem a priori formas e
conceitos para a experiéncia concreta do mundo, 0s quais seriam, de outro modo,
impossiveis de determinar. A filosofia da natureza e da natureza humana de Kant
sao, historicamente, fontes do relativismo conceitual que dominou a vida intelectual
do século XX. O fundamental de Kaufmann foi relacionar a revolucao morfoldgica,
cujas composicdes se apresentam como antitese das obras do século passado, com
suas superficies lisas, formas geométricas simples, cores puras e etéreas; objetivar
um carater universal frente ao individual, como uma verdadeira revolucdo social e
vice-versa, vinculado as novas formas arquitetbnicas como possibilidade de
completar as aplicagdes dos ideais radicais da revolucao social. Significa dizer que a
Arquitetura moderna e as liberdades do homem estdo entrelagadas de maneira
intrincada dentro de uma visdo determinista e comparativamente otimista de um
progresso social. (KAUFMANN, apud TOURNIKIOTIS, 2001 43-53)

A trajetéria percorrida neste trabalho até aqui — desde os desenhos infantis
aos desenhos parietais paleoliticos e as distintas manifestacdes dos desenhos nas
configuracbes espaciais da longa trajetoria da historia — buscou mostrar que a vida
humana engendra e é motivada pela nocdo de projeto. Como diz Flavio Mota, o
desenho é pro-jetil, um lancar para frente, como condicdo necessaria para sempre
seguirmos adiante, como uma esperanga que nos permite pensar sempre no futuro
e na busca de um mundo melhor. Projeto e desenho andam juntos. Mas qual o

sentido de afirmar que “o desenho ganha status de projeto” do periodo neoclassico?


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Idealismo_transcendental&action=edit&redlink=1
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Nesse momento da historia, ha o reconhecimento, do ponto de vista da
atividade artistica, principalmente na Arquitetura, de que desenho € projeto. Nosso
olhar contemporaneo tem esse entendimento. Essa consciéncia é representada pelo
desenvolvimento e transformacdo do homem ao longo de sua trajetdria historica e
consolidada no processo da abertura do mundo moderno: desenho € designio, como

situa Artigas.

A abertura e a possibilidade de sempre renovar € prerrogativa do fazer
artistico. A modernidade se impde com o advento do sujeito como fator determinante
das transformacfes. O advento da perspectiva € a chave que abre a porta desse
entendimento, o que ndo quer dizer que os desenhos da caverna de Lascaux nao
sejam arte. Mas como o homem do periodo paleolitico foi capaz de desenhar com

aquele rigor se ndo tinha a consciéncia do desenho como projeto?

A pergunta encontra resposta nos desenhos da crianga, prova incontestavel
de que esta intrinseca na natureza humana, a idéia de projeto, do desenho. A
trajetéria histérica da arte nos diz isso. O momento crucial € o advento da
subjetividade, que tem a ver com liberdade: aquilo que é relativo a consciéncia
humana, a interioridade espiritual que se apodera cognitivamente dos objetos que
Ihe s@o externos. Quando vislumbramos toda a arte século XX, somos capazes de

reconhecer esse sentido.

A resposta também esta associada a relagéo individuo — cidaddo — desenho—
traco. A arte do século XX buscou exercer essa autonomia. Cada artista buscou, no
ato de desenhar, uma maneira particular e Unica de colocar o traco, de construir a
linha. Essa maneira particular garantiu a sua liberdade de criar. Essa é a poética de
cada artista, a qual traduz o imaginario individual, a forma de olhar o mundo, a
capacidade de objetivar vivéncias e emoc¢des em tracos, cores, elementos que utiliza
para comunicar a sua arte e que nao desqualificam sua trajetoria antes do século
XX. Desde os primordios, a trajetéria da criacdo artistica testemunha o esfor¢o

paulatino no sentido da constru¢ao da cidadania.

[...] projeto é o modo através do qual intentamos transformar em ato a satisfacéo de
um desejo nosso [..] Existe porém, implicito na palavra projeto um sentido de
distancia entre desejo e a sua satisfagdo, o sentido de um tempo preenchido pelo
esforco em organizar uma série de fendmenos voltados para uma finalidade, num
momento determinado do processo histérico. Tal objetivo deve realizar-se como
ponto concreto que vem a ser presenga e significado, para passar logo a ser matéria
a ressignificar e satisfazer um desejo ulterior. (GREGOTTI, 1975: 11-12)
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Capitulo 5

A cidade moderna:

um desenho inacabado
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N&o esperem de mim tomar partido contra a maquina ou contra a técnica. Muito ao
contrario, julgo que, diante delas, os arquitetos e os artistas em geral viram ampliar-se o seu

repertério formal, assim como se ampliaram seus meios de realizagao.
Alinho-me entre 0s que estdo convictos de que

a maquina permite a arte uma funcédo renovada na sociedade.

E esta, alids, a tese que pretendo experimentar aqui, aproveitando a oportunidade para
tecer consideracdes em torno do desenho, linguagem da Arquitetura e da técnica. O
"desenho" como palavra, segundo veremos, traz consigo um conteldo seméantico
extraordinario. Este contetdo equipara-se a um espelho, donde se reflete todo o lidar com a
arte e a técnica no correr da histéria. E o0 método da linguistica; do "neohumanismo filologico
e plastico, que simplesmente se inicia, mas que pode vir a ser uma das formas novas de

reflexdo moderna sobre as atividades superiores da

sociedade". O contelido semantico da palavra desenho desvenda o que ela contém de

trabalho humano acrisolado durante o nosso longo fazer historico.

O fazer historico para o homem, como sabeis, comporta dois aspectos. De um lado, este
fazer € dominar a natureza, descobrir os seus segredos, fruir de sua generosidade e
interpretar as suas frequientes demonstracdes de hostilidade. Dominar a natureza foi e é
criar uma técnica capaz de obriga-la a dobrar-se as nossas necessidades e desejos. De
outro lado, fazer a histéria €, também, como se diz hoje, um dom de amor. E fazer as

relacdes entre os homens, a histéria como iniciativa humana.

Artigas 1999
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A partir de um olhar sobre o desenho da cidade moderna, a exemplo de
Brasilia e Chandigarh, situamos o ideario moderno do ponto de vista da Arquitetura.
Embora participes do mesmo ideario, os desenhos revelam visdes de mundo
distintas. Cada projeto, a seu modo, inaugura o proprio conceito de que a
composicdo obedece a uma ordem exclusiva e Unica, por possuir uma condi¢ao
constitutiva propria e independente de fatores externos. Na perspectiva de que a
identidade é a qualidade que determina a esséncia da obra, corrobora-se a hipétese
de que a esséncia da praxis arquitetdbnica moderna € ndo renunciar a legitimidade

formal imanente ao préprio desenho.

5.1 O paradigma moderno: do desenho ao conceito

Sob o olhar da perspectiva estética, a praxis arquitetbnica se apresenta como
um dos caminhos que viabiliza um processo de transicdo e de transformagédo do
homem, diante das insatisfacdes de seu tempo. No século XV, vimos um retorno a
era greco-romana, em oposicdo aos modelos medievais. No século XVIII, o periodo
neoclassico apresenta o ideéario iluminista e, mais adiante, no século XIX, em
oposicao ao racionalismo neoclassico, 0 ecletismo surge como simbolo de uma

espiritualidade renovada.

Cidade e utopia

A Cidade refere-se ao mundo ndo como ele é, e
sim como se quer que ele seja, ou poderia ser —
como aspiracdo — pois o contexto do qual se

origina ndo é determinante. Fruto de uma intencdo

prevalece o sentido de utopia.

. . . GOROVITZ, 2008
Figura 97: Le Corbusier / Chandigarh / Modulor

Fonte: http://www.travelchandigarh.com

No século XX, a partir dos anos 30, acontece a ruptura com o ecletismo e
com os valores do século XIX. O cenario era o das vanguardas que postularam a
chamada Arquitetura internacional, cuja proposta era a internacionalizacdo dos
principios racionalista e funcionalista associados a idéia de progresso. Essa
proposta tinha em oposi¢éo os antigos estilos, pois o0 arquiteto do século XX, da era

industrial, deveria ser capaz de imprimir ao mundo construido o “espirito do seu
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tempo”; superar as diferentes fases da producao capitalista industrial e colocar a
sociedade no centro desse progresso. O ponto de vista era que a Arquitetura,
consequentemente a cidade, ndo deveria submeter-se ou adaptar-se ao novo
modelo de sociedade industrial, diante da revolucao cultural e da era industrial; ela
deveria objetivar uma nova forma, uma nova identidade, frente & vida do homem
contempordneo. Os arquitetos motivados por esses objetivos comuns

desencadearam a chamada Arquitetura moderna.

Figura 98: Perspectiva Ville Radieuse -
Le Corbusier 1930

Fonte : http://www.projetosurbanos.com.br
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Figura 99: Planta Ville Radieuse - Le Corbusier 1930 Figura 100: Planta Chandigarh - Le

Corbusier
Fonte: http://urbanidades.arq.br/
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Os Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna (CIAM), a partir do final
dos anos 20, buscavam consolidar esses principios em torno de temas centrais,
para garantir a unidade a esse ideario moderno, que tinha intrinseco uma viséo

utopica que visava a busca de um mundo melhor.

A idéia de utopia corresponde a critica do presente com vistas ao futuro. Ela é
fundamentada em leis justas e em instituicdes politico-econémicas verdadeiramente
comprometidas com o bem-estar da coletividade. Isso leva, por exemplo, Le
Corbusier a projetar, entre outras varias obras, a Ville Radieuse (1930). Essa obra
representa um marco “tedrico”, no qual ele busca viabilizar a aplicacao universal dos
idearios modernos e, na condicdo de cidade utdpica, objetiva-la como proposta
revolucionaria. O desenho da cidade € inspirado no modo de vida cotidiano, cujas
funcdes primordiais séo: habitar, trabalhar, cultivar o corpo e o espirito e circular. Le
Corbusier propde uma composi¢cdo em forma linear, dividida em zonas de faixas
paralelas nas quais cada uma se destina a um uso previamente estipulado. Seus
edificios estariam sobre pilotis, liberando o solo para uma extensa e continua area
verde para uso dos pedestres. A composicao confere uma geometria a cidade, cujas

funcBes inerentes a vida cotidiana subordinam-se a esse sistema estrutural.

Em 1951, Le Corbusier desenha Chandigarh. Seu tracado é configurado por
uma malha retangular de 800 X 1200 m e define todo o sistema viario da cidade,
incorporando suas atividades funcionais e programéticas: circulacdo, habitacdo e
comércio. A excecao é o deslocamento do centro civico, que fica para fora desse
tracado, com um carater diferenciado. O sistema em forma de tabuleiro tem filiacdo
romana e permite o crescimento da cidade a partir de um mddulo, dentro de uma

ordem légica, como descreve Gorovitz, no livro “Brasilia, uma questao de Escala”:

Em Chandigarh, os espacos destinados a todas as fungbes séo
uniformizados pela reducdo a uma mesma unidade de medida: o "setor". Os
elementos que a cidade fornece para sua compreenséo sdo os da légica
que se estabelece entre esses diversos setores. A percepc¢do do conjunto
resulta da relacdo entre os componentes, transmutados em maédulos. O
espaco é, assim, homogeneizado mediante a Idgica imposta pela malha, a
qual apenas o centro civico escapa. Nenhum fator exdégeno altera o
sistema; todas as funcdes estédo a ele subordinadas. O préprio conceito de
espaco homogéneo ampara procedimento descrito. Cassirer assim enuncia:
“o espago homogéneo, consequentemente, nunca e dado, ao contrario , é
um espaco construtivamente criado; portanto, o conceito geométrico de
homogeneidade se expressa precisamente pelo postulado de que em
qualquer ponto desse espaco podem ser efetuadas as mesmas
construcbes, em todos os sitios e em todas as diregbes.”(GOROVITZ,
1985:27)
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A logica intrinseca ao desenho de Le Corbusier € evidenciado por Gorovitz,
que o confronta com o desenho de Lucio Costa para Brasilia. Esse, embora seja
declaradamente inspirado nos idearios modernos, segue caminhos distintos,

inaugurando novos conceitos, distintos dos ja preconizados pela Carta de Atenas:

A despreocupacdo pelos tabus e a indiferenca em relacdo aos modismos
em voga permitiram integrar - gracas a disposicdo verde das quadras e em
virtude de se tratar de uma capital - os velhos principios do CIAM e a grata
recordacdo das bonitas perspectivas de Paris, sabiamente entrecruzadas,
num todo articulado organicamente. (COSTA, apud GOROVITZ, 1985:15)

Eu procurei conciliar uma concepcdo académica tradicional,que era da
minha formacdo como arquiteto e que pode muito bem ser descrita como
um enorme apego a Paris, com a concep¢do da Ville Radieuse, a cidade
radiosa concebida por Le Corbusier Paris e uma cidade caracterizada por
aguelas belas perspectivas, e eu particularmente tenho grande apego a
cidade. De modo que essa lembranca de Paris, que esta no subconsciente,
aflorou naturalmente. E a concepcdo de Le Corbusier da chamada Ville
Verte, cidades dispostas em parques, com partes das atividades
concentradas em determinados pontos, que seriam 0s centros urbanos, e a
parte residencial com grandes edificios dispostos em areas verdes, como se
fosse num parque. Concep¢do esta ja agora tida como ultrapassada.
(COSTA, apud GOROVITZ, 1985: 15)

Em Brasilia, Lucio Costa apresenta um desenho que estrutura as escalas
correspondentes as dimensdes coletivas e privadas: as super-quadras, 0s setores
comerciais, areas de vizinhanca, esplanada dos ministérios, etc. Para cada escala
h&a um desenho correspondente que confere unidade e legitima cada uma das
partes. Outra diferenca fundamental entre os dois desenhos, apontada por Gorovitz
corresponde ao tratamento dado a area civica da cidade. Lucio Costa incorpora ao
desenho, e a cidade se apresenta como uma composicdo “fechada”. Le Corbusier
segrega 0 centro civico, talvez com a preocupacdo de preserva-lo, pois se
observarmos as linhas pontilhadas no desenho da planta (as linhas pontilhadas
correspondem a expansao, ndo tem vinculo com o centro civico), sua composi¢ao
viabiliza a expansdo sem comprometimento ao desenho original da cidade. Gorovitz
assim traduz essa esta diferencga:

[...] em Chandigarh o relacionamento das partes entre si que atribui
significado ao todo. Em Brasilia, o tratamento diferenciado das partes
pressupde valores externos mediados pelo conceito de escala e
introduzidos por vontade deliberada do arquiteto, em funcdo de opc¢des
particulares. (GOROVITZ, 1985:27)
Embora Lucio Costa e Le Corbusier sejam participes das mesmas idéias,
seus desenhos, como ideérios, revelam visGes de mundo distintas, corroboradas

pelo proprio conceito de “escala” por eles formulado ,como situa Gorovitz:
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Os conceitos de escala formulados por Le Corbusier e Lucio Costa revelam
diferencas de postura entre os dois arquitetos. Le Corbusier assim expressa
esse conceito, na Carta de Atenas:

“por escala humana pode reger-se o dimensionamento de todas as coisas
dentro do dispositivo urbano (...) a medida natural do homem deve servir de
base a todas as escalas que se encontram em relacdo com a vida e com as
diversas funcbes do ser. Escala das medidas a serem aplicadas as
superficies e as distancias, que serdo consideradas em relacdo ao andar
natural do homem, escala dos horéarios que devem ser determinados tendo
em conta o percurso cotidiano do Sol.”

O conceito é igualmente mencionado por Lucio Costa em depoimento sobre
Brasilia, em 1961: a chamada escala humana e coisa relativa, a italiano da
Renascencga, por exemplo, se sentiria diminuido se a porta de sua casa
tivesse menos de cinco metros de altura.”

Insistimos, com o risco de sermos redundantes, em que a citagdo contém,
implicitamente, 0 compromisso com um conceito de Arquitetura qualificado
por valores externos ao objeto e resultante de situagBes histdricas
concretas.

Contrapbe-se o0 conceito de escala do homem enquanto ser cultural,
postulado por Lucio Costa, ao do homem enquanto ser natural, na
formulacéo de Corbusier. Ambos tratam da relagdo do homem com o meio.
Para Lucio Costa, um meio transformado pela agdo humana: um meio
aculturado. Para Le Corbusier, o mesmo equilibrio devera ser encontrado,
mas com o meio natural: a natureza. (GOROVITZ, 1985:27)

Do termo escala, subentende-se a relacdo entre as dimensfes de um
desenho e o objeto por ele representado; relaciona-se a forma e a composicao dos
objetos. A escala humana é a relagdo entre uma medida fisica e a dimensao da
consciéncia. Como uma categoria capaz de qualificar a atividade arquitetural como
modo de expressdo das particularidades dos agrupamentos humanos e que garante

a Arquitetura a condicao de obra de arte, Gorovitz nos diz:

Na relag&o pratico - utilitaria, o sujeito trata de satisfazer a uma necessidade
humana determinada e, por isto, valoriza objetos de acordo com sua
utilidade ou capacidade de satisfaze-la. Na relagdo tedrica ( ..) busca-se a
medida objetiva do proprio objeto, ou seja, penetrar em sua esséncia; para
isso 0 sujeito deve fazer abstracdo de si mesmo, colocar-se entre
parénteses, a fim de que o objeto se revele essencialmente. Na relacdo
estética do homem com a realidade, explicita-se toda a potencia de sua
subjetividade, suas forcas humanas essenciais (..,) A afirmacgédo ou
expressdo do homem, que a ciéncia ndo pode dar sem negar-se a Si
mesma, sobretudo nas ciéncias exatas e naturais, e justamente a
contribuicdo da arte.

[...] Esses termos s&@o propostos por Lucio Costa ao retomar a triade
Vitruviana: Firmitas, Venustas e Comoditas, cuja definicdo nao nos parece
supérfluo transcrever: A mais tolhida das artes, a Arquitetura e, antes de
mais nada,construcdo, mas constru¢cdo concebida com O propésito de
organizar e ordenar plasticamente 0 espaco e os volumes decorrentes, em
funcdo de uma determinada época, de um determinado meio, de uma
determinada técnica, de um determinado programa e de uma determinada
intencéo.



154

Constatamos, nessa postura, a reivindicacdo da presenca do homem
objetivando suas finalidades no projeto, considerado como forma particular
de trabalho humanizado.

O conceito de escala sintetiza esta preocupacdo e serve como suporte da
praxis arquitetdnica, pois a escala humana, no dizer de Edgar Craeff, é:

[...] fundamentalmente escala das percepcdes estéticas do ser humano [...]
nao se baseia em qualquer dimensao do corpo, mas nasce de uma medida
da consciéncia humana - consciéncia que ndo pode ser definida por meio
de dedugdes matematicas e malabarismos geométricos, mas somente
através de sinteses hist6éricas e culturais.

Por meio de sua proposta, Lucio Costa objetiva a critica da formulagéo
corbusiana, cujo carater absoluto a torna incapaz de incorporar condi¢cdes
particulares e concretas da vida dos homens, seus anseios e conflitos.
(GOROQVITZ, 1985: 59-61)

Gorovitz reconhece que o desenho de Brasilia inaugura novos significados
frente aos idearios modernos. Embora Brasilia tenha sido alvo de duras criticas
desde sua fundacéo, o desenho de Lucio Costa objetiva a intencéo de promover, na
sociedade brasileira, um sentido de esperanca, significado engendrado em toda obra
de arte. Por outro lado, ele buscou desenhar uma cidade capaz de conciliar os
interesses e aspiracdes do individuo como um ser particular e coletivo. Para
Gorovitz, o desenho de Brasilia herda da histéria a concepcéo de cidade como obra

de arte, manifesta nos seguintes atributos:

Escalas apropriadas as esferas individuais e coletivas. Enquanto dimensao
da consciéncia humana expressa por uma medida fisica, as escalas
permitem, pelo modo como sdo configuradas, objetivar cada uma das
motivacdes naturais, coletivas, particulares e gregérias do individuo. O
partido de figurar o setor habitacional, conferindo-lhe identidade prépria,
evidencia-se no risco alternativo, aonde as residéncias circunscrevem o
centro civico.

As escalas complementam-se, nenhuma delas prevalece hierarquizada. A
diversidade das superquadras € uniformizada pela cortina verde e, para
contrabalancar o eixo monumental, confere ao eixo residencial “certo modo
monumental”.(GOROVITZ, 1985: 59-61)

Uma licdo que podemos reconhecer nos ditos de Gorovitz € que a idéia de
escala (que engendra desenho) vai além da contingéncia de ordem fisica que busca
indicar a correspondéncia funcional de uma relacdo analitica. Citando Graeff, ele diz:
“a escala pode ser uma medida da consciéncia humana - consciéncia que ndo pode
ser definida por meio de dedugBes mateméticas e malabarismos geométricos, mas
somente através de sinteses histéricas e culturais.” E uma medida sensivel que visa
consagrar identidade a obra, como obra artistica, e que, como forma, obedece a
uma ordem exclusiva e Unica, por possuir uma condicdo constitutiva prépria e
independente de fatores externos. A identidade € a qualidade que determina a

esséncia da obra.
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Sem parecer maniqueista, pois ja expressamos nossa admiracao por Brasilia
ou, pelo menos, ao desenho que Lucio Costa propds, acreditamos que a obra de
arte situa de um modo bastante preciso a esséncia daquilo que se refere a praxis
artistica do chamado “movimento moderno”. A exemplo de outras obras artisticas
modernas, o desenho de Brasilia consagra uma identidade prépria e particular. O
carater objetivo engendrado pela racionalidade do partido plastico inaugurou um
conceito préprio, como obra Unica. Sua forma se baseia em um conjunto de relacbes
internas ao proprio objeto, ndo determinado a priori por nenhum sistema ou regra

anterior.

A idéia de identidade é abordada por Helio Pifidn em seu livro “Teoria do
Projeto” e serve de base a sustentacdo de sua critica aos caminhos que as obras de
Arquitetura tém percorrido nesses ultimos 40 anos. Pifidn cré que a praxis
arquitetdnica se encontra em crise, em direcdo a decadéncia, pois se converteu em
objeto mais do consumo mididtico e econdmico, como declara em entrevista

concedida a revista AU:

Os arquitetos sabiam ao que se ater até os anos 70, quando dispunham de
um modo de conceber, de elementos e critérios que atuavam como matéria-
prima para 0s seus projetos. Assim se atingiu, em setores amplos da
Arquitetura internacional, um nivel de qualidade excelente. O chamado
Estilo Internacional alcangou seu apice nestes anos. O abandono dos
critérios de modernidade, sem dispor de outros valores para reposi¢éo, fez
com gue os arquitetos que liderassem "a reforma" propusessem o conceito
como critério de a¢do e, a0 mesmo tempo, como instancia de verificacdo do
projeto. No futuro, o conceito ndo s6 proporcionaria o estimulo do projeto,
como também serviria para comprovar o resultado. Se o projeto se ajusta
ao conceito que o provocou, tudo bem, caso contrario, tudo mal. Essa
solucdo resultou muito cdémoda para a maioria dos arquitetos, mas foi
nefasta para a Arquitetura. A renincia da dimensé&o cognitiva do olhar deu
possibilidades de projetar com certa confianga a pessoas nao
especialmente dotadas para a Arquitetura, o que provocou uma modificagéo
"de valores e de poderes" que pairam sobre a situacdo atual. (PINON, 2009,
s/n)

A qualidade essencial da Arquitetura moderna, segundo Pifion, € a identidade
da obra, definida como conjunto de qualidades que fazem com que ela chegue a ser

algo mais do que um emaranhado de intengdes e desejos. Ele assim afirma:

Na Arquitetura moderna a forma é resultado de um processo de sintese,
isto é, de composicdo de uma nova entidade, fruto de reunido de partes
elementares, de modo que as qualidades resultantes superam a mera
adicdo de atributos componentes. [...] a idéia moderna de forma conta com
a capacidade de quem projeta para dar a luz objetos arquitetbnico que,
correspondendo a critérios de universalidade, adquirem uma identidade
precisa em funcdo das condi¢cdes de sua génese: nisso reside a grandeza
da concepcéo moderna e é também a dificuldade principal para qguem tenta
empreendé-la. (PINON, 2006: s/n)
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Para Pifidn, a idéia de forma se refere a estrutura relacional ou ao sistema de
relacdes internas e externas (do desenho em si e de sua relagdo com o sitio) que
configuram uma obra arquiteténica e confere identidade a obra. A esséncia da praxis
arquitetbnica moderna é nado renunciar a legitimidade formal imanente ao préprio
desenho, negando sempre relaciona-lo a uma natureza externa; caso contrario, ha
perversdo do auténtico sentido de modernidade arquitetdnica. A preocupacdo de
Pifidn encontra sentido em afirmagdes como as de Peter Eisenman, em uma
entrevista concedida a Fredy Massad e Alicia Guerrero. Ele afirma que “Rem
Koolhaas, Jacques Herzog, Zaha Hadid, eu: adquirimos o prestigio de sermos
capazes de produzir obras simbdlicas. Na Europa, os politicos ndo nos perguntam o

gué estamos fazendo, apenas nos dizem faca-o. Querem um simbolo.”

O problema néo reside na idéia de que uma obra de Arquitetura torna-se um
monumento simbdlico; afinal, como diz Giedion ,“monumentos s&o obras criadas
pelo homem como simbolos de seus ideais, buscas e agdes”. Eles buscam
sobreviver aos periodos que os originaram, constituindo uma heranca para as
geracbes futuras. A trajetéria histérica da Arquitetura tem nos dado belas
referéncias, como os exemplos da Cuapula de Brunelleschi e as Torres GEmeas em
Nova York, que apresentamos adiante. O problema em si suscita a seguinte
guestdo: Simbolo de que ou de quem? Da sociedade? Politico? Da era tecnologia

digital? Do arquiteto?

A critica fundamental de Pifidn talvez esteja implicita no comentario de
Eisenman e se refere a chamada “Arquitetura do espetaculo”. Essa tem como
objetivo béasico levar ao limite uma nocao anacrbnica e insensata de Arquitetura,

como “expressao de uma idéia”:

[...] proponho considerar a Arquitetura como “representagao da construgao”.
N&o parece sensato que o dinheiro, publico ou privado, tenha que financiar
a simples expressdo do estado de &animo de alguns arquitetos
particularmente narcisistas: sempre me pareceu que para esse tipo de
desabafo é melhor utilizar um violdo. Como alternativa sugiro uma pratica
gue disponha os elementos construtivos de modo que, além de satisfazer a
l6gica material da construcao fisica, respondam a outra légica, de carater
visual, constituida por um sistema de relacdes entre elementos cuja
consisténcia se relaciona com a universalidade dos critérios em que se
fundamenta. Agindo assim, o arquiteto assumiria 0 compromisso ordenador
que caracterizou o seu papel na histéria, o que implicaria — de novo — em
um processo formador pelo que a peculiaridade de cada obra concreta
adquire uma dimenséo universal que — sem menosprezar o que é especifico
— , a relacionaria com outras. O arquiteto contribuiria, assim, com a
construcdo de um mundo apropriado a seres inteligentes e sensiveis, 0 que
ndo se infere da experiéncia da cidade contemporanea. [...] O fato de que
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um projeto de Arquitetura responda a um “conceito”, o que quer que seja o
gue se entenda por isso — desde a mera expressao de um desejo até a
fabulacdo mais fantasiosa —, ndo constitui uma qualidade do mesmo. A
consisténcia formal é o atributo essencial do projeto auténtico; uma forma
que ndo pode ser reduzida — como se costuma fazer — aos atributos
figurativos do artefato [...] Por defini¢cdo, a pratica da arte atende ao que é
peculiar desde uma perspectiva sistematica voltada para a universalidade:
nisso reside a abstracdo essencial da arte e, em particular, da arte
moderna. Pois bem, a Unica via de acesso a forma com a qual, no projeto,
se aborda um programa especifico, é a visdo; dai que a qualidade essencial
da Arquitetura seja de natureza visual. O Unico modo, portanto, de superar
o0 conceitualismo que tem contribuido tdo eficazmente para a decadéncia da
Arquitetura das udltimas décadas é cultivando a mirada ou, o que € o
mesmo, adquirindo sentido da forma, isto €, ser capaz de captar relacdes
formais onde habitualmente s6 se percebe imagens. (CONFERENCIA
INAUGURAL DO 2° SEMESTRE, de 2007)

O reconhecimento da obra de Arquitetura como obra artistica reside no
reconhecimento de seu desenho. Por sua vez, o que viabiliza o reconhecimento € a
identidade engendrada pela coeréncia como composicdo plastica, a qual relne as
partes num todo coerente; a autonomia, que pode ser reconhecida de modo
desvinculado dos fatores que Ihe deram origem, auferindo universalidade, e como
coroléario, seu carater de permanéncia. A solucédo espacial, em sua totalidade, infere

a possibilidade de servir de inspiracdo para muitos outros novos desenhos.

A idéia de identidade norteia a analise do desenho frente as potencialidades
das tecnologias digitais ou tecnologias numéricas, que tém o uso do computador por
fundamento. Esses aspectos se aliam a evolu¢do da tecnologia da informacéo, e
juntos se transformam em elementos indissociaveis, o que facilita entender as
mudancas ocorridas a partir da segunda metade do século XX. Essas
transformacdes fazem eco aos campos da ciéncia, da tecnologia e da arte. Embora
tenhamos consciéncia de que respostas concretas possam ser ainda precoces,
devido ao espaco de tempo em que convivemos com essas transformacdes, cabe
questionar o seguinte: em que medida a tecnologia digital promove transformacodes
efetivas na Arquitetura, principalmente relacionada a condi¢cdo artistica que a

atividade do arquiteto engendra?

Optamos por introduzir essa questdo neste trabalho partindo do episodio
histérico que marcou o inicio do século XXI: a destruicdo das Torres Gémeas.
Consideramos esse fato uma oportunidade para se refletir o futuro da Arquitetura, do
ponto de vista artistico, cultural, social e politico. A abordagem inicia com a analise
do significado das antigas Torres Gémeas, para depois nos aproximarmos dos

desenhos propostos para a area.
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Depois do atentado ao World Trade Center, houve um esfor¢co nacional que
envolveu inimeras discussdes entre o poder publico, privado e a populacdo da
cidade de Nova York, no sentido de resgatar e reconstruir o local. O processo de
discusséo viabilizou as diretrizes gerais que embasaram a primeira etapa de projeto,
o plano geral para a revitalizacdo da area. O processo de discusséo e a divulgagéo
dos projetos colocaram a Arquitetura como fenébmeno na midia mundial. Os projetos
apresentados foram julgados pela sociedade do ponto de vista emocional, na
esperanca de que futuro projeto viesse a devolver a dignidade perdida. Os projetos
foram expostos a exaustédo ao publico via WEB. A andlise das imagens permite abrir
um caminho de discusséo sobre os designios da Arquitetura neste século XXI.

Cidade e identidade

Chegamos tarde demais para os deuses e cedo
demais para o Ser.

O poema do Ser,

apenas iniciado, € o homem.

Heidegger

Figura 101: Estatua da Liberdade e Torre GEémeas
Fonte:http://3.bp.blogspot.com

Em 11 de setembro de 2001, o ataque as Torres GEmeas no complexo World
Trade Center (WTC) em Nova York representa um marco que dé inicio ao século
XXI. Por pouco mais de 30 anos, as Torres Gémeas reinaram como simbolo nova-
iorquino, cuja implantagéo redefiniu o skline da cidade (figura 102), concedendo a
ela nova identidade. Isso gragas aos aspectos de sua composicdo, tanto da
implantagcdo do complexo no espaco urbano, quanto da dimensdo volumétrica das

duas torres, que conferem uma nova centralidade a Ilha de Manhattan.
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Figura 102: Fotocolagens de Hugh
Hardy do skyline de New York, 1930

Figura 103: Foto de Hugh Hardy na
década de 70

Figura 104: Planta dos sete edificios

gue formavam o complexo WTC.

Figura 105: Vista aérea na Area na
década de 60.

Figura 106: Vista aérea das Torres

Gémeas

Figura 107: Vista aérea do acesso a

praca
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Anteriormente a construcdo das Torres

Gémeas, o local era marcado por edificacOes

| homogéneas, sem pontos focais (figura 104) e

aquelas nao se apresentavam no skline da cidade. O
complexo WTC, antes da destruicdo, era composto
por sete edificios (figura 104), entre os quais se

destacavam as duas Torres Gémeas com 110
andares cada (figura 105). Na época, a construcao
foi considerada um grande desafio tecnolégico e,
entre 1972 e 1973, eram os edificios mais altos do

2oy~ e W mundo. Foram superados posteriormente pela Sears
/{jji . ‘ = Tower de Chicago.
el | i
e ,= - Na redefinicho da area, o espago foi
il l configurado como um Unico e grande quarteirdo,
l:f—j =T sendo aberta uma espécie de “clareira” (figuras 106

e 107). A implantacédo dos edificios estruturou-se de

modo a constituir uma praga central.

Apesar de o0 quarteirdo ter um formato
trapezoidal, os edificios que o compunham ficavam

praticamente inscritos dentro da forma de um

i guadrado (figura 108). Sua referéncia geométrica se
- revela constantemente como elemento de

estruturacdo na composicao plastica arquiteténica.

Figura 108: O quarteirdo e a forma do quadrado
Fonte: SKINNER, 2002
Figura 109: O quarteirdo e a malha quadratica

= Fonte: SKINNER, 2002

i Figura 110: A composicédo dos quadrados

Fonte: SKINNER, 2002
Figura 111: A praca e as duas torres
Fonte: SKINNER, 2002
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Na leitura geral do desenho proposto para o conjunto da obra, € possivel
perceber que o plano urbanistico do WTC foi estruturado dentro de uma malha

quadratica (figura 109).

Esse recurso engendra a no¢cdo do modulo e comodulacdo (conjunto das
proporcdes das partes entre si com relagdo ao todo), cujo significado vai inferir ao
espaco um modo de apropriacdo intelectivo e de facil percepcdo Na analise da
planta baixa, isso pode ser percebido na base das Torres Gémeas, no plano de
acesso e na prépria area da praca central e, ainda, na base dos dois volumes que
definem esse acesso a praca (figura 111). Além disso, esse acesso é reforcado por
uma simetria definida pela composi¢cédo desses volumes (figura 110). No interior da
praca, o desenho do piso € formado por circulos e linhas radiais que nascem em
uma escultura de forma esférica; essa se posiciona de modo excéntrico, em relacéo
ao quadrado da pracga. Contudo, esse ponto localiza-se entre o eixo central de uma
torre e a lateral da outra. O espaco configurado por essa relacdo corresponde a
forma de um quadrado (figura 111), cujo tamanho é correspondente a base das
torres; Mais uma vez o quadrado se apresenta como elemento estruturador. Ao
sairem do solo, os volumes das torres mantém, em toda sua extensdo, a forma
guadratica e se configuravam como um marco visual no skline da cidade, numa de
confronto com a cidade. Isso pode se dar pela forma diferenciada em relacdo as
outras edificacdes, pois originalmente as constru¢cdes que as circundavam eram
pontiagudas (figuras 102 e 103) ou, ainda, pela altura que corresponde mais que 0

dobro do tamanho das edificagcdes existentes.

Ndo por acaso, 0s outros cinco edificios, que também faziam parte do
complexo e circundavam as torres, eram baixos e ndo apareciam no skline. Tal
recurso, aliado ao grande vazio da praca, valorizava a implantacdo das torres e
reforcava sua importancia e seu significado na constituicdo do conjunto da obra; em
torno dela, organiza-se todo o espaco. Além disso, o quadrado como modulo e
elemento estruturador e a presenca da simetria engendram uma racionalidade, uma
busca por um ordenamento das partes, e revelam o espirito geométrico do partido

plastico.

Num paralelo com a historia da Arquitetura, vale um confronto com a
construgcdo da cupula de Bruneleschi que confere uma nova identidade a cidade de

Florenca. As palavras de Alberti objetivam este significado: “uma construgdo tao
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grande a se elevar aos céus, ampla a ponto de cobrir com sua sombra todos os

povos da Toscana”. Ele completa:

Dizer que a cupula “erguia-se acima dos céus” era
sem duvida uma figura literaria, as palavras nao
um contra-senso [...]. Falar de céus, em vez de
céu, era, para um literato leitor de Dante, como
Alberti, mais do que natural; contudo, isso néo
exclui o fato de que, no plural, céus compreenda
[...] o céu fisico e o céu metafisico. Uma vez que
este Ultimo ndo tem limites, erguer-se acima dele,
delinear um limite visivel para o infinito, significa
compreendé-lo, defini-lo, representéa-lo e, ja que o
céu metafisico compreendia o fisico, representar o
espacgo em sua totalidade" (ARGAN, 1998:95)

Figura 112: Capula da Catedral de Florenca

Fonte: da autora

A Cupula Catedral de Florenca (figura 112) define um momento significativo
na historia da Arquitetura, objetiva um ideéario e revela uma nova visdo de mundo.
Seu desenho nasce do reconhecimento da histéria, pois Brunelleschi inspira-se nas
ruinas de Roma, na cupula hemisférica do Panteon, para a dai nascer uma nova
forma. Nada havia antes em escala e dimensdo semelhante; €, pois, superacdo da
técnica, diante da impossibilidade de se erguer a cupula apoiada sobre as
tradicionais cimbres de madeira. Uma cupula que tivesse crescido sobre poderosos
suportes desde o chdo ndo iria ser, como ele queria, magnifica e “inchante”; um
participio que, empregado pelo préprio Brunelleschi em sua planta de trabalho,
demonstra claramente que a estrutura devia equilibrar-se, ndo pesar e ser animada
por um impulso expansivo. Devia ser uma forma capaz de se segurar sozinha
durante seu crescimento, de se manter e de se situar em virtude de sua propria
coeréncia interior e vitalidade estrutural. Nasce como forma que objetiva 0 espago
universal. (ARGAN, 1992: 97- 98). Assim completa Argan:

Escolhendo o arco ogival Brunelleschi acentua a oposi¢cdo de forcas, um
dispositivo que organiza as forcas e instaura um equilibrio, ndo é a
resultante natural de forgas em equilibrio [...] um organismo autbnomo [...]
A funcado essencial da cupula é a de estabelecer uma relacdo entre espacgo
interno e espago externo [...] A cupula é um dispositivo perspético cujas
nervuras coincidem em um ponto; este ponto é representativo do infinito, de
modo que a estrutura arquitetdbnica € a estrutura mesma do espacgo [...]
Recusa a concepgéo tradicional do mundo como emanacéo divina por uma
representacdo objetiva, metddica das coisas. [...] Brunelleschi ndo visa a
figuracdo do espaco, como se este fosse um dado a priori, mas o0s
elementos construtivos que o determinam, isto € as articulagbes que
resumem, equilibram e proporcionam as multiplas disténcias espaciais.
(ARGAN, apud GOROVITZ 2003.)
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O pensamento humanistico, do qual a arte é parte essencial, modifica
profundamente as concepcbes do espaco e do tempo. Os infinitos e
diversos aspectos do real classificam-se e ordenam-se em um sistema
racional, manifestando-se em uma forma unitaria e universal, o espago. Do
mesmo modo ordenam-se os infinitos e diversos eventos que se sucedem
no tempo. A forma segundo a razdo do espaco € a perspectiva; a forma ou
a representacdo segunda a razdo da sucessdo dos eventos € a historia.
Uma vez que essa ordem ndo esta nas coisas, mas € imposta as coisas
pela razdo humana que as pensa, ndo ha diferenga entre a construcédo e a
representacdo do espaco e do tempo. A perspectiva da o verdadeiro
espaco, isto é, uma realidade da qual é eliminado tudo o que é casual,
irrelevante ou contraditério; a histéria da o verdadeiro tempo, isto €, uma
sucessao de fatos da qual é eliminado o que € ocasional, insignificante,
irracional. A perspectiva constréi racionalmente a representacdo da
realidade natural, a histéria, a representacéo da realidade humana; pois o
mundo é natureza e humanidade, perspectiva e histéria se integram e,
juntas, formam uma concepc¢ao unitéria do mundo. (ARGAN, 2003: 131 e
132 — grifo do autor)

As palavras grifadas por Argan — espaco, tempo, verdade e histéria — sdo as
chaves que situam a perspectiva como expressdo de uma visdo humanistica do

mundo, intrinsecas a composicdo da cupula de Brunelleschi. Para Katinsky:

Com a perspectiva era possivel ao artista estudar com maior rigor e
experimentar novos arranjos das figuras em composig¢des “inventadas”, pois
cada parte, o artista de antemao sabia que poderia colocar na medida certa,
no desenho final. A perspectiva exata, portanto, permitiu a expansao da
“‘composig¢ao”, liberando o artista das composi¢cbes transmitidas pela
tradicdo e por ela consagradas e recaindo a énfase da atividade artistica
sobre a “criagdo”. (KATINSKY, 2003: 134).

O dizer de Katinsky conduz ao entendimento de que a busca a aproximacéao
ao real vai além da mera idéia de representacdo do espaco; torna-se técnica de
ideacdo a servigo da razdo humana. Racionalizar o universo é, antes de mais nada,
expressdo do poder da razdo humana e crenca na possibilidade de construir um
mundo humano ideal. (BRANDAO, 1999:94) Além disso: corresponde ao espaco
unitario de representacéo finita do infinito e faculta a comensurabilidade do espaco
infinito; promove a reunido e continuidade do subjetivo e do objetivo, do
extremamente perto e do extremamente longe; representa um carater de coeréncia
gue atinge a totalidade do mundo representavel (e se circunscreve a ele: 0 mundo
mensuravel e luminoso) e se constitui na nova postura cientifica e tecnolégica que
ird brilhar na maravilhosa cupula de Santa Maria del Fiore. (KATINSKY, 2003: 134)
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Figura 113: Vista sul da ilha Manhattan

Fonte: da autora
Figura 114: Vista sul da ilha Manhattan com as Torres Gémeas

Fonte: http://comps.fotosearch.com

O desenho das Torres Gémeas de Yamasaki engendra esse sentido. A
simétria das torres ndo é revelada em planta baixa, pois o0 modo como foram
implantadas, por deslocamento (figuras 111 e 114), permitiam a percepc¢ao simétrica
apenas na paisagem da cidade. De nenhum ponto, uma encobria a outra; desse
modo, cada uma das torres reforcava a presenca da outra. A percepcao das Torres
Gémeas se dava de modo imediato e imperativo, tanto para aquele que as
observava no nivel da rua, quanto no skline da cidade. Era imperativo, mas nao

autoritario; impunha-se gracas ao carater sistémico do partido plastico do desenho.

A insercdo das Torres Gémeas integrou-se a malha urbana existente, sem
negar o entorno e toda area urbana. Instaurou um novo significado a ilha de
Manhattan, estabelecendo uma nova centralidade e uma condig&o de hierarquia em
relacdo a cidade. N&o por acaso, sofreu um dos maiores atentados da historia da
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humanidade. Os elementos de estruturacéo plastica da obra desvendam (objetivam)
as intencdes do arquiteto, e 0 espirito da geometria se revela como ideal de beleza.

Husserl, ao estudar a origem da geometria, atribuiu a ela a funcdo de
"formacédo de sentido”, de orientacdo e organizacdo. A origem da palavra geometria
vem do grego — geo = terra + metria = medida, ou seja, "medir terra". S&o
referéncias classicas, cujo objetivo é obter uma construcdo harménica, sendo a
harmonia o acordo perfeito entre varias partes de um todo, subordinada a uma
determinada lei, a uma ordem, uma vontade quase que “divina”; ela pode
proporcionar o sentimento de satisfacdo ao corpo e ao espirito. A cidade excéntrica
se reordena. As Torres Gémeas configuram um eixo fenoménico na diregéo vertical;
ascendem aos céus e consagram centralidade, redesenhado o skline da cidade. O

eixo, de carater volitivo, constitui-se um elemento ordenador da Arquitetura.

Ambas as obras (a cupula de Brunelleschi e as Torres Gémeas), cada uma a
seu modo, inferem significados fundamentais que consagram o espaco da cidade.
Simbolicamente, representavam a propria identidade de uma sociedade.

Cidade e liberdade

O que ocorreria se 0 gebmetra estivesse possuido por uma
afinidade pelo heterogéneo?

Se sua curiosidade alcangasse os tamanhos continuos
precisamente

porgue sdo incomensuraveis, porque sua superposicao

€ impossivel e ndo sao independentes de sua posi¢cdo?

Entdo é quando surge, a partir da Analisis Situs,

da topologia, uma maquina geométrica funcionando em revés,
néo para fazer o mensuravel, mas para fazer o
incomensuravel."

Figura 115: Projeto WTC Daniel Jean-Francois Lyotard

Libeskind

O concurso para a reconstrucéo do complexo do WTC em Nova York constitui
um marco importante para a Arquitetura do século XXI. Na primeira fase do
concurso (plano geral para a revitalizacdo da éarea), as imagens foram
disponibilizadas em site na internet e, dessa maneira, as propostas puderam ser

comentadas e discutidas por toda populacdo mundial (ver anexos 1 a 7). Queira ou
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nao, as propostas apresentadas, de certa forma, influenciam ou influenciaréo

profissionais e estudantes da Arquitetura nos quatro “cantos do mundo”.

A figura 115 apresenta o futuro skline do sul da ilha de Manhattan;
corresponde ao projeto inicial de Daniel Libeskind (anexo 4) para o hovo complexo

WTC. O desenho foi eleito para subsidiar o projeto de reestruturacéo da area.

A composigdo plastica da obra revela um rompimento definitivo com a ordem geométrica classica. Os dois quadrados
onde estavam implantadas as Torres Gémeas sdo referéncia para a definicdo do quarteirdo; porém, ndo como elemento de
estruturagéo do tragado regulador do projeto. O “grande” quarteirdo foi dividido em quatro partes, cada uma delas com
tamanhos e formas distintas e irregulares (figura 116), cuja maior frag&o foi destinada a uma grande praga, denominada como
a “zona zero” ou “marco zero” e de onde, anteriormente, emergiam as Torres Gémeas. Conforme descreve Libeskind, o

desenho em planta (figura 116) foi definido em funcéo da orientagdo solar e ndo das formas quadréaticas das bases das torres.

As disposicOes dos volumes das torres e os espagos publicos foram desenhados de maneira a garantir que no dia 11
de Setembro, de cada ano, o raio de sol passe por entre os prédios e penetre na praga as 08h46minh, marcando a hora em
que o primeiro avido atingiu as torres, até 10h28minh, quando a segunda torre foi ao chdo. No partido plastico adotado,
Libeskind preserva as bases dos quadrados originais das Torres Gémeas e sobre eles propde um grande caminho circular —
memorial promenade (figuras 119 e 120). Ainda sobre essas bases, propde um edificio de volume bastante irregular que vai

abrigar o Museu em homenagem as vitimas.

A “promenade architecturale” determina o dominio do pedestre, e como Le
Corbusier estabelece: “[...] € andando, deslocando-se, que se percebe a ordenacao
da Arquitetura” (LE CORBUSIER, apud GOROVITZ, notas de aula) e, talvez, essa
seja uma das prerrogativas do projeto.

O tracado urbano é caracterizado por uma malha irregular e heterogénea e é

reforcado pela volumetria proposta para os edificios do conjunto, igualmente irregulares e variadas
(figuras 119 e 120).
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Figura 116: O quarteirdo e o deslocamento do sol Figura 120: Vista memorial - Daniel Libeskind

Figura 117: O quarteirdo e a definicdo da Torre Figura 121: Praca e acesso ao Memorial
da Liberdade

Figura 122: Vista do conjunto
Figura 118: Area urbana com o complexo WTC

Figura 123: Corte longitudinal do memorial
Figura 119: Memorial promenade Figura 124: Corte longitudinal da area

Fonte: http://www.renewnyc.com Fonte: http://www.renewnyc.com
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No desenho da Figura 119, encontra-se o grande elemento vertical que substituira a imagem
das Torres Gémeas no skyline da cidade, denominada Torre da Liberdade. Libeskind projetou uma
grande espiral que comporta jardins suspensos, chamados “jardins do mundo”. Sua altura é de 1776
pés e equivale a cerca de 540 metros de altura, em referéncia ao ano da independéncia dos Estados

Unidos. Além da Torre da Liberdade, a proposta contempla a construcédo de mais quatro torres.

Elas foram assim definidas no projeto final: tendo como marco visual a Freedom Tower (Torre
da Liberdade) da Skidmore, Owings and Merrill LLP (SOM), originalmente projetado por Libeskind; a
Torre 2 de Norman Foster; a Torre 3 de Rogers Stirk Harbour + Partners (RSHP), anteriormente
Richard Rogers Partnership; a Torre 4 de Fumihiko Maki; a torre 5 de Kohn Pedersen Fox Associates
(KFP) e o0 “7 World Trade Center (WTC) da SOM. Além do memorial, previu-se a criacdo de um centro
artes performaticas a ser desenhado por Frank Gehry.

Certamente, nenhum outro projeto de Arquitetura deve ter recebido tantas
interferéncias desde seu desenho original. O tema foi discutido na imprensa mundial,
nas paginas na Internet e em incontaveis reunidoes entre a populacdo e o poder local.
O projeto foi revisto e reformulado a fim de concilid-lo as necessidades de
recuperacdo da area urbana, do ponto de vista social e econémico, ocasionando um

distanciamento do plano original proposto por Daniel Libeskind. Entretanto, ndo se

pode deixar de destacar que as duas equipes (a SOM e o arquiteto Norman Foster)
que participaram da primeira etapa do concurso assumiram a autoria de alguns dos
prédios a serem construidos. Vale destacar que alguns desses arquitetos integraram
diferentes equipes na primeira etapa do concurso, mas 0s projetos ndo tiveram éxito
para o plano de reestruturagdo da area. Porém, pelo reconhecimento profissional,
assumiram as autorias individuais dos projetos das torres que compdem 0 novo

complexo WTC.
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5.2 O paradigma da “pés-modernidade”: do conceito ao desenho moderno

Nossas belas-artes foram instituidas, assim como os seus tipos e praticas foram fixados, num tempo
bem diferente do nosso, por homens cujo poder de acéo sobre as coisas era insignificante face
aquele que possuimos. Mas o admiravel incremento de novos meios, a flexibilidade e precisédo que
alcancam, as idéias e os habitos que introduzem asseguram-nos modificacdes proximas e muito
profundas na velha industria do belo. Existe, em todas as artes, uma parte fisica que ndo pode mais
ser encarada nem tratada como antes, que ndo pode mais ser elidida das iniciativas do conhecimento
e das potencialidades modernas. Nem a matéria, nem o espacgo, nem o tempo, ainda séo, decorridos
vinte anos, o que eles sempre foram. E preciso estar ciente de que, se essas tdo imensas inovacdes
transformam toda a técnica das artes e nesse sentido, atuam sobre a prépria invencao, devem,

possivelmente, ir até a ponto de modificar a prépria nocédo de arte, de modo admiravel.

Paul Valéry

Situar a questdao da era digital, tendo como pano de fundo as propostas
apresentadas na primeira fase do plano de reestruturacdo do WTC, permite um
visdo, embora pontual, pois o repertério contemporaneo € bem mais extenso e
significativo. Reconhecemos que é uma oportunidade de identificar como influentes
arquitetos, consagrados por alguns como representes da Arquitetura contemporanea
do século XXI, encaram o desafio de devolver a cidade de Nova York a identidade
perdida. Por outro lado, também € oportunidade pelo confronto com diferentes
projetos, que ajudam a identificar como encaram a construcdo da prépria identidade
contemporanea, que tem como um dos caminhos possiveis, segundo a tese aqui

apresentada, a proposicao de novos desenhos.

Ha4 um enfoque particular na abordagem de Peter Eisenmam que,
reconhecidamente, € um dos arquitetos precursores dessa “nova linguagem” e tem
influenciado a nova geracédo de arquitetos. Esses véem no uso do computador um
caminho viavel para assimilar as grandes transformacdes da era da tecnologia
numeérica. Vale esclarecer que, a abordagem a seguir vai se distanciar, em alguns
momentos, dos projetos do concurso do WTC, com o objetivo de contextualizar as

guestdes envolvidas no paradigma das tecnologias digitais.
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O desenho digital: simulacdes da realidade

O primeiro ponto a ser analisado nas imagens apresentadas pelas sete
equipes diz respeito & escolha no modo de apresentacdo do projeto?, pois como num
texto literario, as idéias devem ser apresentadas de modo estruturado para garantir
a inteligibilidade do conjunto da obra. Algumas equipes assumiram uma postura
hibrida, ao mesclar imagens digitais com desenhos a mdao livre ou pinturas
aguareladas. Tal postura sugere que, ao recorrerem as técnicas tradicionais de
representacdo, aquelas anteriores ao uso da tecnologia digital, surgiu a possibilidade
de imprimir uma marca pessoal, quica mais “‘humana” e menos “tecnicista’ a
concepcao do projeto. Tanto que a equipe Steven K. Peterson e Barbara Littenberg
(anexo 6) apresentou todos os desenhos como pinturas aquareladas, num resgate
do passado, cujo discurso reforca esse espirito nostalgico e propbe uma area de
“‘jardim amuralhado calmo e contemplativo, um lugar da alegoria, memaria historica,
simbolismo e repouso”. A equipe SOM (anexo 2) adotou uma apresentacéo
coerente, respeitando a unidade. Entretanto, restringiu-se a imagens estritamente
volumétricas, eliminado qualquer representacdo em plantas, cortes e fachadas,
numa espécie de representacdo que tende ao “conceitual”. A apresentacdo de
Daniel Libeskind (anexo 4) foi hibrida; entretanto, respeita um logica estrutural
iniciando com seus desenhos a méao livre, como croquis, a finalizar com uma
imagem de realidade virtual. A equipe THINK Shigeru Ban, Frederic Schwartz, Ken
Smith, Rafael Vifioly (anexo 3) assumiu uma apresentacao voltada exclusivamente
para os recursos digitais. Ja a apresentacdo da equipe de Norman Foster (anexo 1)
poderia ser conceituada como “eclética”, pois buscou selecionar o que parece ser
melhor em varios métodos ou estilos de desenho, distanciando-se da unidade ou da
harmonia representacional. O mesmo aconteceu com a equipe de Richard Meier &
Partners Architects, Eisenman Architects, Gwathmey Siegel & Associates, Steven
Holl Architects (anexo 5) e a equipe United Architects e Foreign Office Architects

(anexo 7).

Para Peter Eisenmam (anexo 5), o paradigma eletrébnico coloca um desafio

poderoso para a Arquitetura, uma vez que define a realidade em termos de midia e

4 Para melhor visualizagéo das imagens consultar:

http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/
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simulacao, valorizando a aparéncia sobre a esséncia, 0 que pode ser visto sobre o

que € e completa:

N&o mais aquilo que é visto tal como ja conheciamos, mas antes um olhar
que nao pode mais interpretar. A midia introduz ambiguidades fundamentais
em como e o que vemos. A Arquitetura resistiu a esta questdo porque,
desde a importacdo e absor¢do da perspectiva pelo espaco Arquitetural no
século XV, ela vem sendo dominada pela mecéanica da visdo. A Arquitetura
assume assim o olhar como algo preeminente e de certo modo natural aos
seus proprios métodos, e ndo algo a ser problematizado. E precisamente
este conceito tradicional do olhar que o paradigma eletrénico coloca em
questado”. (EISENMAN, apud LACOMBE, 2006: 111-119:)

A palavra simular, na linguagem computacional, refere-se a idéia de
reproduzir, representar ou imitar, com o auxilio de um sistema computacional, as
caracteristicas e a evolucdo de (fenbmeno, situacdo ou processo concretos).
Edmond Couchot reconhece as tecnologias digitais como tecnologias de simulacéo,
em oposicao a idéia de simulacro, pois ndo buscam objetivar o verdadeiro ou o falso,
mas estabelecer modelos que sdo capazes de reproduzir virtualmente o real e de

dar conta de seu funcionamento e diz:

No dominio préprio da imagem, o numérico introduz uma outra modificacéo.
Ele rompe as relacdes que ligam a imagem, o objeto e o sujeito. A imagem
numérica ndo é mais uma projecdo Otica de um objeto interpondo-se entre
este e 0 sujeito e mantendo-os a distdncia um do outro constituindo assim o
seu estatuto. [...] As técnicas de sintese ndo prop6em uma representagdo
do real mais ou menos semelhante, mas uma simulacdo. Enquanto a
representacdo Otica se limita ao aspecto visivel do real, reduzido a
dimenséo bidimensional do plano de proje¢éo ou de inscricdo, a simulacdo
numeérica reconstréi o real a partir de descricbes da linguagem l6gico-
matematica, eventualmente no seu aspecto visivel (bi ou tridimensional)
mas, sobretudo, no devir virtual que conhecera no curso de suas interacdes
com o observador. Simulacdo e interatividade estdo ligadas. Simulamos
para interagir. O numérico introduz uma nova ordem visual, geralmente
mais perceptiva que substitui a representacdo (...) pela simulacao do real.
(COUCHOQOT, apud LACOMBE, 2006: 114).

Essas palavras nos fazem lembrar o advento da perspectiva como
representacdo do espaco na Arquitetura, que transformou ndo apenas o modo de
fazer essa, mas transformou a prépria percep¢do do espaco, situando o homem
para uma nova visdo de mundo. Entretanto, as técnicas digitais, como coloca
Couchot, ddo um passo a frente, pois superam o limite da representacao oOtica na

medida em que é possivel interagir diretamente na terceira dimensao e completa:

No que, entdo, as técnicas de figuracdo numérica modificam alguma coisa
na arte? Elas o fazem na medida em que sdo empregadas para controlar
todas as imagens automaticas (fotografia, cinema, televisdo) pois estas
serdo, a curto ou médio prazo, transmutadas em nimeros para poderem ser
registradas, tratadas, difundidas, conservadas, manipuladas:, o destino da
imagem é daqui em diante numérico. Essas técnicas ndao podem deixar de
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interessar artistas a procura de novas experiéncias e de novas
investigagbes perceptiveis. Alids, elas ja conquistaram alguns desses
artistas. Ora, enquanto as técnicas 6ticas os levaram a representar o real ou
a questionar essa representacdo e a recusar indefinidamente essa
alternativa, as técnicas de sintese os convidam, a partir de agora, a simula-
lo. Ndo se trata mais para eles de aplicar um modelo relativamente unitério,
ligado diretamente ao mundo, funcionando em analogia profunda, em
"simpatia” com o real. Trata-se de compor através de um universo de
modelos cada vez mais numerosos, cada vez mais sofisticados, cada vez
mais formalizados e racionalizados, mas também cada vez mais
fragmentados e especializados. (COUCHOT, 1999: 37-48)

O que se pode deduzir € que as tecnologias numéricas exigem do artista,
do arquiteto, o0 maior dominio sobre a construcdo do seu desenho, da sua obra. Ele
ha que se ter dominio sob a espacialidade. Exige-se maturidade e certezas cada vez
mais precisas, como se o aparelho perspectivo de Brunelleschi atingisse seu apice.
A construgdo de imagens em trés dimensdes alcancam as possibilidades de
verificagdo de projeto, porque permite realizar as comprovagdes definitivas, de
natureza construtiva e visual respectivamente. A provisdo de dados para a
construcéo virtual exige que decidamos com precisdo até o ultimo detalhe do objeto:
nao se trata de uma imagem para persuadir, como as que se usam nos negocios
imobiliarios, mas de visualizar o objeto em condi¢cdes similares em que se dara a
experiéncia da obra. (PINON, 2005: 147-148)

Dessa maneira, ndo vemos sentido em resgatar meios de representacées
anteriores as tecnologias digitais para conferir um carater pessoal ao projeto. Tal
recurso pode parecer mais um subterfugio para camuflar a falta do desenho
intrinseco ao objeto, do que necessariamente o desejo de se valer das antigas
técnicas, a fim de clarear a idéia que se busca objetivar. Ndo defendemos o
abandono do traco a mao livre, do croqui, mas esse deve se apresentar como
recurso sincero, que objetiva o desenho. Por outro lado, 0 uso das tecnologias
digitais para se construir “peles” sobre formas ndo resolvidas constitui-se em um

caminho perverso e enganoso.

A imagem virtual x criatividade artistica

Uma imagem digital na Arquitetura ascende a condigdo artistica, quando h&a
um desenho intrinseco a obra que, gracas a sua composi¢cado, apresenta 0sS
elementos necessarios capazes de garantir sua autonomia como de obra de arte.

Nessa direcdo, Edmond Couchot expde a questao:
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Com as tecnologias numéricas, a logica figurativa muda radicalmente e com
ela o modelo geral da figuracdo. Ao contrario do que se poderia prever, o
pixel’, sendo um instrumento de controle total, torna na verdade bem mais
dificil a morfogénese da imagem. Enquanto para cada ponto da imagem
Gtica corresponde um ponto do objeto real, nenhum ponto de qualquer
objeto real pré-existente corresponde ao pixel. O pixel é a expresséao visual,
materializada na tela, de um calculo efetuado pelo computador, conforme as
instrucdes de um programa. Se alguma coisa pré-existe ao pixel e a
imagem é o programa, isto €, linguagem e ndmeros, e ndo mais o real. Eis
porque a imagem numeérica nao representa mais o mundo real, ela o simula.
Ela o reconstr6i, fragmento por fragmento, propondo dele uma visualizagéo
numérica que ndo mantém mais nenhuma relacédo direta com o real, nem
fisica, nem energética. .(COUCHOT, 1999:42)

Na composicdo de imagens digitais de realidade virtual, estdo implicitos
conhecimentos de técnicas especificas da representacao pictorica, associadas a cor
e luz e, também, conhecimentos das técnicas fotograficas. O jogo de cor e luz € um
recurso proprio da pintura e o modo como € utilizado vai inferir diferentes
significados a obra; € a técnica tradicional que empresta seus conceitos aos
sofisticados aparatos computacionais. O processo de cria¢do torna-se hibrido pelo
menos no processo de construcdo da forma nos casos dos modelos em Arquitetura.
O ponto de partida é a forma tridimensional, constru¢cdo dos modelos tipo wireframe
(construcdo em linhas) para em um segundo momento conferir cor e luz. Nao se
trata mais de uma representacdo em trompe-l'oeil, que cria uma ilusdo o6tica. Trata-
se de um recurso que simula o futuro, pois algumas vezes ndao conseguimos
distinguir a imagem de realidade virtual da realidade em si. A origem etimoldgica da
palavra “virtual”, no latim medieval é virtualis e no latim classico significa virtus, utis,
possui forca corporal, animo, denodo, virtude. A palavra virtual esta relacionada ao
universo digital como algo que néo faz parte do mundo real, mas se apresenta como
“‘promessa” do real e por isso ndo se opde ao real. Nos termos proposto por Pierry
Levy, virtual € aquilo a ser considerado como algo que existe em poténcia;
"complexo problematico, o né de tendéncias ou de forcas que acompanha uma
situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer, e que chama um

processo de resolucéo, a atualizagao." (LEVY, 1996: 16).

Entretanto, Couchot afirma que, na realidade, a imagem numérica que da para

ver € uma outra: uma realidade sintetizada, artificial, sem substrato material, além da

2 Um pixel corresponde a ponto luminoso do monitor que, juntamente com outros do mesmo tipo,

forma as imagens na tela, cuja quantidade ira definir a qualidade de resolu¢ao da imagem.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ilus%C3%A3o_%C3%B3ptica
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nuvem eletrénica de bilhdes de micro-impulsos que percorrem 0S circuitos
eletrdnicos do computador; uma realidade cuja Unica realidade € virtual.
(COUCHOT, 1999: 42-46).

Nesse sentido, pode-se dizer que a imagem-matriz digital ndo apresenta
mais nenhuma aderéncia ao real: libera-se dele. Faz entrar a ldgica da
figuracdo na era da simulacdo. [...] O espaco muda: virtual, pode assumir
todas as dimensdes possiveis, até dimensdes nao inteiras, fractais. Mesmo
o tempo flui diferente; ou antes, ndo flui mais de maneira inelutavel; sua
origem €& permanente "reinicializavel"; ndo fornece mais acontecimentos
prontos, mas eventualidades. Impde-se uma outra visdo do mundo. Emerge
uma nova ordem visual. [...] a légica da Simulagdo ndo pretende mais
representar o real com uma imagem, mas sintetiza-lo em toda sua
complexidade, segundo leis racionais que o descrevem ou explicam.
Procura recriar inteiramente uma realidade virtual autbnoma, em toda sua
profundidade estrutural e funcional. Dessa maneira, criar a imagem (de
animacao) de um sol se pondo, num mar agitado por ondas, sera recriar
numericamente um mundo virtual aonde os raios vém se refletir na
superficie da agua de acordo com as leis da proprias da luz, aonde as
ondas se deslocardo de acordo com as leis da hidrodinamica. [...] O artista
terd de transcender os modelos colocados a sua disposicdo, ou que ele
préprio imagina, ir além de sua acumulacéo tecnoldgica, ndo exibir como se
vé muitas vezes em manifestacdes dedicadas a imagem digital, em que é
rarissima a presenca de auténticos criadores - puras técnicas de
modelizacéo [...] Uma soma de modelos n&o resulta em obra de arte. Os
modelos numeéricos sdo para o artista meios poderosos e limitadores: ela
tera que arrancéa-los de sua performatividade cientifica e técnica, interpreta-
los e traduzi-los em seu préprio sistema simbolico. (COUCHOT, 1999: 43-
46)

A critica apontada por Couchot traduz a reflexdo que levantamos diante do
uso dessas tecnologias numéricas. A Arquitetura, mais que em outras modalidades
artisticas, tem estado mais servico de técnicas de modelacdo, para garantir que a
imagem apresente a prOpria realidade. Quando Couchot emprega o termo
modelacao ,quer dizer que a imagem se presta a modelar a propria realidade, em

detrimento de uma abertura para algo novo, para o espaco de criacao.

Na contramao da modernidade: o conceito substancia o desenho

Pelo menos dois diferentes discursos podem ser identificados nas sete
propostas apresentadas para reconstrucdo da area do complexo WTC: o primeiro
relacionado com a necessidade de a Arquitetura atender a questdes ambientais e,
com isso, ha uma tendéncia em projetar jardins suspensos, como uma espécie de
‘ode” a natureza (ver anexo 1, 2, 3 e 4). Além disso, ha a abordagem de carater
especifico, quanto a eficiéncia enérgica e questdes de sustentabilidade (Anexol),

que também inferem e contribuem a significagdo da forma enquanto composigao.
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Por outro lado, h& propostas que buscam fundamentar-se em modelos como
referéncia. Por um lado, a proposta da equipe THINK de Shigeru Ban, Frederic
Schwartz, Ken Smith, Rafael Vifioly (anexo 3) que toma por referéncia a Torre Eiffel
como simbolo visual e a proposta da equipe Foreign Office Architects — FOA, NOX /
Lars Spuybroek e Greg Lynn Form (anexo 7), que expressa visualmente duas
referéncias: o espago interno da Basilica de Santa Sofia, como exemplo de um
espaco sagrado, sentido que buscam dar ao projeto e, ao final, a imagem de uma
clareira em uma floresta confrontando lado a lado com uma imagem que revela uma
vista do espaco interno ao espago externo. Sao arquitetos que declaram
abertamente uma postura ideoldgica frente a praxis arquitetbnica pautada em
tecnologias numéricas, cujas concepc¢fes arquiteturais nascem de processos
combinatodrios baseados em algoritmos computacionais; defendem que as técnicas e

meios digitais outorgam novas possibilidades na definicdo do espaco arquitetonico.

Sao seguidores, em principio, da postura ideoldgica de Peter Eisenman, que

tem como fundamento modelos diagramaticos, cujo discurso releva esse ideario:

[...] comecei a trabalhar com computadores, pois tudo o que podemos fazer
como humanos é projetar eixos e lugares. O computador conceitualiza e
projeta de maneira diferente. Dependo cada vez mais de computadores
porque através deles podemos produzir coisas que ndo podiamos a vinte
anos. [...] Utilizo modelos de outras disciplinas porque a Arquitetura ndo tem
modelos adequados para descrever as complexidades do mundo. Com meu
trabalho procuro definir modelos de outras disciplinas que nos permitam ter
mais autonomia como arquitetos.” (EISENMAN apud ZAERA-POLO, 1997:
13; 18)
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Figura 125: Instituto de medicina Legal, Madrid
Fonte: http://www.f-0-a.net/

Figura 126: Instituto de medicina Legal, Madrid

Fonte: http://www.f-0-a.net/
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Figura 127: The Three Graces — Hotel e Office Tower Duabi

Fonte: http://www.nox-art-architecture.com/
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Figura 128: Vista aérea Ark of the world Costa Rica — Greg Lynn Form

Fonte http://www.glform.com/

Figura 129: Extension of St. Gallen Kunsmuseum — Greg Lynn Form

Fonte http://www.glform.com/


http://www.nox-art-architecture.com/
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Uso o diagrama ndo como forma, mas como idéia. Tento encontrar algo que
funcione como diagrama para gerar algo a partir das condi¢cdes que néo
poderia ter previsto anteriormente. O diagrama é diferente em cada caso. A
mudanca, ou o uso, da concepcao do diagrama tem evoluido de diagramas
mais simples até outros mais complexos. Meus projetos sempre surgem de
uma idéia sugerida pelo programa, ou do lugar e sua histdria. Sempre deve
se contar com uma idéia prévia sobre o motivo pelo qual se esta
solucionando um problema. (VITRUVIUS, 2009:3)

Para Eisenman, sua Arquitetura viabiliza a expressédo de seu pensamentos,

pautados na transgressao e na negacao como linguagem de investigacéo. Ele diz:

Procuro formas de conceitualizar o espac¢o, de modo a colocar o sujeito em
uma relacao deslocada, pois ndo irdo encontrar referéncias iconogréficas as
formas tradicionais de organizacéo. Foi o que sempre tentei fazer, obrigar o
sujeito a reconceitualizar a Arquitetura. (EISENMAN, 1992 s/n).

Eisenman conjuga Arquitetura, projeto e processos com uma base sintatica
gue objetiva criar formas singulares que provoquem percepg¢des estranhas, ou seja,
excentricidade como base da atividade experimental, que se transforma em projeto.
Para o arquiteto, a geometria cartesiana que organiza o espaco, a estrutura, a forma
constitui um caminho inadequado para pensar o espaco arquitetonico. Ele acredita
gue a obra de Arquitetura deve se apresentar com uma forma de confronto, cujas
visbes devem se desdobrar pela provocacao do estranhamento. Com a utilizacdo do
suporte digital, a génese do projeto de Eisenman, destino do projeto, se define a
medida que as acOes, interacdes e simulacdes apresentam possibilidades de
prosseguimento. S&o diagramas traduzidos em maquetes e modelos digitais.
(LACOMBE, 2006:155-159), cuja descricdo segundo Lacombe é:

Na Catedral do ano 2000, em Roma, (a igreja da era da informacéao,
segundo o arquiteto) Eisenman realiza uma reflexdo sobre o papel da igreja
na atualidade. Deve se apresentar como meio de comunicacdo e vetor de
atracdo de peregrinos, lugar de comunh&o. O diagrama inicial consiste em
duas barras paralelas e o vazio entre elas. Representam duas premissas:
um, a relacdo entre proximidade e distdncia implicita na idéia de
peregrinacdo e dois, as transformacfes na relacdo entre homem, Deus e
natureza. Eisenman encontra no cristal liquido essa qualidade intermediaria,
em estado de suspensao entre o cristal estatico e o fluxo liquido. As formas
da igreja surgem da superposi¢cdo do diagrama inicial sobre os diagramas
da ordem molecular do cristal liguido em sua transformacgdo gradual da
origem até o limite de alcancar a fase liquida. Tensao entre opacidade e
transparéncia presente nas faces do edificio representa a comunicagéo e os
mistérios do sagrado. Os painéis transparentes sdo de cristal liquido
cumprindo a dupla funcdo de abertura para receber a luz e superficie
midiatica para transmitir informagdes. (LACOMBE, 2006:160-161)
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Figura 131: Maquetes de estudo -
projeto para a Catedral do ano 2000
Roma — Peter Eisemann

Figura 132: Diagramas digitais

Figura 133: Modelos digitais

Figura 134: Maquete

Figura 130: Fita de Moebius
Escher

Fonte:
http://britton.disted.camosun.
bc.ca/escher/moebius_strip_

Il.jpg

Figura 137: Desenho -
projeto WTC - Peter
Eisemann

Figura 138: Maquete digital
- projeto WTC - United
Architects

Fonte:
http://www.renewnyc.com/

VISITORS' PROCESSION TO THE MEMORIAL
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O desenho surge nédo pela intengdo do arquiteto; trata-se de um processo
parametrizado®, cuja forma deriva da combinacdo de dados do terreno e do préprio
programa a ser atendido. Eisenman diz que a decomposi¢cdo ndo tem a ver com a

arbitrariedade, e completa:

A decomposicdo procura por ordens desconhecidas (...) e seu resultado é
uma simulagdo que s6 pode ser verificada quando alcancada. (...) O
processo € de descoberta, no qual o objetivo é a revelacédo de consisténcias
e regularidades através de inconsisténcias e incongruéncias (...) onde
comego e fim permanecem indefinidos e o principio dominante é incerto”.
[EISENMAN, 1982: 48].

Peter Eisenman propde uma Arquitetura de geometria ndo-euclidiana e sim
topoldgica, configurada por superficies cujos objetos sdo construidos com materiais
flexiveis que viabilizam conjugar formas geométricas. A topologia € como uma
geometria sem a escala e trata os objetos por relacbes que independem de suas
dimensdes e formas. Por isso, pode ser submetida a deformacdes sem que perca
suas caracteristicas topograficas (de superficie). Configura-se mais numa espécie de
“pele” ou “casca” do que um uma volume em si. A adogdo desse conceito tem como
referéncia a fita de Mobius’ e objetiva idealizar uma continuidade espacial. Tem sido
interpretada na Arquitetura mais como um recurso, a fim de objetivar formas

complexas, deformadas ou retorcidas, em detrimento ao espirito original.

As proposi¢cOes teodricas de Eisenman antecedem a era das tecnologias
digitais. Ele reconheceu nelas um caminho fértil para dar continuidade a sua crenca,
de que a Arquitetura moderna chegou ao fim e de que estamos no curso de um novo
paradigma. Na década de 70 (século XX), sua obra foi criticada por alguns teéricos e
considerada anacrénica e frivola (ROWE, apud LACOMBE, 2006: 138), maneirista e
esvaziada de sentido (FRAMPTON, apud LACOMBE, 2006: 138), pelas relacdes
gue busca estabelecer entre a Arquitetura e outras disciplinas, de modo a expor a
Arquitetura a significados gratuitos e ao modismo. Eisenman propde imagens, em
detrimento a desenhos, pois elas encontram sustentacdo fora da obra em si.

Inicialmente, essa sustentacdo se da a partir das tentativas de traducdo dos

Em informatica significa fazer com que o comportamento de um sistema seja regido por parametros, que no caso de Peter
Eisenman séo consideradas a informacgfes do terreno associadas ao programa das necessidades

! Uma fita de Mobius é um espaco topoldgico obtido pela colagem das duas extremidades de uma fita, apds efetuar meia volta
numa delas. Sistema desenvolvido por August Ferdinand Modbius em 1858. A importancia do estudo deste objeto, na época,
prendia-se & nocdo de orientabilidade, que ndo era ainda bem compreendida. Mobius introduziu também a nocéo de
triangulagdo no estudo de objetos geométricos do ponto de vista topolégico.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%A7o_topol%C3%B3gico
http://pt.wikipedia.org/wiki/1858
http://pt.wikipedia.org/wiki/Orientabilidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Triangula%C3%A7%C3%A3o

180

principios filoséficos conduzidos por Jacques Derrida sobre desconstrucédo, que
significa decomposicéo. Derrida propde a desconstrucdo como método de leitura de
um texto visando desestabilizar o seu “centro” aparente, a partir de elementos
semanticos tomados da sua periferia (DELACAMPAGNE, 1995: 291).

Eisenman, algum tempo depois, se apdia nos textos de Gilles Deleuze sobre
as dobras, dando énfase a exploracdes formais, abrindo-se a diferentes acgbes e
objetos que de algum modo interferissem na sua criacdo arquitetdbnica. Reconhece
nas “dobras” um possivel conceito a ser aplicado a Arquitetura, como novas relagdes
do dentro e de fora. O objeto dobrado vai se desdobrando e criando relagdes
continuas entre interior e exterior, de maneira oposta ao espaco da visao classica,
com a intencionalidade de que os espacos “olhem de volta” para o sujeito, nao
limitando a inquietacdo a uma unica experiéncia do usuario (RAJCHAMAN 2002).
Robert E. Somol (2007) descreve precisamente a contribuicdo de Eisenman para a

Arquitetura:

No movimento desde as formas estruturalistas de concusséao textual para as
singularidades da dobra, Eisenman forneceu um programa eficiente para
0 duplo projeto de desmantelar o objeto classico-modernista e o
sujeito liberal-humanista. Enquanto a série de Casas enfatizou o processo
como meio para desterrar o designer de sua posicdo de agente autoral, os
projetos arqueolégicos (de Cannaregio a Wexner) procuram por novas
definicbes de contexto que iriam desestabilizar a identidade estatica do
lugar. Como continuacdo dessas reconfiguracdes de processo e contexto,
0s projetos dobrados trouxeram uma preocupagdo com o corte, como critica
a decidibilidade planimétrica da tipologia, que tende a contengcdo dos
objetos através da logica Ilimitada da extrusdo. [...] Trabalhar
diagramaticamente implica uma orientac&o particular, que considera a uma
s6 vez projetos sociais e disciplinares. E cumpre essa possibilidade néo
pela representacdo de uma condi¢do particular, mas subvertendo oposi¢ces
e hierarquias dominantes comumente constitutivas do discurso. [...] ndo
pode ser levado em conta pela reaplicagdo, critica ou cumplice, das
categorias convencionais do formal e do funcional. [..] o trabalho
diagramatico é projetivo, pois abre novos (ou mais acuradamente, “virtuais”)
territérios para a pratica, bastante proximo do modo como Deleuze descreve
a pintura diagramatica de Francis Bacon, como que ultrapassando o viés
Optico da arte abstrata, assim como a gestualidade manual do action
painting: “Um Saara, uma pele de rinoceronte, isto € o diagrama,
subitamente  estrado. E como uma catastrofe  acontecendo
inesperadamente na tela, dentro da informacao figurativa ou probabilistica.
E como a emergéncia de um outro mundo.

[...] O diagrama é a possibilidade do fato — ndo é o fato em si.” (Deleuze).
Esta “emergéncia de um outro mundo” é precisamente aquilo que o
diagramético. Isso pode explicar por que, quase que sozinhos entre suas
respectivas geracdes, Eisenman e Koolhaas — professores e criticos assim
como designers — persistentemente e curiosamente evitaram o projeto
(design) (e, junto a isso, a trajetéria pos-renascentista da Arquitetura
obcecada com o desenho, a representacdo e a composicdo). Essa
alternativa diagramética como tentativas complementares de suplantar
0 projeto com o diagrama, de chegar a forma sem beleza e a funcao
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sem eficiéncia. Uma pratica diagramatica (flutuar em torno dos obstaculos
sem a nada resistir) — oposta a viséo tectdnica da Arquitetura como signo
legivel da construcdo (que pretende preservar seu estatuto potencial como
comodidade e especulacdo cultural) — multiplica processos significantes
(tecnoldgicos, assim como linguisticos) na plenitude da matéria,
reconhecendo signos como cumplices na construcdo de maquinas sociais
especificas. O papel do arquiteto, nesse modelo, é dissipado, uma vez
gue se torna um organizador e canalizador de informagéo. (SOMOL,
2007: 188-190-grifo nosso)

Essa descricdo demonstra uma rendncia a autonomia, a praxis artistica na
Arquitetura, declarando um rompimento com a arte. A critica a ser feita néo recai
sobre as ferramentas digitais ou o uso do computador em si, mas sim ao
entendimento de que os arquitetos da atualidade tém a luz dessas potencialidades.
N&o se trata de substituir a Arquitetura como forma originaria de abstracdo da mente
humana, por uma forma originaria da capacidade dos processos combinatérios de
computador que, apesar de sua indiscutivel potencialidade matematica e légica de
processamento, ndo é capaz de substituir aquilo que apenas a mente humana

possui que é a capacidade sensivel de abstracéo.

Além de Eisenman, que busca contextualizar, por meio de sua Arquitetura, a
abertura para um novo tempo, ha reconhecidos arquitetos que compartilham da
crenca de que vivemos o momento de superacdo do paradigma da modernidade. E
o caso de Frank Gehry®, Zaha Hadid e Coop Himmelblau. Mas sera que de fato a
Arquitetura vive uma era da superacdo da modernidade ou o se vivemos hoje € uma
fase de transicdo, pois ha agueles que questionam que as promessas do projeto de

modernidade ainda foram verdadeiramente cumpridas.

Figura 139: Maquete digital - Abu Dhabi Performing Arts Centre — Solomon R. Guggenheim
Foundation Dubai - Zaha Hadid
Fonte: www.yankodesign.com/.../2007/02/2/abu_dhabi.jpg

8 Em anexo 8 segue copia de email enviado ao Matheus quando assisti ao filme “Esbogos de Frank Gehry” que na
oportunidade aproveitamos como material didatico para confronta-lo com o filme de Oscar Niemeyer “A vida é um sopro.”
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Figura 140: City of Wine winery, Htel and SPA in El Ciego, Espanha - Frank Gehry

Fonte: http://www.starwoodhotels.com

Figura 141: The new Art Museum Strongoli, Calabria - Coop Himmelblau

Fonte: http://www.coop-himmelblau.at

Esteticismo

Para Jirgen Habermas, a Era Moderna nao acabou, pois o projeto de
modernidade nédo se concluiu. Na verdade, o que se percebe por meio dos discursos
filosoficos contemporaneos € uma insisténcia em estabelecer o prefixo “pds” (com os
pés-analiticos, os pods-estruturalistas, os pés-marxistas) mais como uma tentativa de
superacdo dos paradigmas vigentes, a fim de substituir por outros modelos que
correspondam as diversas mudancas sociais vivenciadas na contemporaneidade
(HABERMAS, apud ARANTES, 1992: 125).

O desenho como designio, um modo se posicionar diante do mundo, tem um
significado mais amplo do que um recurso de linguagem, de comunicacgao. Ele deve
engendrar significados universais, a fim de permitir ao outro, na fruicao visual com a
obra, ndo apenas o caminho de reconhecimento da obra em si, mas ao mesmo
tempo o proprio reconhecimento como individuo. As composi¢cdes arquitetdbnicas que
se impdem gracas a formas “extravagantes” (cujo destino esta comprometido com

uma natureza iconica puramente comercial, em detrimento da composi¢cdo cuja
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doutrina teleologica é imanente da obra) tendem a se apresentar mais como
digressbes estéticas do que como formas que visam objetivar uma abertura para o
novo. Sao condutas que crescem e se desenvolvem a partir de doutrinas e
conjecturas a priori e que celebram a manifesta degradacdo da cidade. Embora
Pifibn aborde a questdo de um ponto de vista movido por adjetivagcbes em

detrimento a um juizo estético, vale destacar:

Do pastiche historicista passamos aos bibelés pds-modernos, mudando apenas a
6tica da mesma mentalidade: renuncia a forma como sistema de relagbes que
confere identidade a obra de Arquitetura situa a énfase do projeto na aparéncia —
identidade sem esforco e surpreendente para o incauto —, o que aproxima o
sentido estético da decoracdo historicista das ninharinhas reconstruidas; suas
diferencas sdo meramente folcloricas.

Se o problema é considerado desde a observagédo da realidade, a atencdo ao
entorno perde toda a dimensado estética para converte-se em um problema de
urbanidade — no sentido genuino do termo —, isto €, de bons modos. Grande
parte da Arquitetura que nas Ultimas décadas foi favorecido pelas publicacdes - e
seu reflexo nas escolas mais desorientadas - baseia sua notoriedade, em alguns
casos, em obliglidades compulsivas que transgridem qualquer diretriz mais ou
menos estabelecida, sem outro critério de ordem que a assimilacdo dos
percursos humanos a canais de fluidos de consisténcia duvidosa; em outros, na
reproducdo de dobras, erupgdes vulcanicas e cataclismos, em geral.

Em ambos os casos, emocdes fortes para excitar a mirada tosca de espiritos
insensiveis porém inquietos, sugeridos e legitimadas teoricamente pela leitura
precipitada — assombrem-se! - de um psicélogo francés. O desgosto que
manifestam tais fantasias merece uma sancéo administrativa, ndo uma repulsa
tedrica, pelo que néo insistirei mais nisso.

E na relagdo do edificio com seus arredores onde fica mais em evidéncia a
insuficiéncia de estilismos e fantasias invertebradas para abordar a Arquitetura:
no modo de mirar e responder a cidade é posta a prova a dialética entre sentido
comum e sentido da forma que caracteriza todo projeto de Arquitetura auténtica.

Paira sobre o espirito da modernidade uma busca eterna pelo “inusitado”,
pois a obra arquitetdnica como composicdo nao deve ser submetida a modelos a
priori. Entretanto, ha que se distinguir, do ponto de vista da arte, que motivacdes
engendram a constru¢cdo do desenho como obra artistica, pois na contemplacao
estética esta em jogo a formulacdo kantiana da “finalidade sem fim”. Essa visa a
reconciliacdo entre a razdo e a imaginagcao. Aquilo que presenciamos emana das
propriedades plasticas do objeto, cuja fruicdo e reconhecimento da beleza oferece a
nossa imaginacdo a oportunidade de uma satisfacdo inteiramente desinteressada,
como manifestacdo sensivel que privilegia a emogdo e a possibilidade de uma

experiéncia edificante.

Ha exemplos significativos no repertério arquitetdbnico dos ultimos 20 anos,
gue ascendem a categoria de icones mediaticos. Sdo obras que se impdem pela

indiferenca, ou seja, 0 excesso de extravagancia conduz a forma a uma espécie de
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“desprezo” diante da propria realidade em que se insere, num caminho de negagao
e suspensao hierarquica de valores estabelecidos historicamente. A indiferenca é a
negacao da diferenca, e essa Ultima deve representar a condicdo que confere a
identidade da obra. A obra de arte reivindica para si o direito a diferenca, condicao
necessaria que garante a ela e ao mesmo tempo ao sujeito objetivar sua
individualidade e alteridade — a diferenca instaura um dialégico e a indiferenca se
opde a ele, causa um estranhamento. “A diferenca ndo € desprovida de significados,
de modo que a indiferenca esta para o valor do ceticismo” (DUROZOI, 2005:252).

O ceticismo é uma espécie de doutrina segundo a qual o espirito humano néo
pode atingir nenhuma certeza a respeito de qualquer realidade; “ele resulta em um
procedimento intelectual de duvida permanente e na abdicacdo, por inata
incapacidade absoluta do real” (DUROZOI, 2005:252). O ceticismo € identificado
pela atitude de transferir os resultados formais do desenho para o processamento
paramétrico do computador, cujo objetivo € relacionar as condicbes do terreno as
necessidades programéticas da obra, como negacdo de toda praxis humana
construida historicamente; como descrenca na propria capacidade humana em

estabelecer os designios da forma.

Nesses termos, estariam exauridos 0Ss conceitos que constituiram o0s
pressupostos do projeto de modernidade, como: as noc¢des de trabalho, producéo e
a génese e o0 advento do sujeito como fator determinante da realidade concreta.
Vivemos, sim, a fase do auge do capitalismo, com uma sociedade dominada pelo
consumo voltada para a venda e para o marketing. E a sociedade da era da
informacdo, da comunicacdo, dos valores simbdlicos. Nao vemos essa trajetoria
como fim de uma era moderna, mas como conseqiéncia das conquistas adquiridas.
Decretar o fim seria assumir que vivemos uma era ha qual o projeto transforma-se
em acaso, 0 propésito em jogo, o significado em significante, 0 permanente em
transitorio, a totalidade em fragmentacdo. Nao € possivel falar de superacéo
historica a partir desses novos modelos, pois como argumenta Pifion, tal superagcao
depende que o novo sistema introduza valores que ampliem a capacidade de
sintese formal e possibilite diretrizes seguras para propormos novos idearios, a

menos que essa nova era seja pautada pela pluralidade e pela indiferenca.

A condig&o utopica que delineou o ideario moderno nao reduz o desenho a

condicdo da experiéncia. Faz parte dessa ideologia a exploragdo do possivel, a
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legitimacdo da utopia e, a0 mesmo tempo, uma ideologia que busca preservar a
préopria identidade da doutrina, ou seja, a promessa de felicidade, a busca por um
mundo melhor, mais humano. Uma prova concreta de que ainda vivemos na esteira
da modernidade pode ser traduzida na escolha feita ao desenho de Daniel Libeskind
em detrimento de outras propostas. Inicialmente, a época de sua divulgacdo, com
um olhar precipitado ndo reconhecemos em seu desenho a sintonia com projeto de
modernidade, que segundo Habermas significa um esforco intelectual em promover
‘o desenvolvimento da ciéncia objetiva, a moralidade e a lei universais e a arte
autbnoma nos termos da propria logica interna destas. [...] A obra como resultado do
trabalho livre e criativo em busca da emancipacdo humana e do enriqguecimento da
vida cotidiana.” (HABERMAS, apud HARVEY,1992:23)

O partido plastico adota prismas irregulares, tanto na composicdo da
implantacdo, como na constituicdo dos volumes das torres. Porém, ndo sao
implantados de modo arbitrario, embora se apresentem volumes bastante
irregulares. O partido geral foi estruturado, como ja mencionado, em relacdo a
orientacdo solar, além de a implantacdo estar estruturada de modo a valorizar o
espaco denominado “marco zero”. A implantacédo irregular rompe com o tragado
reticular da malha da cidade da cidade de Nova York e estabelece uma diferenca
entre 0 novo e 0 existente. A obra como conjunto valoriza a percepc¢ao do todo a
partir de cada uma das partes do desenho, que tem como premissa a valorizacao o
percurso, garantindo promenades arquiteturais. O projeto de Libeskind se diferencia
dos demais, ao adotar como partido ndo apenas um volume vertical, mas um
conjunto ascendente que culmina da chamada Torre da Liberdade. Essa postura vai
definir uma nova silhueta para a cidade a cidade de Nova York.

Para Adorno, as obras de arte tém por objetivo resistir a existéncia que
implica contrapor-se a natureza dominadora (alienante) da existéncia empirica.
Segundo ele, elas contrastam, assim, com o que Ihes é exterior, com o lugar da ratio
dominadora da natureza, da qual provém a razao estética. A oposi¢cao das obras de
arte a dominacdo é mimese desta. Produzir algo de qualitativamente diferente do
mundo da dominacgéo. (ADORNO, apud GOROVITZ, s.d.)
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Figura 141: Futuro Skline New York

ESTILO PROPRIO

Faco algo que ndo é apenas mais do mesmo,
ndo segue um estilo, ndo pretende deixar as
pessoas simplesmente acomodadas, mas
provocar opiniées. Nao gosto de
imparcialidade. Meus projetos sempre
provocam emocdes. E uma Arquitetura que
néo é fria, indiferente. Ndo é uma
continuidade do cinza, mas uma nova cor,
uma nova experiéncia. A Arquitetura, como a
arte, deve provocar reacdes sinceras, e ndo
s6 uma anestesia comercial.

NOVO E ANTIGO

Todos os prédios que projetei foram
construidos. Dizer que os meus projetos sao
"inconstruiveis” & um cliché que as pessoas
adotam por achar que Arquitetura é coisa
pronta, acabada. Nao é. Eu parto de uma
outra idéia sobre o que é possivel construir.
No meu trabalho, respondo as complexidades
da vida e crio espagos que sao novos, mas ao
mesmo tempo estdo conectados a uma
tradi¢éo, que tém embutida uma verdadeira
compreenséo do passado. E assim que ha
oportunidade de abrir um novo caminho.

ARQUITETURA E ARTE

Arquitetura € uma arte civica. Uma arte
publica. N&o é para galerias, para ser
admirada em privado, ou para ser arquivada e
guardada. Ela é parte da consciéncia coletiva.
E a Arquitetura esta fundada no desenho. O
desenho é a forma mais antiga e mais direta
de comunicacéo entre o olho, a méo e o
coracdo. E insubstituivel.

Daniel Liebeskind

Trechos da entrevista concedida quando
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Figura 143: Projeto WTC Norman Foster

Fonte: http://www.renewnyc.com/

Figura 144: Projeto WTC SOM / SANAA

Fonte: http://www.renewnyc.com/

Figura 145: Projeto WTC — THINK

Fonte: http://www.renewnyc.com/

Figura 146: Projeto WTC — Richard Meyer / Peter

Eisemann

Fonte: http://www.renewnyc.com/

Figura 147: Projeto WTC — Peterson / Littenberg

Architecture and Urban Design

Fonte: http://www.renewnyc.com
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Conclusao

Sobre os designios da arquitetura

No que diz respeito a Arquitetura como praxis artistica, reconhecemos que,
inicialmente, quando em 2004 optamos por pesquisar a relacdo entre o fazer
arquitetdbnico e as tecnologias digitais do ponto de vista da arte, imaturamente,
acreditavamos que o “problema” residia no uso da ferramenta, no computador em si.
Isso devido a incapacidade de os profissionais saberem lidar com todo potencial e se
limitarem a representar o0 objeto arquitetdbnico a ser construido o mais proximo
possivel da realidade, em detrimento da chamada “proposta de espirito” apontada

por Artigas. Essa proposta identifica 0 desenho como designio.

Além disso, no cenario internacional, o exemplo das obras e imagens que
foram apresentados neste trabalho muito se distancia da realidade brasileira, pois a
criacado arquitetdnica que relaciona diretamente o desenho digital e a construcéo
(como por exemplo as obras de Frank Gehry, do Museu Guggenheim de Bilbao,
obras de Norman Foster e inUmeras outras) envolve custos elevadissimos, nao
compativeis com a realidade econdmica do Brasil. Dessa maneira, as tentativas de
aproximar Arquitetura e desenho digital estdo mais presentes em trabalhos
académicos e propostas em concurso, pois de alguma forma, esse universo propicia

o livre exercicio da imaginacao.
Motivagcdes que determinaram o desenvolvimento da pesquisa

Defendemos que a Arquitetura € uma modalidade de manifestagéo artistica e,
na esteira da “historia da arquitetura”, ndo é a histéria que a torna inteligivel, mas
sim, a consciéncia da necessidade da histéria como processo de transformacdes.
Essas qualificam as obras como obras artisticas e, desse entendimento, engendra-
as a idéia de desenho como designio, origem das primeiras sementes da obra sendo

capaz nao apenas assinalar, mas consubstanciar a Arquitetura como arte. Revendo
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as idéias de Artigas, concordamos com sua hipotese, ao a afirmar que o "desenho”
como palavra traz consigo um contetdo semantico extraordinario, pois se equipara a
um espelho, de onde se reflete todo o lidar com a arte e a técnica no correr da
histéria e completa:

E o método da lingiiistica; do "neo humanismo filoldgico e plastico, que
simplesmente se inicia, mas que pode vir a ser uma das formas novas de
reflexdo moderna sobre as atividades superiores da sociedade. O contelido
seméantico da palavra desenho desvenda o que ela contém de trabalho
humano acrisolado durante o nosso longo fazer histérico.
O fazer histérico para 0 homem, como sabeis, comporta dois aspectos. De
um lado, este fazer € dominar a natureza, descobrir os seus segredos, fruir
de sua generosidade e interpretar as suas freqiientes demonstracées de
hostilidade. Dominar a natureza foi e € criar uma técnica capaz de obrigaria-
la a dobrar-se as nossas necessidades e desejos. De outro lado, fazer a
historia é, também, como se diz hoje, um dom de amor. E fazer as rela¢des
entre 0os homens, a histéria como iniciativa humana. [...] Na histéria da luta
que o homem vem travando com a natureza, a técnica e a arte caminham
juntas, quando ndo se confundem. O grafismo paleolitico, a origem do
desenho, nossa linguagem, certamente nasceu antes da linguagem oral. Foi
a linguagem de uma técnica humilissima e também a linguagem dos
primeiros planos da natureza humana rudimentar. No pensamento mais
primitivo ha tragos do espirito cientifico (ARTIGAS, 1999

Sobre a técnica

Embora a realidade dos paises desenvolvidos seja distinta da realidade
brasileira, concluimos que em ambas as produc¢des, do ponto de vista das escolhas
frente ao partido plastico adotado, elas ndo sdo consequéncias diretas do advento
das tecnologias digitais. Inicialmente, admitimos a linha de raciocinio de James
Steele em “Arquitectura y Revolucion Digital” , conforme a qual estamos diante de
um paradigma marcado pelas inovacdes da era digital, cujo predominio de formas
bastante complexas resultam das potencialidades de geracdo de formas no
computador. Entretanto, a mudanca de paradigma decorre do uso que se tem feito
dele, ou melhor, da postura assumida diante de todo seu potencial. Em outras
palavras, o foco da questdo ndo € bem esse, e atribuir todas as consequéncias
negativas dessas transformacdes a seu aspecto deterministico € refugiar-se nesse

pseudo entendimento para ndo agir de forma reflexiva e avaliadora.

Vivemos um momento da histéria marcado por transformacgfes vertiginosas,
em decorréncia da velocidade com que todos os dias surgem novas tecnologias que
buscam superar-se constantemente. Nessa direcdo, Adauto Novaes aponta um
aspecto importante que diz respeito a prépria no¢cdo do tempo. Tudo € muito veloz,

sem que se ache espago para “intervalos de tempo” e para o acaso, que ele
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considera necessario e fundamental, porque esses correspondem ao espaco do

pensamento . Ele completa:

E certo que existe uma logica sensivel e desconhecida em que tudo o que
acontece, mas ela também nos escapa. Perdemo-nos a cada instante, em
miriades de fatos. Tudo de desdobra sem a plena consciéncia de si.
(NOVAES, 2008:10) [...] As mutagBes de hoje sdo toda uma aventura que se
inscreve na nossa historia de maneira veloz, com desdobramentos
conceituais ainda em formacéo pela filosofia e pela antropologia, antecipagéo
de categorias ainda incertas: ndo sabemos ainda nomear esse novo estado
das coisas. Neste momento somos capazes de reconhecer apenas o carater
transitivo dos acontecimentos e, com isso, a primeira pergunta que nos ocorre
é: vivemos a continuidade ou a descontinuidade entre passado e o presente?
(NOVAES, 2008:17)

Diriamos que o espaco do pensamento corresponde ao espagco da
consciéncia. Em substituicdo a palavra mudanca, Adauto Novaes escreve o0
substantivo mutacdes, que soa de modo mais intenso para situar a trajetoria da vida
atual, como se vivéssemos num tempo da transitoriedade, da inconstancia e
volubilidade, pela valorizagcdo pelo efémero. De algum modo, a condicdo de
efemeridade opbe-se a longa trajetdria historica do homem que, desde os
primordios, desejou alcancar a perenidade, a transcendéncia da vida; basta

lembrarmos-nos dos desenhos da gruta de Lascaux.

Os grandes avancos tecnolégicos, conquistados ao longo do século XX, e
gue marcam, definitivamente, esse principio de século correspondem a um processo
que teve inicio com advento da propria modernidade. A filosofia que embasa esse
modo de pensar e ver o mundo p6s nas maos dos homens a responsabilidade de
trilhar seus proprios destinos. Exatamente por isso fomos capazes de criar e de
fazer evoluir todos os avancos cientificos e tecnolégicos. Nessa longa trajetéria
histérica, o homem, ao fim e ao cabo, sempre vislumbrou o eterno sonho da
conquista pela liberdade que, em sentido geral, corresponde “a capacidade
individual de optar com total autonomia, dentro dos condicionamentos naturais, por
meio da qual o ser humano realiza a sua plena autodeterminagdo, organizando o

mundo que o cerca e satisfazendo suas necessidades” (HOUAISS).

Segundo Hegel, a historia universal é o0 progresso da consciéncia da
liberdade. Ele esclarece: “os orientais souberam que um sé homem ¢€ livre; 0 mundo
grego que alguns séo livres, ao passo que ndés sabemos que todos os homens séo
livres, que o homem enquanto homem ¢ livre” (HEGEL, apud CORBISIER, 1987:

165). O advento da subjetividade engendra a responsabilidade intrinseca a frase de
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Sartre, para quem “o homem esta condenado a ser livre”. E uma tarefa nada f4cil, do
ponto de vista do filésofo existencialista, pois além do peso da responsabilidade, a
subjetividade implica escolhas, em assumir riscos e empreender a uma busca de si

mesmo.

Filosofos, antropologos e socidlogos que se debrucam sobre a conducéo da
vida contemporanea reconhecem que, de algum modo, o homem perdeu o rumo de
sua propria histéria, numa trajetoria iniciada na era industrial e desembocada na era
da globalizacdo (que corresponde a era da informacédo e de toda tecnologia digital).
Ele ndo se submete mais constrangido a nenhum padrédo de comportamento; vé-se
diante do “medo” de vencer a propria liberdade conquistada. Identificam que os
problemas decorrem do comportamento humano frente & excessiva valorizacdo do
consumo, e sua decorrente efemeridade. Ha “uma febre de brevidade” e a
decorrente valorizagcdo da imagem pelo que ela representa e ndo pelo que significa
em si. Gilles Lipovestsky (2007:42) descreve que a midia tem sido agente de
dissolucdo da forca das tradicbes e das antigas e grandes ideologias politicas
conquistadas durante todo século XX, ao se sacralizar o direito a autonomia
individual, ao se promover uma cultura relacional e celebrar o amor ao corpo, o
prazer e a felicidade privada, em detrimento da esfera publica. Nesse cenario, o
homem tende a renunciar a propria liberdade, e de algum modo se conduzird a um
processo de reificacdo, ou seja, de perda da autonomia e da autoconsciéncia. Nesse
contexto, surge uma visdo de mundo que compromete profundamente a praxis
arquitetdnica e seu préprio significado como obra de arte. Assim, afasta-se a idéia
de que a “crise de identidade” ndo surge em decorréncia do uso das tecnologias
numeéricas (ndo seria: afasta-se a hipotese de que a “crise de identidade” surge em
decorréncia do uso das tecnologias numéricas?), haja vista que, em outras
modalidades de expressdo artistica,’ tém surgido inimeros caminhos que viabilizam
0 uso desse potencial a favor da imaginacdo criadora que viabiliza a criagéo
artistica. A formacao do arquiteto e a do artista coincidem; a técnica sera tributaria

do intento artistico.

° S0 exemplos de artisticas que encontraram no universo digital um caminho para objetivar sua arte:
http://rebeccaallen.com/; http://www.ubikam.fr/; http://www.garyhill.com/;
http://www.medienkunstnetz.de/works/osmose/images;


http://rebeccaallen.com/
http://www.ubikam.fr/
http://www.garyhill.com/
http://www.medienkunstnetz.de/works/osmose/images
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Sobre a arte, a educacdo artistica

Nessa trajetoria, a idéia de sujeito tem como corolario seu contraponto, o
objeto (obra), pois sabemos que objetivo e subjetivo s&o conceitos inter-
relacionados, um implica o outro, relacédo diferenciada pelo juizo ou indiferenciada
pelo gosto. A fruicdo com obras artisticas, que implica o reconhecimento da
composicdo, no olhar sobre a obra como um todo, foi levado ao esquecimento
quando nos deparamos com afirmacdes categdricas como a apresentada por Peter
Eisenman (pagina 154) que falou: “adquirimos o prestigio de sermos capazes de
produzir obras simbdlicas. Na Europa, os politicos ndo nos perguntam o qué

estamos fazendo, apenas nos dizem faca-o. Querem um simbolo.”

Em decorréncia, a apreciagdo da obra passa a ser pelo sentimento
hedonistico de agradabilidade e ndo mais por um prazer estético; prevalece a
indiferenca entre as esferas privada e coletiva. Adorno situa esse entendimento
frente a apreciacdo musical, mas que pode ser igualmente valido para as obras de

arquitetura:

O prazer do momento e da fachada de variedade transforma-se em pretexto
para desobrigar o ouvinte a pensar no todo, cuja exigéncia esté incluida na
audicdo adequada e justa; sem grande oposicdo, o ouvinte se converte em
simples comprador e consumidor passivo. Os momentos parciais ja nao
exercem funcgao critica em relagdo ao todo pré-fabricado, mas suspendem a
critica que a auténtica globalidade estética exerce em relagdo aos males da
sociedade. A unidade estética é sacrificada aos momentos parciais, que ja
nao produzem nenhum outro momento préprio a nao ser os codificados, e
mostram-se condescendentes a estes Ultimos. (ADORNO, 1991: 82)

Reside ai uma crise de identidade. Esse culto ao consumo, regido por
modismos, conduz o homem a uma alienacdo decorrente do sentimento de
identidade entre sujeito e objeto. Do ponto de vista do juizo de gosto, segundo as
categorias estéticas, 0 ajuizamento da obra depende de um distanciamento critico,
gue garante o reconhecimento de sua identidade e, a0 mesmo tempo, viabiliaza o
autoconhecimento. Esse distanciamento (noc&o da diferenca) € fundamental para a
edificacdo do ser como sujeito. O lado perverso dessa simbiose entre sujeito e obra

como idénticos é o fatal distanciamento da Aquitetura do universo da arte.

N&o se trata de decretar a morte eminente da arte; seria um equivoco.
Estamos sinalizando que ha na praxis arquitetbnica alguns “modelos” que
renunciaram a ua condicdo de obra de arte. Colocamos a palavra modelos entre

aspas no sentido daquilo que ela possa representar como obra que servira de
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imagem, como forma ou padréo a ser imitado, como fonte de inspiracdo aos futuros
arquitetos. Ai reside a preocupacdo académica que motivou esta pesquisa, na qual
reconhecemos que a formacdo atual dos jovens estudantes de Arquitetura tem se

distanciado da Arquitetura como praxis artistica.

Foi corroborada a hipotese de que a valorizacdo da educacédo artistica € o
caminho que garante a autonomia do sujeito, pois a arte viabiliza, na praxis
humana, um caréter libertario e somente o olhar sensivel e artisticamente educado
€ capaz de reconhecer essa possibilidade. A educacdo artistica apura a
sensibilidade e o juizo de gosto. A sensibilidade artistica ndo € um dom inato, ele é
adquirido por meio da educacdo do gosto e da compreensdo das formas de

expressao artistica.
Sobre historia, desenho e liberdade

A analise, na histéria, das configuracdes espaciais e obras artisticas, contribui
para o entendimento de que é inerente ao homem o desejo de reconhecimento de
sua identidade afetiva pelo outro; necessidade que legitima a vocagao da arte como
uma das formas de construcdo da relagdo intersubjetiva. Em cada momento
histérico, identificou-se um desenho - praxis humana — que edifica sua época e a
prépria consciéncia humana, consubstanciando-se como semente para

desdobramentos futuros.

[...] Em Hegel a teoria da praxis ndo se limita a afirmar que a histéria é o
progresso da consciéncia da liberdade. A histéria &, concretamente, o
trabalho que modifica a natureza e o proprio homem, e luta pela
propriedade dos meios de producdo e pelo poder politico que essa
propriedade assegura. A desalienacdo ou libertacdo do homem, quer dizer,
a passagem do reino da necessidade para o reino da liberdade, implica a
luta ndo apenas contra as ideologias dominantes, ou a critica das idéias,
mas também contra as estruturas econdmicas e sociais de que as
ideologias ndo passam de reflexos, no plano da consciéncia. [...] se a
esséncia do espirito € a liberdade, e se é ao espirito que a verdade se
revela, para que a procura da verdade seja ela propria verdadeira é
indispensavel que seja livre, pois como diz Marx, a pesquisa verdadeira é a
verdade desdobrada, cujos membros esparsos se reinem no resultado. E
no campo, ou no horizonte aberto pela liberdade que o real se pode
apresentar a consciéncia tal qual é, e € o sujeito, no exercicio de sua
liberdade, que pode apreender o objeto sem deforméa-lo, em sua realidade
objetiva. A liberdade é, portanto, o fundamento e a esséncia da verdade,
modalidade fundamental do ser. (HEGEL; MARX, apud CORBISIER,
1987:165)
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Voltamos a Brasilia:

Brasilia € um tema obrigatdrio a essa altura, muitas avalia¢cdes depreciativas ja ouvimos. [...]
Quem conhece um pouco da histéria do urbanismo poderia comparar esse género de criticas
as que foram feitas a proposito da implantacdo de Constantinopla ha quase dois mil anos. [...]

Afirmar a cidade, corresponde a projetar a cidade do amanha. E aqui a arquitetura se
encontra com o projeto utépico, com a hipotese da “cidade ideal”, mas pela outra ponta,
armada de uma capacidade critica nova. [...] Enfim, Brasilia que projeto é? [...] Trata-se de
constatar que o projeto de Brasilia, enquanto fuga da costa, do mar, enquanto ocupacédo do
territério rarefeito, enquanto criacéo fisica de um novo ponto de vista — o do planalto — para
contemplar a alvorada do futuro, ndo basta, mas se realiza num plano urbano tio—somente.
Deve haver no projeto urbanistico, no sonho da cidade ideal, a inclusdo de alguns parametros
que talvez ndo saibamos ainda organizar em termos de modelo de sociedade. Mas enquanto
projeto de um sonho, enquanto gerada pela angustia que exprime desejo de um céu na terra,
a cidade incorporou-se belissimos exemplos arquitetbnicos. Assim sera a arte como
instrumento de comunicacao, enquanto ndo reconhecermos a sua especificidade. Por isso
que a cidade podera parecer que exprime uma mensagem sem sentido. A arquitetura um jogo
irresponséavel. Gravitando na orbita da ciéncia, a arte, e a arquitetura muito especialmente,

sentem dificuldade a encontrar-se com a moral que lhe é propria.

A sujeicdo que freqientemente exige dela, ao imediatismo das respostas as leis com as quais
o homem domina a natureza, impede-a de pesquisar amplamente nos seus dominios
especificos. A ciéncia que hoje domina o eixo da metodologia criadora néo julga possivel que

a arquitetura investigue outras dire¢des. Nisso ndo concordamos.
Porque “a arte fala quando a ciéncia cala”.

Vilanova Artigas
Arquitetura e Comunicacgdo in Caminhos da Arquitetura.
1970
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ANEXO 1

Introduction:

The Rebuilding of the World Trade Center site is the most important urban planning and architectural
challenge of our time. It is about healing, repair and rebirth. We have a duty to commemorate the dead
in the form of a solemn and respectful memorial. We have a duty to repair and regenerate the city
fabric. Above all, we have a duty to symbolize the rebirth of New York on the skyline, to demonstrate
to the world the resilience, the resolve, the strength and faith in the future of all those who are
dedicated to liberty and freedom.

The footprints of the two destroyed towers provide sites for the international memorial competition.
Monumental walls of steel and stone will create a sanctuary for private remembrance and reflection.
From within these tranquil spaces only the sky will be visible-no buildings or trees. Surrounding the
memorial sites will be a new World Square-a large green park.

The renewal of the World Trade Center site can be the catalyst for the regeneration of the whole of
Lower Manhattan. We can repair and rebuild the neighborhood street pattern that was eradicated in
the 1960s. Fulton Street and Greenwich Street will be extended and revived. We can reinvent Liberty
Street as a vibrant street market. Instead of a barren plaza, there will be streets on a human scale
lined with shops, restaurants, cinemas and bars to ensure that the area has a life around the clock.

We can also strengthen connections further afield by integrating New York's public transport system.
Below ground, there will be a New Multi-Transportation Center, providing Lower Manhattan with the
centralized transport facilities that exist in Midtown. This new gateway into Manhattan will be marked
by a glorious glass canopy-a celebration of public transport.

The iconic skyline must be reassembled. We propose to celebrate New York's positive spirit with a
unigue twinned tower-the most secure, the greenest and the tallest in the world. This is a huge
responsibility because human safety must be paramount. Immediately following September 11th
Foster and Partners commissioned an expert multidisciplinary task force to conduct an in-depth study
into safety in tall buildings. Their findings inform the design of this new structure.

The crystalline tower is based on triangular geometries-cross-cultural symbols of harmony, wisdom,
purity, unity and strength. Its two halves kiss at three points, creating public observation platforms,
exhibits, cafes and other amenities. These links also have a safety benefit, as escape routes from one
tower to the other. They will break down the tower's scale into village-like clusters, each with its own
atrium. These tree-filled spaces-parks in the sky-will purify the natural air that will ventilate the building.
A state-of-the-art multi-layered facade will enable the towers to avoid energy-wasting air conditioning
for up to 80% of the year. The building's raking corners offer the opportunity for funiculars to transport
the public vertically up the building.

Our plans meet the needs for remembrance, reconciliation and renaissance. The memorial will be a
lasting reminder of the value of human life. The new streetscape represents our belief in the highest
quality of urban living and the new towers' socially and environmentally progressive agenda will
symbolize New York's commitment to a better future.

Fonte: http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_a/default.asp
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ANEXO 2
Introduction

Our proposal is to reconnect the city by creating a dense grid of vertical structures that support
multiple strata of public and cultural spaces. Our vision is one that moves beyond the historical drive to
build high only in order to maximize the limited resource of land, it is one that builds to multiply that
very resource for the greater public. Our proposal covers 16 acres, and in turn, returns those 16 acres
twice, by providing within its various horizontal strata, 16 acres of sky gardens and an additional 16
acres of cultural space.

We believe that the future of the global city must provide substantive solutions for increasingly
densified space; space for public, space for culture and the vitality of commerce that will support those
resources and needs. In our proposal, the legible icons are the striations of space, rather than
commercial structures. The main idea is that the architecture supports public and cultural space, the
specific shapes are works in progress. All buildings are shaped for the greatest public good, each
dynamically enhances views, connections, light, and seeks to lessen the impact of wind and sound.

Our proposal reaches beyond the historical exchange of equal commerce for equal land. It doubles
the return in our quest for quality of environment. And in turn gives Lower Manhattan a larger expanse
of square footage dedicated to cultural activity than the sum of all the city's existing cultural spaces. It
does this with the greatest efficiency, economically and environmentally. It provides for more than
adequate retail and commercial space and does so by creating betterment for the public good. It also
provides sites for an international memorial competition. Together the green spaces at the various
public strata act as natural systems promoting the exchange of carbon for oxygen. The program as a
whole, by virtue of its water feature, is self-reliant, recycling the precious resources of water as well as
functioning as heat exchanger diminishing energy costs throughout the project as well as moving
beyond "sustainability" and will be a power contributor to the city. This is a paradigm for the future, and
has never really been done on this scale before.

At the very top is the final public stratum, a horizontal plateau elevated above the skyline providing a
"Trans-horizon" for the resurrected global city. It is a real space that extends itself horizontally rather
than vertically and symbolically reaches beyond the confines of the city to all the surrounding horizons.
At this vertical plateau the buildings act together both as a public space for contemplation and
observation, and as an interactive transmitter and receiver for communication, information and media
exchange. They respond to our most recent technological and economic imperatives to produce
continuity and networks culturally, environmentally and economically, all at both global and local
levels.

As such, we present our proposal as a design for new horizons built on elevating the public good
above the ruins of tragedy.

Fonte: http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_c/default.asp
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ANEXO 3
Introduction

Rebuilding Ground Zero

The moral obligation in rebuilding Ground Zero is not just how best to remember those who perished

in this tragedy, but how to make their memory the inspiration for a better future. The issues at stake in
planning the site have a local dimension as well as global repercussions; therefore the design should
address the specific conditions of our city from a perspective that could also transcend its limits.

Ground Zero should emerge from this tragedy as the first truly Global Center, a place where people
can gather to celebrate cultural diversity in peaceful and productive coexistence. Finding the proper
balance between the two main objectives of the project-Remembrance and Redevelopment-depends
on the way in which investment in the public infrastructure contributes to the Renewal of Lower
Manhattan.

An inspired plan will rededicate our City to the ideals of diversity, democracy, and optimism that have
made New York the World's Center for the exchange not only of goods and services, but also of
creativity and culture.

Towers of Culture

The World Cultural Center, The World Trade Center is reborn as the World Cultural Center. Built
above and around the footprints of the World Trade Center towers, but without touching them, two
open latticework structures create a "site" for development of the Towers of Culture. Within these
soaring structures, distinctive buildings designed by different architects are phased to complete a
program of innovative cultural facilities: the Memorial (from the footprints of the original towers to the
top of the highest platform in the world), the 9/11 Interpretative Museum, a Performing Arts Center, an
International Conference Center, an open Amphitheater, viewing platforms and public facilities for
education Arts and Sciences reconstruct the skyline of the City with the icons of the Public Realm. The
Towers emerge from large glass reflecting pools that bring natural light to the retail and transit
concourse. Two large-scale turbines harvest wind to power the elevators of the Center that will serve
8.5 million visitors a year. The Transportation Center occupies the memorable space between the
towers. Retail is located at both the concourse and street levels to better serve the community. Eight
independent mid-rise office buildings and a hotel on the perimeter of the site fulfill the total program
according to market demand.

Fonte:
http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_e/default.asp
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ANEXO 4
Introduction

| arrived by ship to New York as a teenager, an immigrant, and like millions of others before me, my
first sight was the Statue of Liberty and the amazing skyline of Manhattan. | have never forgotten that
sight or what it stands for. This is what this project is all about.

When [ first began this project, New Yorkers were divided as to whether to keep the site of the World
Trade Center empty or to fill the site completely and build upon it. | meditated many days on this
seemingly impossible dichotomy. To acknowledge the terrible deaths which occurred on this site,
while looking to the future with hope, seemed like two moments which could not be joined. | sought to
find a solution which would bring these seemingly contradictory viewpoints into an unexpected unity.
So, | went to look at the site, to stand within it, to see people walking around it, to feel its power and to
listen to its voices. And this is what | heard, felt and saw.

The great slurry walls are the most dramatic elements which survived the attack, an engineering
wonder constructed on bedrock foundations and designed to hold back the Hudson River. The
foundations withstood the unimaginable trauma of the destruction and stand as eloquent as the
Constitution itself asserting the durability of Democracy and the value of individual life.

We have to be able to enter this hallowed, sacred ground while creating a quiet, meditative and
spiritual space. We need to journey down, some 70 feet into Ground Zero, onto the bedrock
foundation, a procession with deliberation into the deep indelible footprints of Tower One and Tower
Two.

The foundation, however, is not only the story of tragedy but also reveals the dimensions of life. The
PATH trains continue to traverse this ground now, as before, linking the past to the future. Of course,
we need a Museum at the epicenter of Ground Zero, a museum of the event, of memory and hope.
The Museum becomes the entrance into Ground Zero, always accessible, leading us down into a
space of reflection, of meditation, a space for the Memorial itself. This Memaorial will be the result of an
international competition.

Those who were lost have become heroes. To commemorate those lost lives, | created two large
public places, the Park of Heroes and the Wedge of Light. Each year on September 11th between the
hours of 8:46 a.m., when the first airplane hit and 10:28 a.m., when the second tower collapsed, the
sun will shine without shadow, in perpetual tribute to altruism and courage.

We all came to see the site, more than 4 million of us, walking around it, peering through the
construction wall, trying to understand that tragic vastness. So | designed an elevated walkway, a
space for a Memorial promenade encircling the memorial site. Now everyone can see not only Ground
Zero but the resurgence of life.

The exciting architecture of the new Lower Manhattan rail station with a concourse linking the PATH
trains, the subways connected, hotels, a performing arts center, office towers, underground malls,
street level shops, restaurants, cafes; create a dense and exhilarating affirmation of New York.

The sky will be home again to a towering spire of 1776 feet high, the "Gardens of the World". Why
gardens? Because gardens are a constant affirmation of life. A skyscraper rises above its
predecessors, reasserting the pre-eminence of freedom and beauty, restoring the spiritual peak to the
city, creating an icon that speaks of our vitality in the face of danger and our optimism in the aftermath
of tragedy.

Life victorious.

Fonte:
http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_d/default.asp
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ANEXO 5
Introduction

Memorial Square

In the tradition of Rockefeller Center and Union Square, we propose to build a great public space for
New York City at the World Trade Center site. We call this Memorial Square. While the 19th and 20th
century precedents for urban plazas are contained spaces, our 21st century Memorial Square is both
contained and extended, symbolizing the connections of this place to the city and to the world.

Memorial Square is defined on the east and north sides with hybrid buildings that rise 1,111 feet,
restoring the Manhattan skyline with geometric clarity in glowing glass. At ground level these buildings
form a unique array of ceremonial gateways leading into the site. These thresholds of reflection open
onto Memorial Square, a place that supports daily activities while allowing moments of contemplation
and silence.

To the west, two glass-bottom reflecting pools demarcate the footprints of the former World Trade
Center towers. Beneath them, the volumes of the footprints become sites for memorial rooms lit from
above. The pools overlook two memorial groves of trees, planted to mark the final shadows cast by
the towers moments before each fell. Nearby, new proposed cultural facilities include a Memorial
Museum and Freedom Library, a Concert Hall and Opera House, and Performing Arts Theaters, which
frame the edges of the site.

Memorial Square sets a precedent in its potential for multiple memorials sites, beginning with the
ground plan. These sites will be the locations for an international memorial competition. Given the
nearly 2,800 people who died here and the thousands more who were physically and emotionally
scarred by the horror of September 11, we believe that it is not necessary to contain or divide the site,
but to expand it by extending into the surrounding streets. This is achieved through a series of
"fingers," reminders that the magnitude of what happened here was felt far beyond the immediate site.
At the same time, they facilitate connections between Memorial Square, the waterfront, the proposed
NYC Transit Center, and greater Lower Manhattan. Laid on the existing grade, the stone-paved
fingers are also visual and acoustic reference points.

The essence of the ground plan reappears in the composition of the buildings, which only occupy 27
percent of the site, leaving the remaining twelve acres to be developed as public space. The two
buildings comprised of five vertical sections and interconnecting horizontal floors, represent a new
typology in the tradition of innovative skyscraper design. In their quiet abstraction, the buildings
suggest screens of presence and absence, encouraging reflection and imagination. The cantilevered
ends extend outward, like the fingers of the ground plan, reaching toward the city and each other.
Nearly touching at the northeast corner of the site, they resemble the interlaced fingers of protective
hands.

An architecture of dignity is not only possible here, it is absolutely necessary. In the belief that from a
monumentally tragic occurrence can come to life-affirming opportunity, Memorial Square is a place of
living memory, a sacred precinct where loss is remembered and renewal is celebrated.

Fonte:
http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_g/default.asp
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ANEXO 6
Introduction

This plan creates a whole new city district with many different places and experiences.

The heart of the district is a special Public Garden, whose shape and geometry are generated by the
WTC tower footprints. This garden is a walled enclosure, quiet and contemplative, a place of allegory,
historical remembrance, symbolism and repose. Within the garden and at other places throughout the
district will be sites for an international memorial competition.

The garden is sunken below the streets and located behind the adjacent blocks. It serves as an inner
courtyard for the whole city, a place of refuge. The garden contains an open amphitheater on the
North Tower footprint with 2,797 seats, one for each victim of the tragedy. Underneath the theater, at
bedrock, is the museum to the events of September 11.

Circling out from the garden and amphitheater are the other layers of this new city district, a rich and
permanent pattern of streets, boulevards, squares, towers, parks and gardens that together form a
new urbane public realm, one that can heal the city and reach out to enhance the broader civic
structure of all Lower Manhattan.

Fonte http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_b/default.asp
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ANEXO 7
Introduction

The entire site is a monument to the tragedy of 9/11 consisting of an interconnected series of five
buildings that creates a cathedral-like enclosure across the entire 16 acre site. A vast public plaza and
park is formed around the connected footprints by a protective ring of towers. A living memorial will
develop over time becoming both a monument to the past and a vision for the future.

Preserving the footprints of the World Trade Center, the memorial visitor descends seventy-five feet
below ground along a spiral walkway to then look up through the footprints to the sky. Rather than
looking down, the memorial directs visitors to look upward in remembrance. A Sky Memorial atop the
first tower will allow visitors to complete the memorial pilgrimage by looking down over the hallowed
ground where so many heroes lost their lives.

In the sacred space of the memorial, immense arches tower over the plaza and expansive public
spaces are laid out to optimize the flow of people and create an inviting sense of openness. This
integrated strategy of development serves commuters, nearby residents and tourists alike and reflects
the rich urban fabric that has evolved in Lower Manhattan over the past 30 years. United Towers
encompasses over 10.5 million square feet in a single contiguous building to be built in phases, the
highest tower measuring 1620 feet, approximately 112 floors.

The interconnection of the five towers provides for unique commercial and public space. For example,
at 800 feet in the air, approximately the 60th floor, a multi-level "City in the Sky" connects the towers
with gardens, educational centers, shopping, cafes, a sports center, a broadcast center and a
conference center. The possibility of very large connected floors invites not only new public functions
at unprecedented heights but also large contiguous floor plates that can attract businesses back from
the suburbs into Lower Manhattan. Throughout the complex, vertical sky gardens are arranged every
five floors thereby enhancing the working environment and allowing a maximum amount of sunlight,
saving energy and improving the views from within.

This single building built in five phases will not only be the tallest building in the world, it will also be
one of the safest. Each of the sloping towers contains multiple independent stairways, connected
every 30 floors by areas of refuge. From any point in every building there are many ways for people to
exit, having the option of going down, and of moving horizontally into an adjacent building.

The site surface is returned to grade where pedestrians can walk across the site freely in all directions.
Greenwich Street connects Tribeca with Lower Manhattan through the site. From Liberty, Cortlandt,
Dey and Fulton Streets 60 story archways frame views connecting the city to the river. The proposed
underground train station is designed to promote the flow of pedestrians, avoid bottlenecks and
provide a wide range of intuitive connections to the streets, the plaza and the memorial. A major five-
story civic space dedicated to the multi-modal connections of MTA, PATH and Air trains is located at
the same subterranean level as the base of the memorial competition site, allowing a connected
experience of monumental public infrastructure and the memorial.

Fonte: http://www.renewnyc.com/plan_des_dev/wtc_site/new_design_plans/firm_f/default.asp
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LIVING MEMORIAL THAT UNFOLDS OVER TIME LIVING MEMORIAL THAT UNFOLOS OVER TIME

SKY MEMORIAL

VISITORS' PROCESSION TO THE MEMORIAL
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ANEXO 8

Sobre o filme Sketches of Frank Gehry
Matheus acabei de assistir o filme de Gehry. Segue alguns comentarios:

Fica claro que o desenho né&o participa do processo de criagdo de sua obra. Ele
desenha, mas pelo que percebi depois que a maquete fica pronta. O processo de
“construgao € empirico, a forma surge por “acomodacao”. Tem um momento no filme
que um rapaz diz que o desenho € secundario e poderia ser excluido. Apenas
desenham porque € necessario por questdes documentais. O processo funciona por
meio da maquete que € digitalizada e reconstruida no computador e as pecas
seguem para a fabrica. Gerhy ndo sabe usar o computador e isso ficou claro no
filme.

Quando visitei 0 museu em Bilbao tive impressdo que da obra corresponde ao que
percebi ao assistir ao filme. Quando percorri 0 museu tive a sensacdo de que era
uma caixa que fora revestida com aquelas formas curvas e apenas o hall central
sugere algo que representa 0 museu por fora. Entretanto a implantacdo do museu
parece bastante certada as margens do rio. Dependendo do ponto de vista
chegamos a ter a sensacgao de que esta assentado sobre ele.

Na verdade suas obras sdo encaradas como grandes esculturas urbanas. O
discurso valoriza essa idéia e tenta justificar a auséncia de um desenho e o
“‘empirismo” que gera a forma. Se consagra como arquiteto “escultor”.

Na visita a exposicdo de Henry Moore encontrei a seguinte declaracao:

“‘Meus desenhos servem principalmente para auxiliar o trabalho da escultura — para gerar
projetos escultéricos buscando a idéia inicial no interior de mim mesmo, € como uma maneira
de organizar os pensamentos e desenvolvé-los. Além disso, em comparagdo com o desenho,
a escultura € um meio expressivo lento, e para mim o desenho é uma fonte utilissima de
idéias que ndo podem ser manifestadas na forma de escultura por demandarem muito tempo.

[..]

Eu também uso o desenho para estudar e observar formas materiais (desenho de modelo
vivo, de 0ssos, conchas etc.) Algumas vezes desenho pelo puro prazer de desenhar.
Entretanto aprendi por experiéncia que ndo devemos ignorar a diferenca que separa o
desenho da escultura. Uma idéia de escultura apresentada de forma satisfatéria como um
desenho sempre terd que ser alterada na sua tradugéo para a escultura.” s

e _ - - -

™ Moore Henry, texto retirado da exposicao
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Para ele o desenho é mediador da imaginacéo e da escultura. Motiva sua criacéo e
de alguma forma valoriza a autonomia do desenho em relacdo a propria escultura
quando reconhece que na “tradugdo” desenho/escultura had necessariamente a
diferenca entre as formas de representar.

Os esbogos de Gehry nao revelam esse “espirito”, desenho n&o é projeto. A meu ver
o titulo do filme est4d equivocado, tanto na lingua portugués como inglesa,
considerando o que se entende por esboco por aquilo que entendemos na
Arquitetura e, também entendido, como: delineacao inicial de uma pintura, escultura
ou desenho. A ndo ser que o termo esboco corresponda ao sentido figurado de
sinopse ou resumo da obra do arquiteto.

Frederico Zuccari, em principios do século XVII, definia o desenho como “forma
expressa de todas as formas inteligiveis e sensiveis que da luz ao intelecto e vida as
atividades, ou seja, a chama divina”, e que a construcdo do desenho se dava em
dois momentos distintos “o desenho interno” e o “desenho externo”. O discurso de
Gehry revela é que o processo criativo ndo faz parte da construcdo do imaginario —
no sentido daquilo que é gerado na mente — ndo identifiquei o desenho interno, no
moldes de Zuccari.

Apropria-se do titanio que permite maleabilidade das formas e lanca os papeis
recortados sobre a maquete e vai “sentindo” o que é melhor, para chegar a forma
final. Oscar Niemeyer é mais criativo e brilhante deu leveza ao concreto, material de
natureza pesada e bruta.

Desde que o mundo é mundo h& arquitetos que se destacam muitos mais por terem
coragem de assumir propostas diferentes do que se consagrarem verdadeiros
artistas e ha, ainda, investidores que assumem esses riscos. A obra de Gehry
possui essa caracteristica, um certo “modismo” e que as vezes da certo. No caso de
Bilbao arriscaram nesse caminho e trouxeram mais de 700 mil visitantes no primeiro
ano. A cidade toda esta sofrendo uma reformulacdo urbana que teve inicio com a
construcdo do museu. O Guggenheim de NY se impds, sob meu ponto de vista,
como uma obra que se consagra como obra de artista.

Leia essa carta abaixo:

Carta para Hilla Rebay, Curadora, Guggenheim Collection
Janeiro 20, 1944
Dear Hilla:

A museum should be one extended expansive well proportioned floor space from
bottom to top—a wheel chair going around and up and down, through-out. No stops
anywhere and such screened divisions of the space gloriously lit within from above as
would deal appropriately with every group of paintings or individual paintings as you
might went them classified. The atmosphere of the whole should be luminous from
bright to dark—anywhere desired: a great calm and breadth pervading the whole
place, etc., etc. There should be no “stuffs"— either curtains or carpets. For floors
either cork or rubber tiling, etc., etc. Much crystal—much greenery about. No
distracting detail anywhere. In short, a creation which does not yet exist.
Frank Lloyd Wright, Architect
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Seu discurso demonstra que construiu um desenho, um projeto de museu na
mente. No filme de Gehry parece que a obra vai surgindo de modo intuitivo.

Quase no final do filme vem uma surpresa: O discurso de Gehry é tao “furado” que
diz que quando visita a obra que criou ndo costuma gostar de pronto e se
surpreende em vé-la e ndo acredita como construiram a obra.Ora, todo artista deve
acreditar na sua obra. Se ndo acredita é por que, talvez ndo tem convic¢ao de seus
préprios ideéarios. Se ndo acredita ndo € projeto e, talvez, ndo seja arte.

O que me surpreende é que nos deslocamos até la para conferir. De alguma
maneira motiva as pessoas. Sera que por mera curiosidade?

Um abraco,
Claudia. Sent: seg 05/05/2008 18:12



