





O desenho do arquiteto, mais especificamente o croqui representa uma idéia, um conceito ou
uma imagem? Serd mesmo que representa algo, ou jA € em s uma coisa, uma construcdo no
sentido positivo do termo?

Para responder tal pergunta um dos caminhos € analisar o trabalho de arquitetos
conhecidos e que possuiam uma relacdo proficua com o desenho. Le Corbusier por exemplo,
carregava sempre consigo os seus livros de notas, no qual registrava verbal e pictoricamente
tudo que lhe interessava no cotidiano e nas suas viagens pelo mundo. No livro Oeuvre Compléte
1952-1957 1, encontra-se um croqui do Palacio da Justica em Chandigarh, india, na mesma
pagina encontra-se também uma foto da obra j4 construida do mesmo ponto de vista que o
arquiteto imaginou ao fazer o croqui. O mais importante a ressaltar nesta comparacdo nao é
a qualidade grafica do desenho, feito com pouquissimas linhas, de contorno apenas, mas o
reflexo pelo qual o edificio impressiona o espelho diagua que compde seu entorno. Esta imagem,
este efeito proporcionado pela arquitetura inserida dentro da paisagem ja estava pelo mestre,
claramente definido no croqui.

Sobre trabalhos de Mario Botta pode-se fazer o mesmo tipo de analise, ja que algumas

das publicagcfes2 disponiveis possuem na sua
diagramacdo fotos e croquis das obras,

na mesma perspectiva. A arquiteta
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~ JEANNERET-GRIS, Charles Edouard. Le CorbusierSet son atelier rue Sevres
35. Oeuvre Compléte 1952-1957 Vol.5. Zurich: Artemis, 1957. p.57

2 BOTTA, Mario. Architectures 1980-1990. Barcelone: Ggistavo Gili, 1991.
DAL CO, Francesco. Mario Botta. Architecture 1960-198
New York: Rizzoli, 1987.

3 BARDI, Instituto P. M. e Lina Bo. Lina Bo Bardi. Sdo Paulo: Instiibtp Lina Bo
e P. M. Bardi, 1993.
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podemos nos deleitar com belissimos croquis e compara-los, para nossa sorte, ndo s6 com
fotos mas com a propria arquitetura, a exemplo do MASP. Uma analise pormenorizada do
croqui que apresenta uma vista do vao no nivel da avenida Paulista revela, embora numa
perspectiva distorcida, a impressao da obra sobre o observador, o impacto causado pela grande
laje sobre nossas cabecas pode ser pressentido com extrema clareza.
N&o se pode deixar de relatar também a figura de Cario Scarpa neste panorama
da linguagem do desenho, que atualmente vem recebendo cada vez mais publicacbes que
fazem jus a qualidade de sua obra. Scarpa foi uma daquelas pessoas que resolviam seus
problemas desenhando, como coloca seu amigo e colaborador Sérgio Los4. Uma andlise de
suas pranchas de projeto 5 na maioria das vezes repleta de desenhos e pequenas anotacoes,
revela um pensamento visual preciso, coincidente com uma riqueza grafica e expressiva, incomum e envolvente.
Em seu udltimo ndmero, a Revista Projeto publicou alguns artigos e ensaios académicos voltados para a questao
do desenho do arquiteto. No artigo "O croqui e a paixae™~rOFTTattrreza mais poética que analitica e investigativa, o
texto é acompanhado por croquis de arquitetasl)rasileiros atuantes no mercado nacional.
Em outro artigo 7, mais propriamente um ensaio cientifico sobre as relagcdes entre "Desenho e arquitetura”, Jorge
Sainz faz algumas colocacdes que merecem uma analise mais pormenorizada. Seu intuito principal é o de estabelecer
possiveis relacbes entre essas cfuas naturezas. Para €ele, o valor de um desenho arquiteténico independe da obra, ou seja a
qualidade gréafica de um desenho ndo implica na qualidade arquiteténica do edificio que se representa, algo que também
colocar-se-a neste ensaip/como verdadeiro. No entanto, o autor complementa que como prova deste fato, € gue os esbogos,
que poderiamos entegder como croquis, "estao isentos do vinculo com a escala, a propor¢cado humana ou as dimensfes
fisicas e espaciais"& Esta Ultima colocagdo, como tentar-se-a& demonstrar neste ensaio, €
totalmente erronea Kk fora de propdsito.
Os artigos citados abordam o croqui como
todo e qualquer desenho do arquiteto parte do
processo de projeto, instrumentalizado ou ndo. Este
tipo de classificacdo engloba desenhos de observacéo
da cidade ou do entorno onde se edificara a obra,
vistas perspécticas internas e externas da edificacao,
detalhes, como também plantas, cortes e fachadas,
de carater mais analitko e técnico. Para efeito deste
trabalho, no intuito deWabelecer uma relacéo de
proximidade entre as teorias da arte aplicadas a
figuracéo e o croqui, este devé ser entendido somente
como desenho ndo instrumentalizado, perspéctico
e da fase de projeto referente a criacdo da obra

propriamente dita.

Le Corbusier
Palacio da Justica, Chandigarh, india
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LOS, Sergio. Prefacio, in: MASSIRONI, Manfredo. Ver pelo Desenho. Aspectos técnicos,
cognitivos, comunicativos. S&o Paulo: Martins Fontes, s/d. p. 10.

5 DAL CO, Francesco. Cario Scarpa: opera completa. Milano: Electa, 1984.

o

DOURADO, Guilherme Mazza. O croqui e a paixdo. Projeto, n. 180.
p.49-67, novembro 1994.

7 SAINZ, Jorge. Desenho e arquitetura. Projeto, n. 180. p.79-83, novembro 1994.
Jorge Sainz é Professor do Departamento de Composi¢do Arquitetdnica da Escola de
Arquitetura de Madri e redator-chefe da revista espanhola A & V Monografias de
Arquitectura y Vivienda.

8 SAINZ, Jorge. op. cit., p.79.
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croguil

0 croqui caracteriza-se pelo trago expressivo, como uma
assinatura, uma identidade entre o que o arquiteto pensa,
ou melhor imagina e o que desenha. Como saber se esta
relacdo é verdadeira? Uma solugcdo: comparar o croqui € a
obra ja edificada. Outra: avaliar a qualidade da representacao
espacial grafica do espaco imaginado o que envolve conhecer
perspectiva, pois j& culturalmente assimilada como
representacdo mais proxima daquilo que vemos, como o é
também a fotografia e o cinema. No entanto, Erwin Panofsky9
demonstra muito claramente as impropriedades desta
colocacdo se aceita como absoluta, ou seja como representante
legitima de nossa percepgdo. A perspectiva, normatizada
por Brunelleschi no Renascimento, implica numa abstragdo
da nossa percepgao para que o produto, ou melhor, o desenho
realizado segundo suas normas, represente algo real, no caso
um espaco arquitetdnico. Exige observa-lo com um Unico
olho, fixo no espaco. Este espago, que percebemos curvo pela
prépria configuracdo da nossa retina é no entanto,

representado como a interseccdo da piramide visual por um

plano.

Imagem mental

A primeira solugdo envolve uma comparagdo entre
duas coisas concretas, um desenho e um espaco edificado,
a segunda requer um conhecimento mais especifico sobre
a representacdo visual, algo que esteve sob o dominio da
arte até este século. Caracteristica basica do desenho do
arquiteto, especificamente do croqui € a relacdo de semelhanca
entre aquilo que se representa e a sua imagem mental, ou
aquilo que se deseja tornar verdadeiro, o designio tdo bem
colocado porVilanova Artigasl0e Luis Carlos Daherll. Neste
contexto o croqui estd mais proximo da verossimilhanca de
AristOteles. Mas 0 que estabelece a equivaléncia entre uma
€ outra coisa € a experiéncia perceptiva desenvolvida através
da representacao grafica, do desenho. Observar espacos,
percebé-los em suas relagbes formais, de escala, luz, cor,

sem falar na questdo do tempo que implica na movimentac&o
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do observador neste espaco, e representar tais
percepcdes graficamente € a forma de apreender
uma realidade e configura-la dentro de padrfes de
escolha, inerente a um processo de ensino-
aprendizagem, institucionalizado ou ndo. Isto envolve
captar esta realidade através da mimese.

No entanto o processo pelo qual se projeta,
do qual o croqui € a0 mesmo tempo produto e
instrumento, também envolve outro conceito inerente
a toda representacéo, a abstracdo. Estes conceitos
serdo abordados em sua evolugdo na histéria da arte
a fim de elucidar a sua efetiva relagdo no desenho
do arquiteto. Essa abordagem no ambito da histéria
da arte, coloca, no entanto, outra questdo: conceber

0 croqui do arquiteto como objeto artistico.

9 PANOFSKY, Erwin. La perspectiva como forma simbélica. Barcelona: Tusquets, 1985.
AARTIGAS, Jodo Vilanova. O Desenho. Natal: Nossa Editora, 1984.

~~ DAHER, Luis Carlos. Sobre o Desejo -digo, o desenho -do Arquiteto, in: SEGALL,
Museu Lasar. A Linguagem do Arquiteto: O Croquis.
S&o Paulo: Museu Lasar Segall, 1984.

Lina Bo Bardi
Museu de Arte de S&o Paulo. (3, p.101)
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A arquitetura sempre foi considerada como uma arte do desenho, pois se apresenta como um
desenho (designio) materializado. Contudo nos Ultimos anos alguns teéricos defenderam o fim
dessa disciplina nas faculdades, e o desenho para alguns arquitetos tornou-se cada vez mais
supérfluo, frente a duas justificativas diversas, mas relativas: o desenvolvimento tecnoldgico
da computacéo grafica e conceito de uma arquitetura industrializada, componivel por pecas
modulares, advinda de relagBes puramente racionais e matematicas, fundamentada cientificamente.

Como visto, sdo caracteristicas do croqui do arquiteto a mimese e a abstracdo. A
primeira pela similaridade que o croqui deve ter com a realidade na qual se edificara a obra e
com a imagem mental do arquiteto. A abstracdo de maneira mais simples implica também em
estabelecer os conceitos fundamentais na elaboracdo do projeto da edificacdo, conceitos estes
que determinam uma forma concreta. Ver-se-a que estes dois conceitos aparentemente diferentes
estdo muito proximos, ou mesmo coincidem dependendo do objeto analisado e da forma como

se processa tal andlise.

Pode-se dizer também que a arquitetura é uma arte
abstrata (com relacdo ao que a arte abstrata produziu neste
século), pois exceto pelos apliques ou baixos relevos em
motivos inspirados em elementos da natureza, como flores,
animais e até pessoas, se qualifica pela sua independéncia

frente aos aspectos miméticos, caracteristicos da pintura e

[QUIL.PLIIrA arte do desenho

da escultura ocidentais pelo menos até o comego do século XX.

No entanto, se forem consideradas as referéncias de escala humana, de movimento
no espaco fisico e as relacBes de proporcéo e luz—cor inerentes, associa-se a arquitetura com
0 processo de mimese, porque € pela observacdo e pela representacao propicia, que estas
caracteristicas poderao ser abordadas. Neste aspecto a arquitetura (e ndo somente o desenho
desta) é uma arte realista pois elabora coisas reais e concretas.

Gabo22 artista do periodo construtivista russo, acreditava que a arte outrora representativa
havia se tornado criativa, mas ao contrario dos espacos matematicos de H Lissitzkyl3 baseava
seu senso de espacialidade em recordacGes naturalistas, de um espaco real. Em uma carta a
H. ReadM ele diz encontrar o conteldo das suas formas em "nuvens levadas pelo vento, nas
pedras sobre as colinas ou pela estrada, ou mesmo nas curvas formadas pelas ondas do mar"
E ainda, que estas aparicfes apesar de instantaneas, deixam impregnada a "imagem de uma
dindmica eterna"

Nesta situacdo a mimese € fonte de conhecimento, e através da abstracdo, ou seja

12 QUILICI, Vieri. L'architettura del costruttivismo. Bari: Latreza, 1969. p. 49.

13 EL LISSITZKY. 1929. La Reconstruccion de la Arquitectura en la URSS
(y otros escritos). Barcelona: Gustavo Gili, 1970. p. 124-32.

14QUILICI, Vieri, op. dt., p.49.
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escolha de alguns elementos mais importantes ou relagcdes essenciais € que dar-se-a inicio ao
processo de projeto. Com referéncia ao desenho propriamente dito, os croquis, geralmente
desenhos a traco, o fato de representar-se planos de cor, de luz e sombra através de linhas, que
sO excepcionalmente nos aparecem observaveis na realidade, € um ato de abstracdo. Numa
relacdo contraria, quanto menos mimeético o desenho se apresentar, mais exigird de nossa
capacidade de abstracdo para compreendé-lo enquanto representacao.

Para alguns autores como Cario Maggioral5, professor da disciplina de desenho da
Faculdade de Arquitetura de Firenze - que defendem a idéia de arquitetura como estruturacao,
nao de espacos, mas de pessoas num espaco elaborado através de massas construidas,
edificagcdes — o desenho e particularmente o croqui ndo é a linguagem, mas a meta linguagem
da arquitetura, pois a linguagem fica por conta da propria edificacdo. No entanto o croqui é
linguagem quando se refere ao arquiteto, é a expressao deste, contém sua carga de individualidade,
que nao perece mesmo quando se busca uma arquitetura standard, universal. A exemplo disto
pode-se citar os desenhos dos construtivistas russos no livro Pioneers of Soviet architecturelg
uma das mais completas publicagdes no que se refere a quantidade de fotos e desenhos do
periodo.

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

Para as vanguardas construtivas a pintura e a escultura deixam de ser representacéo
para tornar-se construgcdo de uma nova realidade. A arquitetura perde seu carater compositivo
classico e sua simbologia. A concepcdo de espacgo é regulamentada pela fisica de Einstein -
assim coloca H Lissitzkyl7 - a questdo espaco-tempo € agora indissollvel, o que implica em
imaginar ndo mais um espaco estatico, estabelecido por um Unico ponto perspéctico, mas um
espaco dinamico, onde o usuario se movimenta e dele obtém informacfes diferentes. Para o
arquiteto a mimese ou a imitagdo se da ndo mais da relacdo com um espaco natural, mas de
um espaco fruto de uma abstracdo matematica. Esta mimese moderna se verifica ndo s6 na
reproducdo em larga escala, na estandartizacdo, na industrializacdo, mas na elaboracdo de um
sistema, conceito que Giulio Cario ArganI8opde ao de método, diferenciando assim respectivamente
os pensamentos de Le Corbusier e Gropius. O sistema leva ao estilo, que pela mimese sera
perpetuado, enquanto o método permite a busca de novas solugdes, dentro ou ndo de um

determinado estilo.

15 MAGGIORA, Carlo. Disegno in Architettura come metalinguaggio.
Firenze: L.E.F., 1971.

16 KHAN-MAGOMEDOV, Selim Omarovic. Pioneers of Soviet architecture. The
Search for New Solutions in the 1920s and 1930s.
London: Thames and Hudson, 1987.

17 EL LISSITZKY. op. cit., p. 129.

18 ARGAN, Giulio Carlo. Walter Gropius e a Bauhaus. 2a.ed.
Lisboa: Presencga, 1990. p. 10.
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A evolucéo do conceito de mimese ou imitagcao passa
por diversas fases durante a histéria, variando apenas sutil-
mente do elaborado pelos gregos desde o século V a. C..
Para Sécrates a mimese esta associada a idealizacdo, o artista
nao imita, mas idealiza o modelo. Platdo desprezara a pintura
e a escultura como artes menores, justamente por ndo imitarem
a esséncia, intrinseca ao conhecimento intelectual, a idéia,
e sim a aparéncia sensivel de algo. Mas é em Aristételes que
se encontra talvez a argumentacao mais precisa e ainda
contemporénea sobre a mimese.

Aristoteles ao falar da poesia e suas espécies como
imitacdo, estende em alguns casos suas colocacdes as outras

artes.

A Drvir vl orr\ryir\ A r\r rtiinn imitam inintnr rm nr

A imitacdo de Aristoteles, no entanto, ndo confere com a idéia neoplatbnica que hoje

possamos inadivertidamente ter da cultura grega sob sua influéncia: a mimese ligada exclusivamente

a um padrao ideal de beleza e esta como sinbnimo do bem.

necessariamente também sucedera que os poetas imitam homens melhores,

piores ou iguais a nés, como o fazem os pintores: Poligoto representava os
homens superiores; Pauson, inferiores; Dionisio representava—os semelhantes

anés. 2

Bis o conceito diferenciador: representacdo. O artista quando imita, representa, traz a

obra os aspectos que julga importantes para reelaborar determinada situacdo, valorizando a

caracteristica de semelhanca com a realidade, sua aparéncia. A obra de arte esta para Aristoteles

a caminho da existéncia, ponto que denominou de verossimilhanca. Esta estabelece um nexo,

nao com a realidade presente, mas com o0 que pode tornar-se possivel. Aristoteles também

19 ARISTOTELES. Poética. Os Pensadores.Vol. II.
S&o Paulo: Abril Cultural, 1984. p.241

20 ARISTOTELES, op. cit., p. 242.
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concebe a representacdo artistica como uma possibilidade de acréscimo ou correcéo da forma
na busca da perfeicdo, conceito este que difere da acepcdo neoclassica ligada a beleza. Perfeicao

esta associada a verdade, esta como fidelidade intrinseca a um acontecimento sob um dos trés
aspectos:

gCoisas quais eram ou quais sdo,

uais os outros dizem que sao ou
uais parecem, ou quais deveriam
er."2l

Assim a verdade se confunde com persuaséo pela arte, mesmo que erros de representacao
sejam cometidos.
"Pois falta menor comete o poeta
e ignore que a corga ndo tem

YNOS, que O poeta que a represente
modo ndo artistico."22

Para AristOteles a mimese, natural aos seres humanos, é também um método de
aprendizagem. Esta idéia sera a esséncia dos métodos de ensino, principalmente no campo da
arte, que perdurardo até o final século XIX, periodo no qual se comecara a substituir a
representacdo pela criagao.

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

O conceito de mimese difundido no quatrocento italiano pelos mestres e tedricos renas-
centistas Leon Batista Alberti no Da pittura, e posteriormente por Leonardo da Vinci no seu
respectivo tratado, ainda tem por definicdo a observacdo da natureza como fonte para imitac&do
pictdrica. Alberti ressalta o fato da aprendizagem do desenho e da pintura, arte a este associada,
estar vinculada a observacao direta da natureza e a escolha daquilo que melhor se assemelha
ao belo. Leonardo, no entanto, preconiza no seu tratado uma idéia que sera a base do Maneirismo,
a idéia da observacédo - no caso de Da Vinci somente para efeito de aprendizagem e ndo da
esséncia da arte — de obras de mestres ja reconhecidos, além da observacéo direta. Aprender
o desenho pelo desenho de outrem facilita a representacéo do observado diretamente como

fenbmeno natural.

"El jébven debe ante todas cosas aprender la Perspectiva para la justa
edida de las cosas: despues estudiara copiando buenos dibujos, para
ostumbrarse a un contorno correcto: luego dibujara el natural, para ver
razon de las cosas que aprendid antes; y Ultimamente debe ver y examinar

obras de varios maestros, para adquirir facilidad en paracticar lo que

ha aprendido.” 23

21 ARISTOTELES, op. cit., p. 266.
22 ARISTOTELES, op. cit., p. 266.

23 DE VINCI, Leonardo. El Tratado de la Pintura. Version espanola de la
edicién de 1828. Buenos Aires: More-Mere, 1942. p.29
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No século XV predomina o espirito aristotélico, pelo qual a beleza esta presente na natureza
e ao artista é dado o dom de poder dela retirar e representar esses aspectos, essas particularidades
da aparéncia, ja que se representa somente partes dessa natureza, aquelas que se consideram
providas de beleza. A beleza é inerente ao objeto que se observa.

Deve-se ressaltar que, analisando os desenhos de Leonardo Da Vinci, verifica—se muitas
vezes uma tentativa de captar peculiaridades pertinentes somente aquele objeto. Esta clareza
de observacao, da verdade, fornece variedade e multiplicidade a criacdo artistica. No entanto,
a preocupacao do mestre ndo estava relacionada particularmente a imitagcao pura e simples,
mas através dela realizar uma andlise da natureza e de seus processos. Aqui a idéia da perfeicéo
nao é aquela idealizada pelo homem, mas a que realmente se da enquanto processo natural.
A perfeicdo estd no entendimento correto de tais processos. A arte, e principalmente o desenho,
€ para Da Vinci forma de conhecimento, ela colabora, ou melhor, é através dela e da observacéo
que pressupde que se descobre a verdadeira realidade dos fendmenos, as vezes modificados
pela aparéncia. Este conhecimento ndo tem finalidade em s mesmo, mas como fonte criadora.
Esta forma de pensar de Da Vinci o torna tdo contemporéneo quanto Paul Klee.

Argan24 relaciona esses dois artistas quanto a posicdo artistica que viveram. Assim
como Klge, If_e;c)nardo separou-se conscientemente das caracteristicas centrais da tradicdo
histérica vigénte. Para Argan os dois artistas ndo estavam muito preocupados com o objeto
artistico, mas com a maneira pelo qual este é produzido. A forma para eles perde seu valor
imutavel e se valoriza enquanto processo. Uma analise dos escritos pedagdgicos, durante o
periodo como docente na BauhausZ, permite dizer que na visdo de Klee a mimese estava

—————————— relacionada nao a imitagcdo, mas a compreensao da esséncia da forma. Forma para Klee refere-
se ao produto gerado por um movimento. A mimese visa apreender o desenvolvimento da
forma, o ritmo da natureza e passa-lo para o observador da obra. Esta idéia de movimento,
que relaciona forma e tempo, € o conceito-chave para entender a mimese no século XX.

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

No XVI passa-se para um espirito platbnico, onde prevalece a Idéia, a esséncia a ser
buscada ndo na particularizagcdo, mas na generalizagdo de um conceito, o de beleza. Tal
conceito, ndo material, pois € interno ao homem, se vinculard no XVIl ao gosto. Cada vez mais
a idéia de beleza estara relacionada a um padrao eidético pré-concebido, classico. Mesmo no
Barroco, como afirma Germain Bazin26, eram poucos os artistas que conscientemente se
afastavam dos principios classicos, geralmente por um processo de exarcebacéo formal, por
repeticdo ou deformacéo de elementos, como Borromini e Guarini, ou por uma intensidade da
escala tonal, valorizando luzes e sombras, como Caravaggio. Ressalta ainda a inexisténcia de

tratados de estética tipicamente barrocos, o que ndo descartou a tentativa de alguns artistas

24 ARGAN, Giulio Carlo. Preface, in: KLEE, Paul.
Notebooks, vol. 1. The Thinking eye. London: Lund Humphries, 1969. p.11.

27~ KLEE, Paul. Notebooks, vol. 1. The Thinking eye.
London: Lund Humphries, 1969.
Pedagogical Sketchbook. London: Faber and Faber, s/d.

26 BAZIN, Germain. Historia da Histéria da Arte:
da Pré-histéria a nossos dias.
S&o Paulo: Martins Fontes, 1990.
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na busca de uma individualidade expressiva.

A Arte, como representacao de uma Idéia, terd o apice de seu desenvolvimento conceituai
no XVIIl, destacando-se Kant no que concerne aos aspectos relacionados a filosofia, e Winckelmann
a teoria da arte. Com este Ultimo a relagdo arte-esséncia se fortalece. A mudanca sutil esta no
fato de que se aconselha ao artista, ndo a imitagdo da natureza, ou dos mestres da Renascenca,
como no Maneirismo frente ao Renascimento, mas na imitagdo dos antigos, dos mestres da
antiguidade, ndo propriamente na individualidade do artista — da sua maneira - ja que a
maioria das obras sdo de autoria desconhecida, mas na esséncia que permeia a arte da
antiguidade, e na qual se baseia sua conformacgao plastica.

...Eles desejavam atingir a Beleza mais geral e mais constante, e assim chegavam

a dela eliminar tudo o que era apenas acidente, a cor e mesmo a sombra; o
desenho, ao contrério, que, circunscrevendo a forma, € o elemento plastico mais
intelectual, tornava—se o Unico importante e se reduzia a indicagao dos contornos;

o desenho a traco, essa abstracéo, parecia-lhes o meio razoavel de realizar suas
concepcgoes."27

A base romana do Classicismo do Renascimento transfere-se agora para a Grécia. O
ideal de beleza é grego, e a natureza exaltada por Winckelmann é o préprio homem, visto a
importancia que o autor dara as esculturas.
..., 0 que cai por terra é simplesmente o ideal barroco de uma arte total.

inckelmann tem horror ao sentido de monumentalidade e de pompa, téo
aracteristicos do barroco, e busca um elemento puro, o mais simples possivel.

sse sentido, poderiamos quase dizer que encontramos aqui um comportamento
abstrato, que ndo € evidentemente absoluto, por encontrar-se sempre intrincado
com uma dimens&o valorizadora e uma intencdo pedagdgica. No barroco, nenhum
elemento pode ser isolado. E o isolamento de um elemento é precisamente a
obra de Winckelmann."28

Esta citacdo é deveras importante, pois compreende trés aspectos: primeiro o ldeal
defendido pelo autor, que Bazin ndo identifica enquanto pressupostos tedricos dominantes.
Segundo, a questdo da abstracao que ilustra a tentativa deste ensaio de ver o processo mimético,
associado ao da abstragdo para sua existéncia; ou seja a mimese, copia ou imitacao idealizada
pressupde um nivel minimo de abstragdo, para que a representacdo se configure; e por fim a
questao diferencial entre o Barroco e o Classicismo de Winckelmann.

O processo de depuragdo formal pleiteado pelas normas neoclassicas envolve colocar
a razdo como elemento de discernimento e de escolha. A cidade é regida pela geometria, a
igualdade promulgada pela Revolucdo Francesa da—se através da régua e do compasso. Arquitetos
como Boullée, Ledoux e Poyet, rejeitando frivolidades, fazem triunfar as "formas puras tratadas
com economia, mas com elequéncia: cubo, cilindro, esfera, cone, piramide. Com eles, a arquitetura

quer voltar as verdades de sua funcéo, a seus elementos constitutivos"2

27 HAUTECOEUR, Louis. Rome et la Renaissance de I'Antiquité a la fin du XVllle
siécle. Paris: 1912 , p.243,, cit. in: STAROBINSKI, Jean. 1789: os emblemas da
razdo. S&o Paulo: Cia. das letras, 1988. p. 179.

28 BORNHEIM, Gerd A. Introdugédo a leitura de Winckelmann. in: WINCKELMANN, JJ..
Reflexdes sobre a arte antiga. Trad. H. Caro e L.Tochtrop.
Porto Alegre: Movimento, 1975. p.15.

29 STAROBINSKI, Jean. 1789: os emblemas da razéo.
S&o Paulo: Cia. das letras, 1988. p.54-5.
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0 mesmo se da com os materiais, reconduzidos a sua verdadeira natureza.

A nova doutrina reprova a arte barroca e rococé como uma arte do efémero,

excitando fugidias impressdes segundo o inconstante capricho da moda; quer

que a arquitetura volte a ser uma arte da permanéncia, e que nessa permanéncia

0 homem reconheca ndo apenas a autoridade das formas geométricas, simples

e eternas, mas o decreto de uma consciéncia que impds sua marca solida na

duracéo das coisas." 0

A teoria dos Corpos3l elaborada nesta época por Etienne-Louis Boullée, representa para

efeito deste ensaio um exemplo preciso, onde os conceitos de mimese e abstragcdo sao
interdependentes. Para se chegar a identificacdo da esséncia da forma, ao conceito do que
aquela determinada forma representa em termos de sensacdo e por isso simbdlica, passa-se
por um processo de abstracdo, no sentido racional do termo. Mas primeiro foram os sentidos
que a perceberam, é da observacdo, inerente ao ato de mimese que a forma é primeiramente
apreendida.

No projeto do cenotafio de Newton, Boullée coloca no centro da esfera imensa

uma representacéo sol: é a centralidade de um principio luminoso, é & expanséo
irresistivel de seus raios que deve subordinar-se todo o edificio."3®

O final do XVIII é marcado pela regeneracdo e restauracdo, mais que pela inovacéo. A
arte e a filosofia buscam a origem do homem, situada no passado. Pintores e teéricos Iéem
Mengs e Winckelmann, tentando recolocar a arte sob a autoridade do pensamento.

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

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

Starobinski ao referenciar Goya, como Unico pintor da época alheio a doutrina
neoclassicista, que permanece fiel a cor e & sombra, o classifica como "hostil a abstracdo
idealizante"3 Citac&o interessante onde a mimese ou imitagdo de Winckelmann se transforma
nitidamente em abstracao.

O retorno a uma percepcgdo particularizada da natureza, se da com o realismo pictérico
do XIX. A beleza ideal perante a era das revolugdes — assim denominado por Eric Hobsbawm3}
0 periodo entre a Revolucdo Francesa e 0 ano de 1848, e que poderiamos estender por todo
0 XIX até a Comuna de Paris em 1870 - insere-se na busca da verdade.

Durante os trinta anos que antecedem 1848, as idéias e 0s sentimentos que tinham encontrado
ma vitoriosa afirmagdo na Revolugdo Francesa alcancam a sua maturidade. Nessa época, ganha

onsisténcia a moderna nogdo de povo e os conceitos de liberdade e de progresso adquirem nova
rca e concretude. 35

34 HOBSBAWM, Eric J.. A Era das revolugdes: Europa 1789-1848.
trrs/4 L=~ i 2
trrradAm }ggég\w L {'elxe"a e N/Iarcos penchel{ 3a. ed
Rio de janeiro: Paz e Terra, 1981.

STAROBINSKI, Jean. op. cit., p.58.
31 BOULLEE, Eienne-Louis. Arquitectura. Ensayo sobre el Arte.
Trad. Carlos Manuel Fuentes. Barcelona: Gustavo Gili, 1985.

35 DE MICHELI, Mario. As vanguardas artisticas do século XX
32 STAROBINSKI, Jean. op. cit., p.58. trad.P. L.Cabra. S&o Paulo: Martins Fontes, 1991. p.6.

33 STAROBINSKI, Jean. op. cit.,p. 119.
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Os artistas se engajam na luta revolucionaria, Michelet, Daumier, Baudelaire. Este Ultimo
faz nascer o Le Salut Public, jornal revolucionario. Hegel por volta de 1830 defendera que o
artista pertence ao seu tempo, e que o publico tem o direito de exigir de seus artistas obras
que sejam compreensiveis ao povo e que dele estejam proximas.

Diferentemente do formalismo estético kantiano, o idealismo objetivo de Hegel reintegrava na
tividade estética um contetdo histérico especifico.” 36

A arte tenta representar a realidade humana como ela se apresenta, com suas imperfeicoes,
com suas desigualdades, e suas injusticas. O tema nao € mais a natureza, mas a artificialidade
criada pelo homem, este dentro de um mundo criado por ele mesmo.

2/ realidade histérica torna-se, assim, contelido da obra através
a forca criadora do artista, o qual, em vez de trair suas
racteristicas, colocava em evidéncia seus valores. Em outras
alavras, a realidade-contetido, agindo com seu prepotente

pulso dentro do artista, determinava também a fisionomia
da obra, a sua forma."37

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

Para Hegel o contelido é sempre a Idéia. Para outro tedrico, cujos pensamentos a esse
respeito datam de 1858, De Sanctis3® o fato da preexisténcia da Idéia, compromete a unidade
forma-contelido. Para ele a forma ndo é uma idéia, mas algo concreto, uma coisa; e ao referir-
se a poesia, dizia que o poeta tem diante de s coisas e nao idéias. Este pensamento antecipa
uma corrente filosdéfica de cunho psicologista, que precedida por Konrad Fiedler, tera, em Alois
Riegl, na Escola de Viena, e no suico Heinrich Wofflin seus principais representantes.

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

"Se equivocan quienes creen que el poeta maniobra con

nceptos, porgue maneja palabras; poéticamente, las palabras
presentam imagenes, no conceptos."39

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

FiedlerDfaz uma andlise do processo cognoscitivo humano, como o homem apreende

a realidade. Tenta demonstrar que compreender o mundo € sempre criar uma nova realidade

36 DE MICHELI, Mario.op. cit., p. 8.
37 DE MICHELI, Mario, op. cit., p.9.
38 DE MICHELI, Mario, op. cit., p.9.

39 FIEDLER, Konrad. De la esencia del arte. Seleccion de sus escritos realizada por
Hans Eckstein. Buenos Aires: Nueva Vision, s/d. p.31.

40 FIEDLER, Konrad. L'origine dell'attivita artistica, I. Critica D'Arte. Diretta da Carlo
L. Ragghianti. Vallecchi Editore Firenze, n. 32 p. 100-97, marzo-aprile 1959.
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interior. Critica as teorias que propdem como Unica forma de conhecimento, o distanciamento
do aspecto sensivel, favorecendo o processo intelectivo, racional, responsavel pela formacao
da linguagem verbal, conceituai portanto. Para ele quanto mais o homem se atrela aos conceitos,
mais se distancia da fonte primeira de toda realidade, o que leva somente a limitacdo e ndo a
liberdade. Para Fiedler a imagem é o elemento - oposto ao conceito, a linguagem verbal -
caracteristico do processo artistico, frisando o fato que restringe suas colocacdes as artes
figurativas (pintura e escultura). Assim postula que adiferenca entreidealismo erealismo €
totalmente ociosa, ja que para ele arte € em esséncia ideal, ou ndoseria arte. Mas a arteé
também realista,
= ..., porque trata de producir aquello que para el hombre es

rimerisima realidad, y es siempre idealista, porque toda la
alidad que crea es producto dei espiritu.” 41

"Si desde antiguo dos grandes principios, el de la imitacion y el de la modificacion
de la realidad, se disputaban el derecho de ser la verdadera expresion de la esencia
de la actividad artistica, parece ser que sélo es posible un arbitraje en esta disputa,
si se crea un tercer principio y se lo coloca en lugar de aquellos dos: el de la
produccion de la realidad. Porque el arte no es otra cosa que uno de los medios
por los cuales el hombre llega a conquistar la realidad.”" 42

Fiedler ao associar a arte a criagdo e ao conhecimento de uma realidade, sempre espi-
ritual, estabelece que o que é verdadeiramente significativo é a expresséo da individualidade
do artista, é a construcao da sua realidade, que ndo esta vinculada necessariamente a imitacao
para que exista. Com relacdo a arquitetura, pressupde que sua configuracdo enquanto arte
derive de um impulso de conhecimento e que estabeleca como meta este desenvolvimento.
Fiedler também coloca que ndo é pelo fato da sua aplicabilidade pratica, que a arquitetura
deixa de ser arte, como pensam alguns, esta finalidade é na verdade a esséncia da arquitetura.

Se assim entendido, o croqui do arquiteto pode ser colocado além de seu aspecto
técnico de instrumentacdo projetual, como objeto artistico, ja que ¢é através dele que se conhece
e se constréi uma nova realidade, interna ao arquiteto. E pelo croqui que sua individualidade
se expressa em primeira instancia para depois se materializar em espaco. (O que nao permite
a simplificacdo de que desenho e obra arquitetbnica se equivaleriam enquanto objetos artisticos.)
O processo de projeto, através de croquis, envolve conceber o projeto por imagens e as sensacoes
espaciais a esta inerentes. Geralmente as imagens ndo séo muito nitidas e vao se consolidando
enquanto sdo plasmadas para o papel, ou seja hdo sdo mera representacao, elas sdo produto
e instrumento de uma atividade cognoscitiva, onde se busca uma sintese do espaco. A arte

numa anologia a Klee, torna visivel.

41 FIEDLER, Konrad. De la esencia del arte. op. cit., p.94.

42 FIEDLER, Konrad. De la esencia del arte. op. cit., p.95.
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"El pensar arquitecténico no es un simple combinar e inventar, ni tampoco un
formar y forjar de acuerdo con leyes dadas, sino un proceso que lleva su Unica
ley en si mismo, y que si quiere merecer el nombre de pensar, debera afanarse
por elaborar el material que le es dado y transformarlo en un producto espiritual
méas y méas puro. SOlo podremos reconocer una conciencia arquitectonica, en
sentido artistico, cuando se haga visible en las formas un proceso de desarrollo
espiritual, cuando aparezca en el desarrollo da las formas arquitectonicas un afan
vivo hacia una expression espiritual cada vez mas pura. Y con respecto de eso
debemos recordar siempre que la forma, de la que hablamos aqui como de algo
espiritual, no debe ser imaginada como s tuviese una existencia independiente,
desligada de toda matéria, como s el espiritu pudiese forjar una forma basandose
en ciertas regias y leyes y la pudiese expresar en la obra arquitectonica y corporizarla
en ella; mas bien debe comprederse que la forma no tiene existencia sino en la
matéria, y que, para el espiritu, la matéria no es simplesmente un medio de
expression de la forma, sino el material en el cual la forma llega por si misma,
a la existencia." 43

Fiedler determina que para o processo de plasmacédo se efetivar é necessario ao artista
o dominio da técnica. No caso do arquiteto, e do desenho deste, poderia-se supor que a técnica
nao é material, mas intelectual, estaria ligada ao dominio da representacdo perspéctica, da
construcdo de um espaco segundo normas advindas da nossa percepcao, mesmo que abstraidas.

A mimese no desenho do arquiteto é condicdo essencial. Fiedler a estende a arquitetura.

"Asi como es facil reconocer que la pintura y la escultura no pueden alejarse de
la naturaleza sin prejuicio, es menos facil comprender la intima relacion que
también debe exigirse, necessariamente, entre la arquitectura y la naturaleza.
Aqui lo que importa es una unién intima de la forma artistica con el nicleo de
la estructura. La naturaleza ofrece aqui un modelo eternamente cambiante, pero
que en principio permanece fiel a si mismo, y sélo el arquitecto que, e ese sentido,
retorne siempre a la naturaleza, realizara obras excelentes."44

43 FIEDLER, Konrad. De la esencia del arte. op. cit, p.101.

44 FIEDLER, Konrad. De la esencia del arte. op. cit., p.99.
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Na busca do pictérico na natureza, ou seja, ha mimese tanto imitagdo como
representacao de um ideal de beleza, se identifica um processo de abstracdo.
A abstracdo enquanto conceito significa literalmente, segundo José Ferrer
Mora4s pbr de parte, isolar. Quando isto se d4 por um processo mental e
nao fisico, a abstracdo passa a ser um modo de pensar, pelo qual separamos
algo de algo conceitualmente.

No século XX, a arte moderna, mais especificamente a corrente
abstrata termo impréprio segundo alguns autores se desvincula da
representacdo da realidade. Influenciada pelos conceitos primeiramente
elaborados por Fiedler, a arte se propde como uma forma de conhecimento,
diversa essencialmente do processo cognitivo racional e objetivo, que se da
através de conceitos e idéias, e no qual a abstracdo estd corretamente
inserida. Nas vanguardas do comego do XX, esta suposta abstracdo poderia
ser melhor entendida dentro do pensamento de Ortega y Gasset46, quanto
a obra intitulada A desumanizacédo da arte. A arte do periodo, na verdade
nada abstrai, mas se desumaniza, na medida em que na obra de arte ndo
se Vé projetada a experiéncia humana real, mas simplesmente a experiéncia
estética. No caso da pintura, a esséncia da obra esta nela mesma, supremacia
da sensibilidade pura; o suprematismo de Malevitch, é o zero na arte numa

. analogia matematica
pstrairl ou desumanizar claborada por Lissta. A
quebra deste vinculo

milenar, possibilitou as artes, sem duvida, uma enorme liberdade criativa.

No entanto, a arquitetura enquanto atividade artistica - até o
Modernismo, mais compositiva que criativa ou construtiva — nunca abdicou
do desenho, este entendido agora como projecao de uma experiéncia humana,
de uma realidade que no processo de projeto encontra—se num estagio de
vir a se, tornar-se materialidade (verossimilhanca). O croqui do arquiteto
ainda hoje prescinde de uma identidade, de uma afinidade com a realidade.
O croqui materializa, ainda no papel, imagens que tornar-se-do realidade
matérica. E neste contexto que o pensamento de Jorge Sainz (Ensaio Desenho
e arquitetura) relatado no inicio deste texto é equivocado. O croqui como
instrumento de projeto necessita sim de um vinculo com a escala, com a
proporcdo humana e principalmente com relagdes dimensionais do espaco.

Sem isso hdo se consegue pensar, imaginar ou criar arquitetura.

47 MORA, José Ferrer. Dicionario de Filosofia.
Lisboa: Dom Quixote, 1982. p. 17-9.

4~ ORTEGA Y GASSET, José. A desumanizagao da arte. trad. V. Cechelero.
Sao Paulo: Cortez, 1991.
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