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RESUMO

Estatese propde umacontribuicao tedricaacercadageragéo e danaturezadas notagBes gréficas
de concepgdo’. O interesse € compreender a logica, os procedimentos de busca e sintese, a tomada de
deciséo e 0s recursos de representacéo daqueles envolvidos com o processo projetual nos momentos
iniciais de concepgdo.A partir dos interesses dos proprios projetistas e do ponto de vista da arquiteturae
do urbanismo, a investigacao enfoca 0s atos iniciais de concepcao: a tonstrucao’ da representacdo da
imagem do projeto.

A suposi¢do que fundamenta esta tese € que, devido a auséncia de relatos rigorosos e confiaveis de um
processo de concepgdo, os registros graficos empregados numaconcepcdo podem ser analisados e
interpretados para reconstituir uma cronologia longa e complexa. Ou seja, que € possivel, tomando-se 0
devido cuidado para ndo colocar o‘contexto’ no lugar do ‘texto’, tratar uma notagéo de concepcao como
uma‘obra aberta, disponivel e pronta para ser [re-] interpretada.

Para essa interpretacdo, que também ndo deixa de ser uma analise critica, sera necessario estabelecer
relagBes, tanto num quadro geral de referéncias tedricas, quanto nos vestigios, obstaculos e indicagdes que
fazem parte da propria notagéo. Nao de posse de uma metodologia sistematica, mas num continuo
movimento entre amplas referéncias externas e questoes internas da propria notacao tratada como‘obra
abertd. Entendeu-se que essa agdo de tritica e ‘interpretacdo’ pode ser exercida por uma operagédo
mediadora, que combina concomitantemente uma espécie de ‘apropriacad e distanciamento’. O recurso
escolhido se deu pela ‘interferéncia no proprio desenho para, redesenhando-o e substituindo-o, tentar
explica-loe compreendé-lo para,assim,deslindar alguns dos motivos, métodos e técnicas que constituiram
amecanica do processo criativo.

A peca central de estudo e aplicagdo nesta tese sdo os desenhos inéditos da concepcéo de Brasilia,
recentemente exibidos na exposicdo comemorativa do centenario de Lucio Costa. Como alguns autores
vém demonstrando é exatamente pela investigagéo de situagdes notaveis e exemplares, que se podera
entender aimportancia da notagdo grafica para os arquitetos e lancar alguma luz sobre o tema.



ABSTRACT

The purpose of this thesis is to investigate the implications of graphic notations in a
practical use for problem structuring, problem solving, creativity and conceptualization in
architectural and urban design. These graphic notations are here defined as the initial written
annotations coupled with the free-hand drawn externalizations produced by a designer for
an envisioned or partially envisioned entity.

This study assumes that architects depend on drawing and other forms of drafting media as
fundamental tools in design. Architects regularly both use imagery to generate new formal
combinations, which they represent through sketching, and sketch to generate images of
forms and organizations in their minds. Through graphic notations architects discover and
consider design issues, speculate as to their resolution, generate form, evaluate what has
been proposed and communicate conclusions.

Acknowledging the great effect or consequence of graphic notations to processes of design,
conceptualization, design thinking and form generation, significant issues are raised. With
analysis and interpretation, graphic notations allows one to “peer” onto the references,
methods, procedures and motives that are the functional and “technical” aspects of an,
otherwise, inconspicuous creative process.

It has been considered, also, that in the absence of reliable or rigorous accounts of a design
process, these graphic notations can be analyzed to reconstruct a complex chronology of
ideas, methods and circumstances that informed the conception and development of a project.
For that matter, this thesis documents and critically examines the role of graphic notations
through the study of Lucio Costa’s unpublished graphic notations for the capital-city of Brasilia
schematic design (1957), discussed from a methodological perspective of design research
that scrutinizes the “design logic”of that invention.

vii
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NOTACAO:
[Do lat. notatione.] S.f.
1. Ato ou efeito de notar.

3. Conjunto de sinais com que se faz essa
representacé@o ou designagao.

GRAFICA:

[Do gr. graphikés, pelo lat. graphicu.] Adj.

1. Respeitante a grafia.

2. Representado por desenho ou figuras geométricas.

5. Representagdo grafica de fendmenos fisicos,
econdmicos, sociais, ou outros.

PICTOGRAFIA:

[Do lat. pictus, part. de pingere, ‘pintar’, + -o- + -grafia.]
S.f.

1. Sistema de escrita de natureza iconica, baseada
em representacdes bastante simplificadas dos objetos
da realidade.

APRESENTACAO

O desenho, na arquitetura, acabou por se impor como instrumento de memoria,
educagao, experimentacdo, comunicacdo e como meio para dirigir e controlar a construgéo
de edificios. Impds-se como um modo dominante de concep¢do do projeto e como um
simbolo daquilo que torna o oficio do arquiteto uma prética Unica. Sem ddvida, o registro
evocativo mais importante do desenho para os arquitetos, se da na forma de um tipo de
registro, que se pode denominar ‘notacdes gréaficas’. Sdo desenhos imediatos, rapidos,
intuitivos e aparentemente simples, principalmente quando se trata de apontamentos e
anotacdes esquematicas de estudo inicial de projeto.

A quantidade consideravel de publicacdes que discutem os arquivos pessoais de arquitetos
notaveis e o cuidado especial que, de maneira geral, eles manifestam com esse tipo de registro,
certamente demonstra sua importancia simbdlica. Por se tratar de um tipo de registro que
combina pequenas ilustracfes e esquemas gréaficos de natureza variada, palavras e anotacdes,
ndmeros e operagdes de calculo, além de riscos e marcas pessoais, de maneira livre e com
poucas convengoes, essas anotacdes podem ser denominadas de vérias formas: esquemas,
diagramas, esbogos, croquis, entre outras.

Oarquiteto Michael Graves (1977), no artigo The Necessity of Drawing: Tangible Especulation,
chama esse tipo de apontamento de ‘desenho referencial’ [referential drawing] e o define
como um registro ‘taquigrafico’ ou ‘pictogréfico’. Ou seja, uma espécie de registro abreviado,
simplificado e de natureza fragmentada, com a qual é possivel notar e anotar com a mesma
rapidez do pensamento. Graves compara, de forma enfatica, esta maneira de representar
com a estruturacdo de um‘diario’ ou com uma espécie de registro de descoberta. Ja 0 mestre
Lucio Costa define este tipo de registro de forma mais simples e precisa, como o ‘risco’ do
projeto e propde que “... 0 risco € um risco”.

No campo da arquitetura sempre houve um grande interesse em colecionar, divulgar e apreciar
essas ‘notagdes graficas de concepcdo’ com um tipo de enfoque mais inspirador e elogioso,



RISCAR:

[Do lat. resecare, ‘cortar separando’.]

V.t.d.

1. Fazer riscas ou tragos em.

2. Fazer riscos ou tragos por cima de; expungir ou
apagar com tragos.

Fazer os tracos gerais de; debuxar, bosquejar.
Fazer o riscol (4) de; projetar, planejar.

Planejar, planear, projetar, tragar.

Marcar, assinalar, indicar.

Apagar, expungir (um trecho escrito).

Acender, deflagrar, friccionando.

9. Eliminar ou expulsar duma agremiacdo, duma
sociedade.

10.Bras. Fazer riscol (7) em.

11.Fazer parar (a cavalgadura) subita e
espaventosamente.

V.td. ec.

12. Bras. Fazer a exclusédo de; suprimir, eliminar;
excluir.

V. int.

13. Deixar de merecer a amizade, ser excluido das
relacBes de alguém.

14. Entrar em conflito; brigar, lutar.

15. Dirigir ou lancar desafios ou provocacdes;
provocar.

16. Manobrar com a navalha antes de golpear.

17. Bras. AM Comegar a descer ou vazar (a maré, as
aguas de um rio), deixando vestigio na vegetacéo das
margens.

18. Bras. N.E. Sofrear o cavalo subita e
espaventosamente.

19. Bras. N.E. Chegar ou aparecer inesperadamente.
V.p.

20. Desvanecer-se; apagar-se, desaparecer.

21. Pedir demissdo; demitir-se, sair.

RISCO (1):

[Dev. de riscar.] S.m.

PN AW

2. Qualquer trago em cor, ou sulco pouco profundo,
na superficie de um objeto; risca.

3. Delineamento, debuxo, tragado, esbogo.

4. Arquit. O projeto, a planta ou o plano de uma
construcao, ou de parte dela, especialmente o desenho
de sua forma caracteristica e visivel.

5. Cada um dos tragos verticais que formam colunas,
nos trabalhos de pautagdo. [Cf. tirante (8) e pauta (2).]
6. Gir. Facada ou navalhada.

7. Bras. Bord. Desenho de um motivo decorativo, que
se destina a ser bordado.

8. Bras. BA Linha do horizonte visual ou geogréfico.

RISCO (2):

[Do b.-lat. risicu, riscu, poss. do lat. resecare, ‘cortar’;
ou do esp. risco, ‘penhasco alto e escarpado’.] S.m.
1. Perigo ou possibilidade de perigo.

2. Situagdo em que ha probabilidades mais ou menos
previsiveis de perda ou ganho como, p. ex., num jogo
de azar, ou huma deciséo de investimento.

3. Em contratos de seguros, evento que acarreta o
pagamento da indenizagédo.

4. Jur. Possibilidade de perda ou de responsabilidade
pelo dano.

do que critico ou analitico. Hoje, 0 interesse por esse tipo de registro extrapolou 0 @mbito da
arquitetura, e estudiosos de outras areas de conhecimento, principalmente aqueles envolvidos
com a Ciéncia da Cognicao, tém dado atencdo consideravel a esse tipo de representagéo.
Esse interesse renovado influiu no tratamento dado aos registros graficos por esses
pesquisadores, interessados na concepcao do projeto.

Assim, este trabalho pretende trazer uma contribuicdo tedrica acerca da geragao e da natureza
das‘notacBes gréficas de concepgao’, dos ‘riscos’ produzidos pelos arquitetos, principalmente
daqueles registros de estudo inicial, empregados no processo de elaboracéo de um produto
que é, ele mesmo, nada mais do que um conjunto de representaces: o projeto — que, por
sua vez, intermediard a concretizacéo de um outro produto: um edificio ou um espago urbano.
O interesse é enfocar particularmente, do ponto de vista da arquitetura e do urbanismo, o
ato inicial da concepgéo do projeto: a‘construcao’ da representagao da imagem do projeto. O
interesse é buscar, se possivel, a substancia da poténcia e do ato do projetista. De qualquer
maneira, é importante ressaltar, que o termo notacéo é usado aqui como ato ou efeito de
notar (perceber e atentar), a0 mesmo tempo que anotar (registrar), também se refere ao
conjunto de marcas e sinais graficos, que dao origem a esse registro. Mesmo considerando a
possibilidade do uso de um ‘sistema’ pessoal de notagéo, 0 termo néo referir-se-aao emprego
de algum sistema de representacdo ou designacao convencional institucionalizado.



ARGUMENTO INICIAL

Os individuos talvez s6 possam compreender a realidade em que vivem através de
representacdes. Provavelmente o proprio ato de representar faz com que os individuos se
déem conta da sua capacidade de raciocinio e desenvolvam seu potencial cognitivo. No
entanto, uma representacdo ndo é a ‘realidade em si’, ndo pode ser o ‘objeto em si’ e serd
sempre menos do que aquilo a que se refere. Uma representagéo é, pela sua propria natureza,
reduzida de seus referentes. Para se representar qualquer aspecto de umasituagao serd natural
filtra-la, deixando incluidas nesta selecdo apenas as caracteristicas e propriedades que sao
fundamentais para obter um determinado entendimento sob uma 6tica especifica. Apesar
de ser um processo que, em esséncia, é redutor, é a partir deste recorte, ‘reduzido’ e orientado,
que se forma uma imagem representativa, que pode ser, entdo, manipulada.

Na questdo da concepcao do projeto, a representacdo materializada seré o veiculo e meio de
trabalho de demandas praticas e reais. Esta condigéo gera um resultado ricamente paradoxal:

Por um lado, ao eliminar detalhes ou fatores complexos, 0 arquiteto poderd lidar
com imagens distorcidas — ou ‘empobrecidas’ — de uma dada realidade. Apesar
do inegavel poder de sintese, aquilo que o arquiteto ndo consegue — ou ndo pode
— registrar podera ser um empecilho para o processo de concepcao.

Por outro, esses registros sdo pensamentos exteriorizados que, ao sintetizarem uma
grande quantidade de informagéo, permitem ao arquiteto ‘recriar’ uma determinada
realidade. S&o as proprias imagens que se oferecem de maneira clara e evidente &
avaliagdo critica e abrirdo caminho para o inesperado, para o insélito, para a
descoberta.



O scrittore, con quali lettere scriverai tu con tal perfezione la intera
figurazione qual fa qui il disegno?
Anotacgdo de Leonardo da Vinci em um dos seus cadernos de anatomia
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CAD / CAD-CAM

Estrangeirismo [Sigla do ingl. Computer-Aided Design/
Computer-Aided Manufacturing, ‘projeto auxiliado por
computador, fabricacéo auxiliada por computador’.]
Inform.

1. Conjunto de técnicas, programas e equipamentos
especializados, us. para a realizagdo computadorizada
de projetos de arquitetura ou de engenharia.

1

= INTRODUCAO

Pode parecer insdlitaa propria proposicdo de uma tese que trata de notagdes graficas
simples j& que, atualmente, a representagdo grafica na arquitetura vem sofrendo
transformacdes significativas com os novos recursos digitais. Na virada do século, houve
novos avangos, prometendo simulages gréficas, as quais deverdo ser apreendidas pelos
sentidos com uma intensidade cada vez mais proxima a real. E bem verdade que, embora
essas mudancas tecnoldgicas oferecam novas oportunidades e desafios intelectuais, seu
impacto real no processo de concepc¢do do projeto ainda ndo foi completamente entendido
ou mensurado por pesquisas que empreguem modelos classicos de investigacdo. Nos Ultimos
anos, as conferéncias internacionais em ‘Projeto Arquitetdnico Assistido por Computador’
[CAAD/Computer-Aided Architectural Design] — ACADIA (América do Norte), ECAADE
(Europa), CAADRIA (Asia) e SIGRADI (América Latina e Peninsula lbérica) — tém
produzido um grande numero de artigos, que lidam com os mais diversos aspectos do CAAD
e com o processo de concepcao do projeto num sentido bem amplo. No entanto, o tratamento
investigativo da grande maioria é tedrico-descritiva, de carater mais especulativo, propondo
novos sistemas e abordagens. Poucas pesquisas de natureza empirica, com hipdteses
estatisticamente testadas, foram apresentadas tanto nestes congressos como na literatura
especializada (Hanna e Barber, 2001).

Um dos mais importantes temas de debate questiona se 0 CAAD € de fato um instrumento
de concepgéo ou um apoio de desenho para o desenvolvimento do projeto. A divergéncia de
opinido continua entre os profissionais que ddo mais énfase a fase conceitual e 0s que
conferem um enfoque mais amplo ao processo do projeto, reconhecendo o impacto do CAAD,
n&o s6 nas areas do desenho e desenvolvimento, mas também na visualizag&o, na modelagem
tridimensional e na avaliagdo de desempenho.

No entanto, se a grande maioria dos artigos académicos, divulgacdes especializadas ou até
mesmo propagandas e material de divulgagéo das software houses for levada em conta,
constata-se que os aplicativos disponiveis e as formas de uso do meio digital ainda néo



superaram os recursos de representacdo tradicionais. Grande parte da producdo digital atual
se da de uma maneira paralela, recriando, por uma espécie de mimese, 0s recursos técnicos
de representacéo tradicionais. Aparentemente, hd um ganho produtivo de tempo, mas além
do fato das pranchetas terem cedido lugar as workstations, ndo se pode afirmar ainda que
tenha ocorrido uma mudanca fundamental na pratica conceptual da arquitetura.

Trabalhos recentes de autores como Lawson (With Design in Mind, 1994), Frazer e Henmi
(Envisioning Architecture, 1994), Laseau (Graphic Thinking for Architects and Designers,
1989), Robbins (Why Architects Draw, 1994) e Herbert (Architectural Study Drawings, 1993),
muito embora sem comprovacao empirica significativa, Sdo unanimes em constatar que,
apesar do uso intensivo de sistemas CAD na manipulacéo e edi¢éo de desenhos, na criagao
de imagens foto-realistas, em animagdes e walk-through, os métodos convencionais de
desenho sdo 0s mais recomendados, tanto para 0s primeiros riscos como para o
desenvolvimento criativo da concepgao do projeto. Essa constatagdo indica que é importante
continuar desenvolvendo pesquisas voltadas para a compreensdo do uso dos desenhos
produzidos pelos arquitetos, tanto quanto para o aprimoramento do realismo na computacéo
gréfica.

Contudo, num mundo profundamente modificado pela agdo humana, qualquer acéo
construtiva equivocada pode por em risco seu proprio equilibrio. S&o muitos os desafios,
tanto éticos quanto estéticos, com os quais os projetistas se defrontam. E importante encontrar
e propor modos de representar ndo so a intervenc¢do transformadora, mas também a
simulacdo de seus efeitos e impactos de uma maneira legivel e com menos margem de erro.
Nas décadas de 60 e 70,algumas tentativas interessantes foram realizadas; no entanto, pouco
ou quase nunca aplicadas devido a dificuldades na implementagdo. Hoje, com 0s novos
recursos digitais, talvez essas idéias possam ser revistas, seus obstaculos transpostos e
caminhos abertos para novas maneiras de modelar e representar.

Mesmo assim, € bem provavel que o melhor recurso para a concep¢do do projeto de
intervengdes no ambiente humano continue sendo preferencialmente o da notacéo gréafica
simples, ja que representagdes graficas, como pictogramas ilustrativos e diagramas abstratos,
sdo particularmente vantajosas para a descricdo de padrdes espaciais complexos. No entanto,
até que as relacdes complexas dos processos de concepgao de projetos incorporados ao uso
habitual do desenho sejam esclarecidas e seus efeitos na producéo da arquitetura seja
compreendida, ndo sera possivel avaliar taxativamente o quanto o atual modo de uso do



desenho pode limitar a préatica ou se ha possibilidade de introduzir novos modos, que
poderiam potencializar a pratica do projeto.

’ R o Ha muita discussdo tedrica no campo da arquitetura, relacionada a pratica da representacéo
T ey L 2 em termos sociais, técnicos e institucionais, mas o papel que o desenho desempenha nessa
pratica ndo é muito discutido. O meio pelo qual a pratica se da, 0 desenho, ndo é questionado
paraavaliar se,de fato, ele aproximaria o ato artistico e criativo da arquitetura de sua producéo
técnica e social.

Na verdade, para muitos, 0 exercicio do desenho, como instrumento de estudo e representacao
do objeto, constitui-se cada vez mais na Unica relacéo concreta e real que o arquiteto pode

- ¥ - manter com a matéria fisica que devera criar. A expressao de sintese e liberdade, a rapidez e

h AL J aintimidade com que amao trabalha o lapis sobre o papel e 0 simples prazer do risco natural,
[ T 47 o | \ s&o, e provavelmente deverdo continuar sendo, insubstituiveis para um grande nimero desses
= ) Jﬁ! R profissionais. A notacdo grafica imediata, como um croquis por exemplo, € um veiculo que,

e B AU além de assumir um papel significativo, quando utilizado para a representacéo de edificactes
VTR B ; existentes ou na analise e observagao de sitios ou paisagens, nas quais se pretende intervir,
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A GUISA DE NOTA:

Este € um trabalho sobre o desenho elaborado mais com palavras do que com
desenhos e, infelizmente, o autor desenha melhor do que escreve. E por este
singelo motivo que o leitor paciente encontrara ao longo do texto, junto aquelas
palavras que o autor considera importantes, os respectivos verbetes extraidos do
inestimavel dicionario AURELIO. Na medida do possivel, mas contrariando o
padrao usual da academia, houve um esforgco consideravel para se evitar o uso
de notas de pé de pagina — a presente é uma dessas excecdes. E também
importante ressaltar que todas as passagens extraidas da literatura em lingua
inglesa, castelhana, italiana e francesa foram vertidas pelo autor visando uma
leitura mais fluente do trabalho — com todos os equivocos que isso possa implicar,
mas, enfim, ‘traduzindo’ aquilo que o autor entendeu dos textos. Além disso,
esta tese se socorreu no desenho magnifico de Steinberg, um desenhista —
arquiteto por formagéo — que conquistou inegavel importancia artistica e cultural
com o seu singelo traco de ‘cartunista’, para abrir e, de certa maneira, explicar
em um Unico gesto cada capitulo.
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CIENCIA:

[Do lat. scientia.] S.f.

1. Conhecimento (3).

2. Saber que se adquire pela leitura e meditagéo;
instrucao, erudigdo, sabedoria.

3. Conjunto de conhecimentos socialmente adquiridos
ou produzidos, historicamente acumulados, dotados de
universalidade e objetividade que permitem sua
transmisséo, e estruturados com métodos, teorias e
linguagens préprias, que visam compreender e, poss.,
orientar a natureza e as atividades humanas.

4. Campo circunscrito, dentro da ciéncia (3),
concernente a determinada parte ou aspecto da
natureza ou das atividades humanas, como, p. ex., a
quimica, a sociologia, etc.

5. A soma dos conhecimentos humanos considerados
em conjunto.

6. Pop. Habilidade intuitiva, sabedoria.

Ciéncia aplicada.
1. Ciéncia (3) que é produzida com a intengéo de ser

aplicada a objetivos préaticos. [Cf. tecnologia e ciéncia
pura.]

Ciéncia béasica.

1. Ciéncia (3) que trata dos aspectos mais gerais ou
fundamentais da realidade, ger. sem preocupagéo com
as suas aplicagdes praticas a curto prazo.

2. Ciéncia (3) que tem participagdo fundamental nos
conhecimentos necessarios ao exercicio de um campo
de atividade: a anatomia, a bioquimica, etc.
Ciéncias empiricas.

1. As ciéncias v. ciéncia (4) que sédo formadas pela
observacéo da natureza e por teorias e hipéteses que
podem ser com ela diretamente confrontadas. [Cf.
ciéncias formais.]

Ciéncias exatas.

1. As ciéncias [v. ciéncia (4)] que se baseiam em teorias,
normalmente expressas matematicamente, capazes de
fornecer conceitos precisos.

Ciéncias experimentais.

1. Aquelas cujo método exige o recurso da
experimentagao.

Ciéncias formais.

1. As ciéncias v. ciéncia (4) que tém como objetivo de
estudo sistemas matematicos, l6gicos e similares, que
ndo se referem, diretamente, a realidade fisica. [Cf.
ciéncias empiricas.]

Ciéncias humanas.

1. As ciéncias [v. ciéncia (4)] que tém como objetivo
de estudo o comportamento do homem e os fendmenos
culturais humanos: a psicologia, a antropologia, a
histéria, a sociologia, etc.

Ciéncias morais.

1. As que estudam os sentimentos, pensamentos e atos
do homem, aquilo que constitui o espirito humano.
Ciéncias naturais.

1. As ciéncias v. ciéncia (4) que tém como objetivo de
estudo a natureza em torno do homem, sendo este
incluido apenas na condicéo de animal natural: a fisica,
a quimica, a astronomia, a geologia, a biologia. [Cf.
histéria natural.]

Ciéncias normativas.

1. Aquelas que, como a légica e a moral, tragam
normas ao pensamento e a conduta humana.
Ciéncias sociais.

1. As ciéncias v. ciéncia (4) que tém como objetivo de
estudo os grupos humanos: a sociologia, a
antropologia, a geografia humana, a histéria, a
linguistica, a pedagogia, a psicologia social.
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= UMA ABORDAGEM METODOLOGICA

2.1 O PROJETO E O DESENHO COMO TEMA DE INVESTIGACAO

Talvez o titulo mais adequado para este capitulo fosse ‘cautelas metodoldgicas com
0 desenho e o projeto’. Tratar do projeto e do desenho como assuntos de investigacéo dentro
do proprio campo de conhecimento da arquitetura e urbanismo, e a partir dos interesses
daqueles que desenham e pensam o projeto, requer algumas precaucdes. Com efeito, o
desenvolvimento desta tese esta marcada por um compromisso coma praticae coma propria
‘atitude projetual’, entendendo-a como um modo especifico da ‘compreenséo’, mais do que
com a concrecdo de hipoteses e argumentos; ou seja, com a admissdo da divida e da
contingéncia como principios de trabalho.

Mesmo assim, é preciso reconhecer que uma abordagem cientifica, de acordo com a maioria
dos tedricos, visa obter conhecimentos a partir de um processo de investigagao suportado
por métodos de pesquisa e observagao sistematicos, rigorosos, verificaveis e validados pela
comunidade de pesquisadores. Esses conhecimentos, em geral, resultam da construcao de
‘modelos’, que tornam inteligivel um determinado recorte da realidade observada e, dentro
de limites determinados, podem possibilitar algum tipo de generalizagéo e previsao.

Para Lungarzo (1984):
... [0] conhecimento cientifico procura bases solidas, justificacdes claras e exatas,
0 que ndo é possivel em todos os casos. A tendéncia do cientista, porém, é se
aproximar gradativamente de fundamentos fortes para seus conhecimentos. O
conhecimento cientifico é submetido a uma série de testes, analises, controles que
garantam pelo menos uma ‘chance’ alta de obter informacdes verdadeiras e
justificadas [...] As caracteristicas que ‘fixam’ a fronteira entre o conhecimento
cientifico e 0 senso comum ndo tém sua origem apenas nos fatos ou objetos



estudados, mas estéo relacionados com a maneira de conhecer ou de justificar o
conhecimento [...] O conhecimento cientifico é organizado, é critico, é
prognosticador [sic], baseado em certos principios ou leis, é geral, € conhecimento
de conjuntos ou classes de fatos e situacdes e tem carater metddico.

Se as Ciéncias Naturais pretendem estabelecer algum conhecimento que
descreva e explique os objetos naturais e fendmenos do mundo sensivel, o objetivo
central das atividades daqueles que concebem projetos é o de idealizar como devem ser
sistemas ou objetos que possuam propriedades predefinidas, atinjam determinadas
metas e ‘funcionem’ como previsto.

No fim dos anos 60, Herbert Simon, com a primeira versao de seu The Sciences of the
Artificial, a0 buscar fundamentar um questionamento relativo ao processo de concepcéo,
rejeita a limitacdo do campo de investigacdo cientifica ao ‘como séo as coisas?’ e abre
caminho para o ‘como poderiam/deveriam ser as coisas?’. Simon argumenta que o
aspecto final de um artefato realizado, e satisfatoriamente (em termos ‘funcionais’) bem
sucedido, seré a ‘interface’ entre o ‘meio interno’ do artefato e o seu ‘meio externo’, o
ambiente no qual o artefato desempenha seu fim.

Da mesma maneira, Christopher Alexander, em seu famoso Notes on Synthesis of the
Form, citando o bidlogo D’Arcy Thompson, reafirmara que o aspecto formal de algo
concebido, realizado e satisfatoriamente bem-sucedido no mundo real sera seu‘diagrama
de forgas’, dando um sentido bem amplo a essa expressao.

No mundo real o aspecto formal de um dado artefato e seu contexto, 0 ambiente de
fundo, no qual ele desempenha seu fim, sdo interdependentes e complementares. E bem
verdade, que, para se conceber a forma da fuselagem de um avido, deve-se reconhecer
seu desempenho aerodinamico, sem isso ele ndo podera voar. Da mesma maneira, para
se conceber a forma do casco de um navio, é preciso reconhecer seu desempenho
hidrodindmico, sem o qual ele ndo podera flutuar e navegar. O autor Amos Rapopport
(1973) define essa condi¢do como ‘situacdo critica de desempenho’ [performance critical
situation].



EPISTEMOLOGIA:

[Do gr. epistéme, ‘ciéncia’; ‘conhecimento’, + -0- + -
logia.] S.f.

1. Filos. Conjunto de conhecimentos que tém por objeto
o conhecimento cientifico, visando a explicar os seus
condicionamentos (sejam eles técnicos, histéricos, ou
sociais, sejam l6gicos, matematicos, ou lingiisticos),
sistematizar as suas relagdes, esclarecer os seus
vinculos, e avaliar os seus resultados e aplicagdes.
NOTA:

O termo epistemologia “... etimologicamente
significa discurso (logos) sobre a ciéncia (episteme).
Apesar de parecer um termo antigo, sua criagdo é
recente, pois surgiu a partir do século XIX no
vocabulério filoséfico. Colocando a questdo nestes
termos, pode-se confinar a epistemologia, desde o
inicio, nos limites do discurso filoséfico, fazendo dela
uma parte deste discurso. Foi assim que fizeram todas
as epistemologias tradicionais, chamadas de filosofia
das ciéncias ou de teoria do conhecimento. Todavia,
colocando de outra forma a questdo, caracteriza-se a
epistemologia como um discurso sobre o qual o discurso
primeiro da ciéncia deveria ser refletido. Assim, o
estatuto do discurso epistemolégico, como duplo, é
ambiguo: discurso sistematico que encontraria na
filosofia seus principios e na ciéncia seu objeto”
(Japiassu, 1992).

No entanto, as coisas do mundo real devem sua existéncia ndo so a causas fisicas, bioldgicas,
funcionais ou finais, mas também a causas socioculturais. O proprio Rapopport (1973,1971),
no seu famoso texto House Form and Culture, argumenta que a geracéo da forma construtiva
na arquitetura se caracteriza por uma maior liberdade de escolha e por fortes influéncias de
ordem sociocultural, devido a baixa exigéncia desse tipo de ‘desempenho critico’. Mesmo
assim, diferentemente de outros produtos, cuja forma deriva em maior ou menor grau de
um ‘desempenho critico’, a arquitetura, como toda construgdo, mantém uma relacéo
simbidtica, integral, singular e nica com o seu contexto ambiental.

Para H. Simon (1996) atender um dado propdsito objetivo ou adaptar-se a uma meta ou
objetivo, visando a concretizacdo de algum sistema ou artefato no mundo real, envolvera
necessariamente trés termos:

+ adefinicdo do propdsito ou da meta;

* anatureza, o carater, a qualidade ou a estrutura do sistema ou do artefato;

+  0ambiente no qual o sistema ou o artefato desempenha sua finalidade.

As Ciéncias Naturais vao se impor em dois termos dessa relacdo: a natureza do artefato e o
ambiente em que ele desempenha sua finalidade. Se, na concepgao de qualquer artefato, o
desafio é controlar e antecipar o seu desempenho antes da sua realizacéo, nas Ciéncias
Naturais, 0 desafio é controlar a consisténcia interna de uma teoria.

A'falseabilidade’— oufalsibilidade’— sera uma nogdo radical introduzida por Karl Popper
em Logic of Scientific Discovery de 1959, em que pretende estabelecer novos critérios de
controle experimental nas ciéncias e que, de certa maneira, procura recolocar a propria
abordagem cientifica em outros termos. Para Japiassu (1992), Popper “... elaborou sua
epistemologia [ ...] a0 mesmo tempo dentro e fora da corrente de pensamento chamada de
empirismo ldgico ou neopositivismo [ ...] Dentro, porque é um de seus primeiros integrantes
e um dos defensores de suas idéias essenciais; fora, porque se apresentou desde cedo como
um dos mais ardorosos dissidentes ...”.

Opondo-se ao principio da verificagdo, Popper argumenta que uma hipdtese so6 pode ser
considerada valida enquanto resiste as tentativas de falsea-la, e isso faz com que qualquer
conhecimento cientifico s6 possa ser fundamentado em conjecturas. Interessado em
demarcar a ciéncia daquilo que classificaria como ‘pseudociéncia’ em geral e da metafisica
em particular, Popper afirma que o conhecimento produzido por Einstein, por exemplo, € de
natureza distinta daqueles produzidos por Marx ou Freud. A construcéo de teorias cientificas



CONSTRUTIVISMO:

[De construtivo + -ismo.] S.m.

3. Psicol. Teoria que propde que o conhecimento resulta
da interagdo de uma inteligéncia sensério-motora com
o ambiente.

NOTA:

O termo construtivismo refere-se, genericamente, a
“... uma teoria do conhecimento que se baseia numa
concepcao dialética das relacdes entre o sujeito
cognoscente e o objeto conhecido (mundo exterior)”
(Japiassu, 1992). E também a denominagéo dada “...
a corrente epistemolégica inaugurada por Bachelard
para designar que, no processo de conhecimento, o
objeto ndo é um ‘dado’ que se apresenta ao
pensamento cientifico sem colocar problemas, como
se fosse algo evidente ... mas um constructo, algo de
construido, isto &, um objeto pensado, elaborado em
funcéo de uma problemaética tedrica ... a Razéo (sujeito)
vai ao Real (objeto), ndo parte dele” (Japiassu e
Marcondes, 1998).

consistem em elaborar conjecturas e de submeté-las a procedimentos rigorosos de refutagéo.
Muitos dos filosofos da ciéncia, se referem a teoria planetaria e ao seu desenvolvimento desde
0s babilénios como um protétipo exemplar de construcdo de conhecimento cientifico. Nesse
contexto, Popper colocaria a seguinte questdo: “Se é possivel para um astrénomo prever um
eclipse, porque ndo seria possivel para um sociologo prever uma revolugao?” Sob esse ponto
de vista, uma teoria cientifica ‘verdadeira’ é uma descri¢do que possibilita uma previséo,
sem alterar a natureza daquilo que é observado.

Mesmo assim, varios fildsofos da ciéncia (Chaui 1994), dentre os quais se destaca Thomas
Khun —autor do célebre The Structure of Scientific Revolutions de 1962, em que apresenta
a no¢do de paradigma — discordam desta posi¢do. De maneira geral, para Chaui, uma
concepcao construtivista de ciéncia considera que o pesquisador esta envolvido na
construcdo de modelos explicativos para a realidade e ndo em suas representacdes. O
pesquisador combina procedimentos racionalistas com procedimentos empiristas e
acrescenta a eles a idéia de um conhecimento aproximativo e corrigivel.

Na realidade deve-se reconhecer que a matriz cultural do ocidente estabeleceu dois polos
que explicariam como o homem pode conhecer e refletir sobre 0 mundo a sua volta: o
Racionalismo e 0 Empirismo. Para o Racionalismo a fonte do conhecimento verdadeiro é a
razéo, operando por si mesma e controlando a experiéncia sensivel. Para 0 Empirismo a
fonte de todo e qualquer conhecimento € a experiéncia sensivel, responsavel pelas idéias da
raz&do e controlando o seu trabalho. Um dos aspectos mais interessantes da revolugéo cientifica
moderna é a tentativa de buscar uma compatibilizacdo entre esses dois principios, talvez
recuperando a posicao ‘intelectualista’ de Aristoteles. Hoje, para alguns, a Filosofia tende a
tornar-se uma"Etica do Pensamento’. Contudo, a evolucéo recente da Ciéncia, que a fez passar
do certo ao provavel e depois ao percebido, a reaproximou da Filosofia, campo do qual estava
separada por muito tempo.

De acordo com H. Simon (1996) a dificuldade de criar uma abordagem ‘cientifica’ para a
concepgao do projeto seria demonstrar como fazer proposicGes empiricas acerca de sistemas,
que em outras circunstancias, poderiam ser distintos daqueles apresentados. Simon vé nesta
questdo da artificialidade uma explicacdo para a dificuldade de capacitar a arquitetura, a
engenharia e outras areas que lidam com um processo de concepcao de projeto [design],
com substancia tedrica e empirica propria e distinta da natureza das substancias das ciéncias
que lhe ddo embasamento (fisica, quimica, sociologia, historia, entre outras).



Desde meados dos anos 50, diversas contribuicdes teoricas significativas foram feitas, no
ambito da metodologia da concepcdo [design], no sentido de racionalizar e aprimorar o
processo de resolucéo de problemas de projeto. Em parte o interesse era o de introduzir
procedimentos que se convencionou classificar como ‘métodos cientificos’ e, por outro lado,
havia o interesse em promover uma espécie de ‘objetividade social’, incorporando as figuras
do ‘usudrio’, do ‘cliente’ e do ‘projetista’ e da nocéo de ‘conflito de interesses’, na construgéo
das demandas de projeto. O método cientifico teve seu auge no inicio dos anos 70, quando
uma significativa quantidade de trabalhos tedricos acabaram por definir uma posi¢éo que
chegou proximo a uma forma de ‘idolatria’ do método.

Geoffrey Broadbent, no artigo Design and Theory Building de 1980, no qual enfoca o trabalho
de concepcéo do arquiteto, parece reconhecer tanto as argumentagdes de Popper, quanto as
de Simon, sugerindo que a construgéo de ‘pseudoteorias’, que lidam com o comportamento
humano e sua aplicacéo na concepcéo do projeto, ttm um potencial de outra natureza. Pelo
simples fato de modificar a experiéncia que 0os homens tém de si mesmos, podem modificar
0 comportamento daquilo que é observado: o proprio comportamento do ser humano. Nesse
caso 0 que deve ser considerado ndo é s6 um critério de validade, mas também de
credibilidade (ou talvez de convencimento). Propde, considerando diferentes instancias,
um modelo, conforme a tabela (abaixo), para dominios de construcdo e aplicacdo de
conhecimentos:

Idealizador de
Pseudoteoria

Idealizador de
Teoria

Historiador

Projetista Tomador de Produtor
Decisdo (Construtor)

Observa
Descreve
Explica
Prediz
Diagnostica
Prescreve
Advoga
Decide
Implementa

Gradativamente, a producdo tedrica passou a ndo ter mais o impacto esperado na
pratica profissional. De meados dos anos 80 até meados dos 90 o interesse dos pesquisadores



arrefeceu e os trabalhos nessa area comegaram a escassear. No entanto, recentemente, com o
surgimento de novas perspectivas teoricas nos campos da inteligéncia artificial, das ciéncias
da informacdo, da computacéo e das ciéncias cognitivas, 0 assunto ganhou ndo s6 novo
estimulo, mas também novos enfoques.

Simposios e congressos comegaram a se multiplicar e uma nova area de abrangéncia
multidisciplinar despontou: as ciéncias do projeto [design science]. Agora o interesse nao é
s0 o de prescrever metodologias, que supostamente ‘otimizariam’ 0 processo de concepgao,
mas o de efetivamente compreender a ldgica, os procedimentos de busca e sintese, a tomada
de deciséo e os recursos de representacdo dos envolvidos com a atividade e o processo de
concepcao de projetos.

Mesmo reconhecendo que os projetistas tém um papel central neste processo, algumas dessas
abordagens também se dirigem para o contexto no qual a concep¢do ocorre. Tomam por
base a idéia de que o processo de concepcao do projeto de alguma maneira se estende além
dos limites da acéo dos projetistas. E algo que ocorre em um amplo contexto, cujo nexo é o
da responsabilidade, da cultura, da linguagem e da organizacdo compartilhadas. Embora o
pensamento acerca do processo de concepgao do projeto venha recebendo contribuices
dos mais diferentes campos do conhecimento, o foco do interesse permanece na capacidade
de conceber, planejar e apresentar idéias.

v

Na literatura se encontram muitas defini¢des para a nocao de ‘concepcéo do projeto’
[design]. E bem verdade que nenhuma delas parece cobrir a diversidade de aspectos dessa
atividade. Apesar de ser um tema de pesquisa que continua despertando grande e renovado
interesse ha poucas indicacdes do que seja uma pesquisa no &mbito da concepcao do projeto.
Poder-se-ia argumentar que é uma inquiricao sistematica que possibilitara a criagéo de
conhecimentos nos varios aspectos da concepgao do projeto. Talvez, seja possivel organizar
as investigaces recentes em trés grandes temas ou titulos:

1) prescricdo de métodos; 2) procedimentos e 3) instrumentos e meios.

Isso ndo significa afirmar que seja possivel enquadrar uma investigacdo em qualquer um
desses temas sem considerar os demais. Ao contrario, sera sempre necessario incorporar as
multiplas implicacBes de um tema sobre os outros dois. No entanto, as pesquisas que se



encontram na literatura parecem estabelecer seus pontos de partida e relevancia de enfoques
a partir deles.

Quanto a abordagem, talvez seja possivel organizar essas investigacdes em trés categorias:
1) tedrico-descritivos; 2) proposicionais e 3) empiricos.

Os estudos que lidam com prescricdo de métodos enfocam a estrutura do processo e
concepcao do projeto objetivando aprimorar e normatizar o seu desenvolvimento. Esse
assunto atraiu muita atengéo nos anos 60 e 70. Hoje, s&o poucos os trabalhos que estabelecem
seus pontos de partida e relevancia de enfoques a partir desse tema. A maioria significativa
dos trabalhos é de natureza tedrico-descritiva.

Os estudos que lidam com procedimentos enfocam o comportamento do projetista quando
empenhado na concepcdo do projeto. Buscam registrar, descrever e até mesmo ‘medir’ as
estratégias empregadas por eles. A grande maioria dos trabalhos é de natureza empirica
classica, nos moldes aplicados pela escola da psicologia cognitiva norte-americana, com
hipGteses estatisticamente testadas. A técnica mais caracteristica é a chamada ‘analise de
protocolo’ [protocol analysis] expressao que também poderia ser traduzida como ‘anélise de
condutas’ ou ‘analise de procedimentos’, ja que nesse caso o0 termo ‘protocolo’ corresponde a
uma conduta ou um conjunto de praticas que pode ser identificado, ‘decupado’ e codificado.

Inicialmente proposta por A. Newell e H. Simon nos anos 70, esta técnica ganhou destaque
no final da década de 80 e vem sendo largamente adotada por diversos pesquisadores nos
campos da inteligéncia artificial, das ciéncias da informacéo, da computacéo, da psicologia,
das ciéncias cognitivas e das ciéncias do projeto. A analise envolve a montagem de
experimentos, ‘quase’ laboratoriais, a fim de registrar a conduta (comportamentos e
procedimentos exibidos) de projetistas por meio de gravaces de video e audio. Os projetistas,
além de desenhar, expressam seus pensamentos e descrevem suas agdes, sucintamente, em
voz alta. O objetivo é compreender 0s processos mentais e as estratégias cognitivas da
concepcao, através dos conceitos e dos instrumentais da psicologia cognitiva, pressupondo
a possibilidade de ‘prever’ como os arquitetos se comportariam na elaboracdo de suas
concepcdes de projeto.

Os estudos que lidam com instrumentos e meios enfocam principalmente os recursos de
representagao, empregados na‘concepgao do projeto’ pelos projetistas. A grande maioria dos




mais recentes trabalhos tem concentrado seus enfoques em sistemas de ‘Projeto Arquitetonico
Assistido por Computador’ (CAAD). No entanto, um campo promissor se abre, nos ultimos
anos, com as investigagdes em torno das caracteristicas das notac@es graficas do arquiteto
no inicio do processo de concepgao: esquemas, diagramas e croquis.

Os trabalhos pioneiros de Goel, Simon, Goldschmidt, Arnheim, Gero, Schon, Herbert, Laseau,
Pauly e Robbins indicam novos caminhos para uma melhor compreenséo da natureza do
processo de concepcao. E uma nova abordagem que, sem divida, implicard no aprimoramento
do processo. Ainda existe muito a ser investigado, assim, esse assunto € uma area de estudo
instigante e com muita latitude para o desenvolvimento de trabalhos, quando néo inéditos,
com uma postura polémica. Ha trabalhos tedricos-descritivos, proposicionais e empiricos,
no entanto, em sua grande maioria sdo de natureza tedrico-descritiva.

\Y

De umamaneira geral as notacdes graficas, em todas as suas formas de expressao,
tém sido consideradas como ‘instrumentos’ de enorme flexibilidade e fundamentais para a
concepcao, reconhecendo-se neste caso um certo pragmatismo. Mesmo assim, a partir da
nogao do eshogo como uma forma de reflexdo dialética proposta por Goldschmidt (1991,
1994, 1997), Arnheim (1995) propde uma discussdo mais ampla acerca da relacéo entre
imagens mentais e representacdo visual no processo de concepcdo argumentando que a
natureza e as funcdes dessas notacdes graficas merecem mais atengéo do que tém recebido.

Atualmente, os estudos referentes a relacéo dos arquitetos com os seus esbogos e esquemas
poderiam ser organizados a partir de duas questdes basicas: ‘O que percebem nas suas
notagBes gréaficas? e ‘O que desenham nas suas notagdes graficas?’. A maioria dos estudos
que buscam responder a primeira questdo ultrapassa os limites da pesquisa no campo da
arquitetura e do projeto e se enquadra no vasto campo das ciéncias cognitivas. Os principais
autores, entre eles Goel, Simon e Goldschmidt, sdo oriundos das mais diferentes areas do
conhecimento e investigam a acdo dos arquitetos, visando entender, de maneira bem ampla,
a capacidade humana para ‘resolver problemas’ [problem-solving].

Ja a segunda questéo ndo suscita trabalhos com uma abordagem tdo geral, aparentemente
porgue tem seu interesse restringido ao campo da arquitetura e do projeto. No entanto, alguns
trabalhos importantes, que tratam dessa questéo, apresentados por autores como Herbert,



Pauly e Robbins indicam que compreender o que os arquitetos desenham e como o fazem
em suas notacdes graficas podera influenciar o surgimento de uma nova geracao de sistemas
de ‘Projeto Arquitetonico Assistido por Computador’ [CAAD / Computer-Aided Architectural
Design].

2.2 PROPOSTA METODOLOGICA E ESCOPO DO ESTUDO
|

O objetivo deste estudo é compreender a l6gica, os procedimentos de busca e
sintese, a tomada de decisdo e os recursos de representacdo daqueles envolvidos com a
atividade e o processo de concepcao de projetos. Para isto esta investigacdo procura
tratar com a seguinte questao:

» Ogqueasnotacdes gréaficas de concep¢do — esquemas, diagramas, esbocos, croquis,
etc. — podem revelar acerca do processo de concep¢do do arquiteto e do
desenvolvimento da“idéia” do projeto?

Para lidar com esta questdo central é necessario abordar, mesmo que indiretamente,

com outras duas questdes secundarias, que também se impdem:

+ Como os arquitetos geram notacdes graficas de concepcdo? Ou, com outras
palavras, como uma demanda (‘programa’) se transforma em notacgéo
(‘diagrama’)?

» Comoarquitetos desvendam e reconhecem nas suas notacdes graficas os aspectos
formais que irdo definir a“idéia” do projeto?

Neste sentido, é interessante identificar e registrar os diferentes procedimentos
empregados e delinear o percurso, que tem seu inicio na interpretagdo de uma situacéo
existente, percorre a abstracdo sobre dados de um programa de necessidades e a
antecipacéo de solugdes plausiveis e viaveis, que se define na construgdo da questéo de
projeto, e termina num processo de concepcao.

A suposicdo ou ‘hipotese’, que fundamenta esta tese é que, devido a auséncia de
relatos rigorosos e confiaveis de um processo de concepgao, o principal veiculo, meio pelo



qual essa concepgao se deu, desenhos e notagdes, pode ser analisado e interpretado para
reconstituir uma cronologia longa e complexa. Esse estudo cronoldgico ndo poderia ser
documentado de outra forma, a ndo ser pelos registros das idéias, dos métodos, das
circunstancias e das proprias técnicas graficas, que informaram o processo de concepcéo e
desenvolvimento das idéias. Com essa analise e interpretacdo, a notacao grafica transformar-
se-ia numa espécie de janela, permitindo o vislumbramento de parte dos motivos, métodos
e técnicas, que constituem a mecanica de um processo criativo, que por outros meios talvez
permanecesse completamente obscuro.

Sem duvida, essa suposicao so se sustenta se for aceito como premissa que de fato o principal
veiculo, meio pelo qual a concepcéo do projeto de arquitetura e urbanismo se da, é o desenho,
ou mais especificamente uma notagéo grafica de concepcéo que pode ser incluida na categoria
‘desenho’, entendendo-se neste ponto ‘desenho’ como um conceito fundamental, e
generalizante, que define um dominio ou campo de conhecimento. Ao mesmo tempo, tambeém
reconhece no projetista uma atencdo geométrica que ndo esta voltada para a contemplagao
matematica de formas e relagdes ideais, mas fundamentando uma imaginacgéo que visa a
manipulagdo construtiva de forma e relagdes que é completa e verdadeira no campo da
concepcdo. Ainda assim, € necessario que ao longo das analises e interpretagdes se procure
demonstrar que a premissa pode ser aceita. Talvez seja preferivel correr o risco de cair numa
espécie de ‘argumento circular’, do que assumir a principio, que a premissa é na realidade
um axioma. Por esse motivo, houve a preocupacéo de definir no inicio deste capitulo que o
projeto e o desenho seriam abordados como tema de investigacdo dentro do campo da
arquiteturae urbanismo, partindo dos interesses dos criadores do projeto. Conseqiientemente,
€ necessario tomar algumas precaucdes metodoldgicas em sua abordagem.

E importante ressaltar que n&o se objetiva formalizar processos mentais que eventualmente
0s projetistas desenvolvam . Pretende-se investigar, ainda que com um enfoque interpretativo,
com énfase em um saber construido com rigor e método, como arquitetos lidam com a
materializacdo de representaces. Em ultima analise, a pesquisa visa reconhecer padrdes e
procedimentos comuns e, na medida do possivel, discutir sua eficacia.

Longe da orientagdo restritiva das metodologias de projeto o objetivo ndo é o de construir
um modelo rigido que, além de descrever, prescreve ‘como deve ser’ 0 processo de concepcao.
O interesse é organizar um fundamento tedrico, que possibilite uma compreenséo mais ampla
e abrangente do processo para entender como as representacdes sao empregadas de acordo
com esse quadro geral.
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Sugestdo para Copacabana

= Notagbes graficas de Lucio Costa.
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Para o desenvolvimento da tese, foi realizada inicialmente uma reviséo literéria e
uma pesquisa bibliografica abordando néo s o assunto especifico, mas também assuntos
conexos. A intencdo é propor um referencial tedrico amplo, que fundamente a identificagéo
do problema e a formulacéo de questdes relevantes e ‘hipoteses’ de trabalho.

A peca central de estudo desta tese sdo 0s desenhos inéditos da concepcdo de Brasilia,
recentemente exibidos na exposi¢ado comemorativa dos 100 anos de Lucio Costa. A questéo
central — O que as notacgdes graficas de concepcdo — esquemas, diagramas, esbogos,
croquis, etc. — podem revelar acerca do processo de concepcdo do arquiteto e do
desenvolvimento da“idéia” do projeto? — é objeto de uma discussdo com base nas analises
destes documentos, tendo como referéncia uma combinacdo dos métodos propostos por D.
Pauly (1987) e D.M. Herbert (1993), e de uma variante da“Analise de Condutas (ou praticas)
Replicadas” [Replication Protocol Analysis] de Galle e Kovacs (1996).

Para complementar e discutir as questfes secundarias, que servem de base para a questdo
central — Como os arquitetos geram notaces graficas de concepg¢do? Ou como um
‘programa’ (demanda) se transforma em ‘diagrama’ (nota¢éo)? e Como arquitetos
desvendam e reconhecem nas suas notacgGes graficas os aspectos formais que irdo
definir a“idéia”do projeto? — foi feita uma selecdo de anotacGes graficas, 0 mais abrangente
possivel, cobrindo diferentes momentos e culturas: esbogos, croquis e diagramas de projetos
realizados por arquitetos reconhecidos de épocas e lugares diferentes, além de uma selecéo
nos inumeros depoimentos e testemunhos de arquitetos contemporaneos registrados pela
literatura também foram selecionados.

v

A exposi¢do comemorativa que marcou os cem anos do nascimento de Lucio Costa
realizada no Pago Imperial, Rio de Janeiro, nos meses de marco e abril de 2002, foi uma
belissima coletanea de trabalhos, onde se pdde acompanhar o desenvolvimento e as reflexdes
projetuais do mestre em um conjunto de trabalhos muito expressivos. Sob a curadoria da
Arg. Maria Elisa Costa, filha de Lucio Costa, a mostra reuniu mais de 200 itens, expostos em
12 mddulos, que ocuparam quatro salas do Paco.



A partir do trabalho realizado por
Daniele Pauly, o autor Daniel M.
Herbert, no seu Architectural
Study Drawings, procurou

demonstrar e recriar 0 processo
de elaboracédo dos esbocos de
concepcao realizados por
Le Corbusier para Ronchamp,
tomando por base o primeiro
esboco realizado em 6 de junho
de 1950.

A estrutura da exposicdo procurou resgatar a trajetoria individual do arquiteto, passando
pelas primeiras realizagOes até chegar a obra madura e consolidada. De um ponto de vista
restrito, a exposicdo dos desenhos revela 0 amago da propria pratica da concepcao do projeto
e, talvez, a melhor explicacdo para os trabalhos expostos seja uma intensa paixao pelo risco
amado livre.

Aoportunidade que surge com aapresentacao da producao de um mestre deve ser aproveitada
visando compreender, de uma maneira geral, a natureza de um ato dificil, mas corriqueiro
para a grande maioria dos arquitetos. Como alguns autores vém demonstrando (D. Pauly, D.
M. Herbert,entre outros) € exatamente pela investigacéo de situagdes notaveis e exemplares,
que se podera entender a importancia da notacéo grafica para os arquitetos e lancar alguma
luz sobre o tema.

Esta tese entdo prop@e uma analise de parte dessas notacdes graficas de uma maneira
renovada. Serdo estudados todos os desenhos relativos a concepcéo de Brasilia apresentados
na exposicao e uma selecdo dos documentos que contém tanto textos como desenhos, mais
os dois desenhos publicados na edicéo especial da revista Arquitetura e Urbanismo de Abril
de 1985.

\Y

Encontrar ou definir um método de analise que pudesse dar conta do processo de
concepcdo ndo é uma tarefa simples ou 6bvia. Mais ainda, se for considerado que esse € um
campo de estudo bastante recente. Neste trabalho se pretende néo s6 combinar referéncias a
alguns procedimentos ja aplicados, mas principalmente incorporar essas abordagens em
um método grafico de tratamento simples, algo como uma espécie de ‘diagrama da idéia’, o
qual poder-se-ia denominar ‘reducdo ideogramatica’.

Esta reducéo consistiria em buscar a esséncia do gesto, [re-]imaginando a sua intencéo e
traduzindo-o no mais simples, elementar e regular tracado de natureza ‘geométrica’, o que,
de certa maneira, também significa ‘interferir’ no desenho. Trata-se de uma operacéo
mediadora, que combina a ‘apropriacdo’ e o ‘distanciamento’. Neste sentido, se estuda o
desenho interpondo uma ‘ferramenta conceitual’, porque ao redesenha-lo e substitui-lo,
objetiva-se reconhecer e deslindar parte dos motivos, métodos e técnicas que constituiriam
amecanica do processo criativo.



D. Pauly (1979) apresentou um dos primeiros trabalhos académicos que lida com notacoes
gréficas no estudo de uma edificagdo notavel de Le Corbusier. De uma maneira simples e
direta, mas ainda assim, inédita e original, a autora organizou cronologicamente desenhos e
depoimentos escritos do arquiteto para iluminar um processo de concepgao, que, segundo
seu proprio autor, se deu como um “nascimento espontaneo ... da totalidade da obra, de uma
Unica vez, de um s6 golpe”. Na sua analise, a autora procurou conexdes inusitadas, dando
énfase as referéncias e experiéncias vivenciadas por Le Corbusier, que poderiam ter influido
nas escolhas e decisdes de projeto.

D. M. Herbert (1993) procura analisar, de uma maneira mais geral, 0 processo gréafico e
cognitivo da concepgao e aplica ao material analisado e apresentado por D. Pauly um modelo
de processamento cognitivo proposto por C. Rusch. Herbert reconstroi passo a passo o
primeiro desenho de Le Corbusier, utilizando os mesmos materiais. O autor simula 0s
provaveis gestos e movimentos de Le Corbusier para tentar identificar os momentos de
interpretacdo e decisdo que marcam a concepcdo de Ronchamp. O objetivo, nesse caso, foi
entender e fundamentar um ciclo cognitivo geral, comum a todos os projetistas.

Os autores Per Galle e Laszlo Kovacs, a partir de um exemplo que reconhece um programa
para concurso de arquitetura real e o projeto vencedor, propde um método denominado
RPA [Replication Protocol Analysis], que poderia ser traduzido como “Anélise de Condutas
(ou préticas) Replicadas”. Os autores argumentam que este método € de grande utilidade
como exercicio mental de apoio ao ensino de projeto para alunos avangados.

O método proposto é composto, essencialmente, por trés passos basicos:

1. Estudar e analisar cuidadosamente tanto a demanda (programa) de projeto quanto uma
solucdo proposta.

2. Sem nenhum tipo de comunicagdo com o autor da solugdo proposta, a pessoa que
aplicara o método deve imaginar uma linha de raciocinio, etapa por etapa, que possa ter
encaminhado a solugéo proposta. Cada passo deve ser imediatamente registrado, a
medida que é imaginado, na forma de um texto coerente, acompanhado de esquemas
gréaficos. O objetivo devera ser organizar uma seqiiéncia de decisdes de projeto e as
provaveis razdes que convenceram o autor original. Se for o caso, deverdo ser verificadas
a possibilidade de decisoes alternativas.

3. Analisar e verificar a coeréncia do resultado final.



As abordagens apresentadas s&o legitimas e produziram bons resultados, mas ha de se convir
que em todas elas houve uma grande parcela de ‘imaginacdo’. De fato, a tentativa de ‘re-
criacdo’ de uma idéia de projeto, além de ser um estimulo ao desenvolvimento intelectual e
ao entendimento dos fundamentos da concepgéo na arquitetura e no urbanismo, é
fundamentalmente um exercicio de imaginacéo. Assim, o principal objetivo ao estudar os
desenhos sera o de considerar esses trés ‘métodos de analise’ e, tendo como referéncia o
modelo da ‘re-cognicéo visual’ de Oxman (1997, 2002), incorpora-los numa ‘reducdo
ideogramatica’, que favorega uma apreciagao criativa. Com a ‘reducéo ideogramatica’, se
pretende separar e simplificar ‘geometricamente’ — uma esquematizacdo de carater
‘geométrico’ sem qualquer preocupacdo com a ‘precisdo’ matematica — um ou mais
componentes de uma totalidade complexa, visando representar a ‘idéia’ da notagao atraves
de seus sinais ou gestos mais fundamentais.

Em resumo, 0 estudo do ‘risco’ de Brasilia seguira os seguintes passos:

Levantamento das anotac@es gréficas;

Identificacdo, de referéncias, experiéncias anteriores e possiveis influéncias projetuais;
Reconhecimento de uma forma de processamento cognitivo;

Analise da demanda do projeto e da solucéo apresentada;

Proposicdo de uma sequéncia de passos empregando o recurso da ‘reducédo
ideogramatica’.
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VI

A tese é apresentada em seis partes:
1- Introducao;
2- Uma Abordagem Metodoldgica;
3- A Concepcéo do Projeto e 0 seu Registro;
4- O Desenho de Arquitetura e 0 ‘Risco’ da Concep¢ao;
5- A'Invencéo’ de Brasilia: O ‘Risco’ de Lucio Costa;
6- Concluséo.

O corpo principal desta tese é formado pelos capitulos 3 (A Concepcéo do Projeto e o

seu Registro), 4 (O Desenho de Arquitetura e o0 ‘Risco’ da Concepc¢éo) e 5 (A ‘Invencao’
de Brasilia: O ‘Risco’ de Lucio Costa).



=0 ‘Objeto de Estudo’: um dos croquis de Lucio Costa
analisados no capitulo 5.

O capitulo 3 trata da cognicdo, da nocdo de ‘pensamento visual’, da questdo da
representacdo e da sua ‘modelagem’, ou melhor, dos processos de materializacdo da
representacdo, que s&o usuais para os arquitetos. Também discorre acerca de questdes
relacionadas ao processo de concepcdo, procurando situa-las no contexto das
preocupacdes da pesquisa atual, conforme consignadas na literatura. O capitulo é
concluido sugerindo-se uma abordagem renovada para compreender tanto o processo
de registro da concepcdo, quanto a‘atitude projetual’, assumida pelo projetista a fim de
realiza-la.

O capitulo 4 expde um historico acerca da evolugéo do desenho e do projeto, ressaltando
a notacdo de concepgdo como uma das primeiras das formas de expresséo racional do
pensamento do mestre-construtor, projetista e arquiteto. Seu contetido disserta sobre o
desenvolvimento da notagdo no processo de concepcao, considerando as nogdes de busca
heuristica e ‘infralogica’ propostas por A. Moles, aborda os métodos de analise dessas
notacdes, relatados na literatura de referéncia e apresenta uma sele¢do de entrevistas
que merecem consideracao. O capitulo é concluido com uma apreciacéo acerca das novas
tendéncias, considerando a relagdo do desenho, do projeto e dos recursos digitais.

O capitulo 5 é dedicado a uma analise do processo de invenc¢do do mestre Lucio Costa
para o concurso de Brasilia. O objetivo principal é fazer uma abordagem renovada de
uma documentacgdo inédita e importante.
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Entenda o rascunho

O esbogo do arquiteto
Frank Gehry para um Gug-
genheim em Salvador deve
ser observado da perspec-
tiva de uma praga que se lo-
caliza no alto de uma en-
costa (a Praga Castro Al-
ves), & esquerda do dese-
nho. Placas metélicas {as fi-
guras retangulares sobre a
inclina¢io) seguem a desci-
da, que, do ponto mais alto
até o nivel do solo, soma 42
metros. O restante da cons-

trugao fica cinco metros
acima do solo. O museu de-
semboca ne mar, o que éin-
dicado na extremidade di-
reita: a linha que representa
a superficie da dgua termi-
na num barquinhoe, togue
de elegincia num desenho
que.  primeira vista, pode
patecer apenas um rapisco.
Mas. comparado i foto ao
lado — que mostra o Gug-
genheim Bilbao -— é revela-
dor,

Estudo realizado, no verso do
menu do restaurante Trapiche
Adelaide, pelo arquiteto Frank
Gehry em novembro de 2000

para a sede do museu

Guggenheim em Salvador. O
desenho foi publicado no jornal
O GLOBO (13/11/2000) com

uma pequena nota que visva

explicar o aquilo que denominava

um “rascunho”. A partir do croqui
divulgado as proximas imagens

exemplificam a aplicacdo de uma
variante gréafica simplificada do

método proposto por Galle e

Kovéacs para analisar o percurso

possivel de concepcéao.
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DESENHO:

[Dev. de desenhar.] S.m.

1. Representagdo de formas sobre uma superficie, por
meio de linhas, pontos e manchas, com obijetivo lddico,
artistico, cientifico, ou técnico.

2. A arte e a técnica de representar, com lapis, pincel,
pena, efc., um tema real ou imagindrio, expressando
a forma e ger. abandonando a cor. [O desenho tende
a representar o tema racionalmente, configurando ou
sugerindo seus limites, enquanto a cor tende a transmitir
valores de ordem emotiva.]

3. Toda obra de arte executada segundo as condigdes
acima descritas.

4. A disciplina relativa & arte e & técnica do desenho
(1e2).

5. Vers@o preparatéria de um desenho artistico ou de
um quadro; esbogo, estudo.

6. Tragado, risco, projeto, plano.

7. Forma, feitio, configuragdo.

8. Fig. Delineamento, esbogo; elaboragéo.

9. Fig. Intento, propésito, designio.

DESENHAR:

[Do it. disegnare.] V.t.d.

1. Tragar o desenho (1, 5 e 6) de.

2. Dar relevo a; delinear.

3. Descrever, apresentar, caracterizando, oralmente ou
por escrito.

4. Tornar perceptivel; representar, acusar.

5. Conceber, projetar, imaginar, idear.

Vid. ec.

6. Desenhar (1).

V. int.

7. Tracar desenhols).

8. Exercer a profissdo de desenhista; trabalhar como
tal.

V.p.

9. Apresentar-se com os contornos bem definidos;
ressair, ressaltar; avultar, destacar(- se); delinear-se.
10. Aparecer, representar-se ou reproduzir-se na mente,
na imaginagdo; afigurar-se, figurar-se.

DELINEAR:

[Do lat. delineare.] V.t.d.

1. Fazer os tracos gerais de; tracar, esbogar, debuxar.
2. Tragar as linhas gerais, o plano de; projetar, planear.
3. Descrever de modo sucinto; expor em linhas gerais.
4. Demarcar, delimitar.

3

= A CONCEPCAO DO PROJETO E O SEU REGISTRO

3.1 COGNICAO, ‘PENSAMENTO VISUAL’ E REPRESENTACAO
|

Desenhar é parte da producéo cultural humana desde o seu alvorecer. As evidéncias
arqueoldgicas parecem apontar que 0 homem, muito antes de construir, ja registravaimagens.
O homem pode ter tido a sua primeira reflexdo intelectual ao olhar e destacar o registro ou
marca provocada pela acdo de um gesto da sua propria mao. Bronowski (1979) alega que
provavelmente o homem primitivo registrou imagens, que de alguma forma imitavam as
coisas do mundo sensivel, como uma forma ritual de ‘congelar’ idéias e acontecimentos. No
entanto, o proprio ato de reproduzir e criar um mundo de representacgéo foi fundamental
para o desenvolvimento do pensamento. O homem logrou separar o0 ‘aqui-e-agora’ de
acontecimentos passados e daquilo que podia ser imaginado, simulado, ou até mesmo
desejado. Logrou formular idéias e propdsitos que poderiam ser compartilhados. Logrou
enxergar alternativas de futuro.

0 desenho tem uma natureza dupla, e &s vezes contraditoria. E a0 mesmo tempo idéia e ato.
Ao mesmo tempo um objeto autbnomo e um modo de discurso social. Materialmente
constituida é uma representacio fenomenal de uma prética conceptual. E uma vis&o ou
projecéo de idéia delineada numa superficie bidimensional que, uma vez materializada, pode
ser visto de forma independente da sua producdo ou dos valores que expressa.

No seu texto Visual Thinking, Rudolf Arnheim (1969/1971) afirma que qualquer separacao
entre ver/perceber e pensar/raciocinar € irreal e conduz ao engano. A pesquisadora Gabriela
Goldschmidt estuda aspectos que relacionam percepcéo visual ao desenho arquitetonico,
via 0 eshogo ou croquis, dando um novo desenvolvimento ao esquema basico proposto por
Arnheim. Nessa abordagem as relacdes resultantes entre as atividades envolvidas no esboco
seriam:

Delineagdo ativa do esboco (méo) > Percepcao ativa (olho) > Cognicéo ativa (mente)



COGNICAO:

[Do lat. cognitione.] S.f.

1. Aquisicdo de um conhecimento.
2. P. ext. Conhecimento, percepgéo.

4. Psicol. O conjunto dos processos mentais: no
pensamento, na percep¢do, na classificagdo,
reconhecimento, efc.

Aautora (1991, 1994), com base na abordagem do ‘pensamento visual’ [visual thinking] de
Arnheim, adotaria as nogdes de ‘imaginacao interativa’e de‘conceito figural’ para reiterar
sua rejeicdo a qualquer dicotomia entre concepcao do projeto e registro figurativo da
imagem. Ou seja,a notacao grafica de esquemas ou esbogos é entendida como fundamental
e necessaria para a elaboracao do projeto.

Na verdade, grande parte das notacdes grafica dos arquitetos nao resulta de idéias ou imagens
ja concebidas por inteiro, ndo sdo recuperadas da memoria, ao contrario antecedem essas
idéias. Ou seja, apesar de alguns depoimentos de figuras notaveis, as evidéncias parecem
indicar que os arquitetos frequentemente iniciam seus desenhos ndo para confirmar uma
idéia, que de fato ainda ndo esta la, mas para estimular sua geracéo. De alguma maneira
esses registros graficos refletem um processo de ‘pensamento visual’ [visual thinking], uma
atividade que envolve a integracéo da percepcéo, imaginacgao e desenho.

Arnheim (1995), num texto recente sobre o assunto, fundamenta as bases para a
pesquisa ao dissolver a barreira artificial entre 0 pensamento e a atividade sensorial: “...
por cognicao entende-se todas as opera¢des mentais envolvidas na recepgao, armazenamento
e processamento de informacao: percepcao sensorial, memoria, pensamento e aprendizado”.

No entanto, a tendéncia de uma abordagem naturalista seria a de assegurar que todo o
conjunto de experiéncias cognitivas deve ser reduzido, por um encadeamento mecanico, a
fatos do mundo concreto material sem a intervencdo de nenhuma causa transcendente. Ou
seja, dai se deduziria que tudo é fisico e que a consciéncia, que possibilita 0 homem conhecer
0 mundo exterior, é a expressdo de eventos fisioldgicos que ocorrem no sistema nervoso.
Sem pretender rejeitar contribuicfes eventualmente defendidas por esta posi¢do, um
argumento naturalista tomado de forma estrita acabara por anular a diferenca entre sujeito
cognoscente e a realidade exterior. Uma visao de tendéncia fenomenologica pode ser mais
abrangente ao afirmar que o psiquico néo é coisa, &€ fendmeno. Que 0 mundo ou a realidade
€ um conjunto de sentidos ou significacdes produzidos por uma consciéncia intencional. A
concepgao de Brentano, posteriormente desenvolvida por Husserl, sustenta que a consciéncia
é ativa e constituida por atos do pensamento (percepcéo, imaginacao, especulacao, volicéo,
paix&o, etc.), com 0s quais necessariamente ira se visar algo.

Um grande ndmero de autores reconhece que o0 ato do pensamento que leva o individuo a



FENOMENOLOGIA:

[De fenémeno + -logia; al. Phdnomenologie.] S. f.

1. Filos. Estudo descritivo de um fenémeno ou de um
conjunto de fenémenos em que estes se definem quer
por oposicdo as leis abstratas e fixas que os ordenam,
quer por oposicdo ds realidades de que seriam a
manifestacdo.

2. Filos. Sistema de Edmund Husserl [1859-1938],
filésofo alemdo, e de seus seguidores, caracterizado
principalmente pela abordagem dos problemas
filoséficos segundo um método que busca a volta as
coisas mesmas, numa tentativa de reencontrar a
verdade nos dados originarios da experiéncia,
entendida esta como a intuigdo das esséncias.
NOTA:

O termo ‘fenémeno’ é empregado, filosoficamente, no
sentido daquilo que é percebido pelos sentidos e se
manifesta & consciéncia, por oposicdo a ‘noumeno’,
que é o conceito da ‘coisa-em-si’ idealizado para além
de toda experiéncia possivel. Fenomenologia é um
termo que surgiu no século XVIIl para denotar a
descricdo dos estados da consciéncia e a experiéncia
abstrata. Pode ser genericamente definida como o
estudo de como os fendmenos se revelam & consciéncia.
Para Hegel (1770-1831) seria a inquirigdo histérica
da consciéncia. Tal como proposta por Husserl (1859-
1938) pode ser entendida como uma atitude e um
‘método’, um ‘modo de ver’. A fenomenologia de
Husserl ndo pressupde nada: nem o mundo natural,
nem o sentido comum, nem as proposi¢des da ciéncia,
nem as experiéncias psicolégicas. Coloca-se ‘antes’ de
toda crenga e de todo o juizo para explorar o dado
que aparece (fendmeno) na consciéncia em seu simples
dar-se. O chamado método fenomenolégico consistiria
em examinar os conteGdos da consciéncia, mas em
vez de determinar se tais contetdos sdo reais, irreais,
ideais, imagindrios, etc., pretende examina-los,
mediante uma ‘suspensdo total de juizo’, enquanto
dados puros. As ‘coisa mesmas’ de Husserl ndo sdo
mais do que as coisas tal como se apresentam a um eu
transcendental que lhes dé sentido e consisténcia. Para
a fenomenologia o caminho para ‘esséncia’ fica
centrado num existente concreto: o eu humano
transcendental. A abordagem fenomenolégica ira
buscar descrigdes puras do que se mostra por si mesmo
reconhecendo que toda ‘intuicdo primordial’ poderé
ser uma fonte legitima de conhecimento. Contrastando
com a abordagem ‘transcendental’ ou ‘pura’ de Husserl,
filésofos como Heidegger e Merleau-Ponty colocaram
uma maior énfase na experiéncia humana num mundo
real contribuindo para uma abordagem que pode ser
denominada como ‘fenomenologia existencial’. Como
desenvolvida pelos filésofos Heidegger e Gadamer,
acarretard também uma dimensdo interpretativa
profunda na forma da hermenéutica (Japiassu e
Marcondes, 1998, Chaui, 1994, Ferrater-Mora, 1982).

PERCEPCAO:

[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, compreender.

3. Conhecer, distinguir; notar.

conhecer objetos e situacdes através dos sentidos é a percepcao. Perceber € entrar numa
relagéo Unica, sensivel e imediata com um objeto. As condi¢Bes necessarias para esse processo
dependem da proximidade do objeto no espaco e no tempo e do acesso fisico imediato.Ainda
assim, ndo pode ser entendida como um processo passivo de registro de estimulos que 0s
sentidos captam, mas como um interesse ativo da mente. A percepg¢ao se constitui numa
experiéncia psiquica muito mais complexa que uma simples atividade sensorial. A percepgao
possibilita um individuo integrar afericdes sensoriais para construir uma representacéo,
imagem ou esquema geral do mundo exterior adaptada ao seu esquema corporal, seu sentido
de orientacdo e posicdo, a sua performance especifica (possibilidades de desempenho e
comportamento) e suas intengdes de acdo que por sua vez se adaptam aos recursos que
mundo exterior oferece. Ou seja, a percepcao sera o processo mental que possibilitara a inter-
relagdo do homem com seu entorno.

Neste sentido, atribuir significado, registrar situaces significativas e grupa-las em classes
segundo suas analogias, associar essas classes segundo relacéo de acontecimentos, enriquecer
programas de acéo inatos, estabelecer experiéncia, selecionar dados, imaginar, representar,
simular, antecipar acontecimentos também s&o atos do pensamento. Resultam de uma
consciénciaativa e intencional, atos que s&o ditos cognitivos. O termo cognigéo vem do latim,
cognitione ‘vir a saber’, e diz respeito aos processos de apreensao, de compreensao e
entendimento e ao produto (representacéo, imagem, sentido, significado) relativo a coisa
conhecida. E considerada uma atividade psiquica cuja funcdo seria a de adquirir
conhecimentos.

No século XVI1 ofilésofo francés Descartes formulou uma nogéo radical de que o‘pensamento’
seria a esséncia e fundamento da mente humana. A nogéo cartesiana de pensamento inclui
toda atividade cerebral envolvida na sensacao, raciocinio e decisao. Na chamada Ciéncia da
Cognicao [Cognitive Science] o termo cognicdo tem uma amplitude semelhante, incluindo
percepc¢ao, memoria, aprendizado, resolucdo de problemas e todos os demais processos que
lidam com uma inteligéncia que, inclusive, pode até ndo ser humana.

Aindaassim, 0s sentidos que o termo recebe em diferentes disciplinas— Filosofia da Ciéncia,
Psicologia e Antropologia — ainda que relacionados sdo conceitualmente distintos e
especificos. No entanto, se for considerado o conceito do termo de uma forma abrangente,
centrada na condi¢do humana, poder-se-ia argumentar que esses diferentes sentidos seriam
casos restritos de uma abordagem antropoldgica. No contexto da Antropologia é a cognigéo
que possibilita o inter-relacionamento dos individuos com seu entorno ambiental,



IMAGEM:

[Do lat. imagine.] S. f.
1. Representagdo gréfica, plastica ou fotogréfica de
pessoa ou de objeto.

5. Reprodugdio invertida, de pessoa ou de objeto, numa
superficie refletora ou refletidora.

6. Representagdo dindmica, cinematogréfica ou
televisionada, de pessoa, animal, objeto, cena, etc.
7. Representagdo exata ou analégica de um ser, de
uma coisa; coépia.

8. Aquilo que evoca uma determinada coisa, por ter
com ela semelhanca ou relacdo simbélica; simbolo.
9. Representacdo mental de um objeto, de uma
impressdo, efc.; lembranca, recordagdo.

10. Produto da imaginagdo, consciente ou inconsciente;
visGo.

11. Manifestacdo sensivel do abstrato ou do invisivel.

processando e convertendo o ‘mundo’ em algo significativo. Ou seja, a abordagem
antropoldgica sugere que 0 processo cognitivo é fundamental para que os individuos possam
estruturar e atuar no‘mundo’. As pessoas como organismos ativos, adaptativos e que buscam
atingir objetivos ou fins, estruturam e atuam num dado entorno ambiental a partir de trés
fatores essenciais: 0 seu organismo, incluindo-se a percep¢do e sua capacidade de
desempenho; 0 meio ambiente em que se encontram e seu meio cultural. A cognigdo — pela
aquisicdo, producdo e desenvolvimento de conhecimento — seria, de acordo com esta
abordagem, um processo basicamente taxondmico e 0 mundo ganharia significado ao ser
nomeado, classificado e ordenado mediante determinados instrumentos conceituais.

Por outro lado, na Psicologia Cognitiva, cujas primeiras formulaces tedricas remontam ao
final dos anos 60, 0 principal interesse sera pelos processos de tratamento dos conhecimentos
dados pelos individuos, mais particularmente quando esses estao envolvidos no desempenho
de uma determinada tarefa. No curso de suas aces o0 sujeito se apropria progressivamente
dos dominios das tarefas com as quais deve interagir. Tal apropriagao se manifesta, em termos
cognitivos, como uma representacao ‘pessoal’ ou ‘modelo interior’. Essas representacoes,
mesmo sendo construidas individualmente, partilham algum de seus elementos com outros
individuos empenhados nas mesmas tarefas. No processo de dominio e controle de uma
tarefa sera, entdo, necessario dominar dois tipos distintos, e por vezes opostos, de
conhecimento: um que lida com as rotinas e procedimentos — envolvendo tanto uma
sabedoria tacita ou subentendida, como o conjunto de conhecimentos um pouco mais
organizado do ‘saber-fazer’ [know-how] — necessarios para o desempenho da tarefa e um
outro tipo que se constitui no conjunto de conhecimentos tedricos que podem auxiliar e
embasar essa agao. O primeiro é dindmico, adaptavel, mas dependente de objetivos especificos
e proximos da agéo concreta. O segundo é mais estatico, mas trata das propriedades dos
objetos e das suas relagdes de uma maneira generalizante e organizada categoricamente.

Representacdes gréaficas e percepcao visual séo temas que se confundem porgue sem
apercepcao visual ndo ha possibilidade de representacéo material. De acordo com 0s autores
Lucia Santaella e Winfried Noth (1998):

O mundo das imagens se divide em dois dominios. O primeiro é o dominio das imagens
como representagBes visuais: desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e as imagens
cinematograéficas, televisivas, holo e infogréficas pertencem a esse dominio. Imagens, nesse
sentido, s&o objetos materiais, signos que representam o0 nosso meio ambiente visual. O



GESTALT:

Estrangeirismo [ge'ftalt] [Al., ‘forma’, ‘figura’,
‘configuragdo’.] S. f.

1. Art. Plast. Posicionamento que parte da teoria do
gestaltismo (q. v.) e afirma estar a experiéncia estética
relacionada as estruturas bésicas, indivisiveis; o artista
ndo imprime qualidades estéticas ou emocionais &
obra de arte, uma vez que a forma preexiste & criacdo.
2. Filos. Gestaltismo.

GESTALTISMO:

[Do al. Gestalt,"forma’, + -ismo, para traduzir o al.
Gestalt Theorie.] S. m.

1. Doutrina relativa a fenémenos psicolégicos e
biolégicos, que veio a alcangar dominio filoséfico, e
consiste em considerar esses fenémenos ndo mais como
soma de elementos por isolar, analisar e dissecar, mas
como conjuntos que constituem unidades auténomas,
manifestando uma solidariedade interna e possuindo
leis préprias, donde resulta que o modo de ser de cada
elemento depende da estrutura do conjunto e das leis
que o regem, ndo podendo nenhum dos elementos
preexistir ao conjunto; teoria da forma.

segundo é o dominio imaterial das imagens de nossa mente. Neste dominio, imagens
aparecem como visdes, fantasias, imaginagdes, esquemas, modelos ou, em geral, como
representagdes mentais. Ambos os dominios da imagem ndo existem separados, pois estdo
inextricavelmente ligados ja na sua génese. Nao ha imagens como representagdes visuais
que ndo tenham surgido de imagens na mente daqueles que as produziram, do mesmo
modo que ndo ha imagens mentais que ndo tenham alguma origem no mundo concreto
dos objetos visuais.

A percepcdo visual talvez seja a principal atividade mental a influir na interacdo do homem
com seu entorno. Tradicionalmente, a percepcao ja foi conceituada como processo suscetivel
de interpretagdo de dados sensoriais. Distinguiam-se duas fases: um primeiro momento
subordinado aos estimulos, que se daria em termos de apreensao de dados isolados ou
desconexos; sobre estes dados ocorreriam num segundo momento certos processos mentais
que, mobilizando a experiéncia passada, 0s enriqueceriam dando-lhes sentido e organizacéo.
A psicologia contemporanea passou a tratar apenas da percepcao e considera a sensagao
como um conceito que designa o conjunto de condicdes neurofisioldgicas que se produz na
periferia do sistema nervoso.

Esta abordagem contemporanea tem raizes nas idéias de Hering, cientista do século XIX, e
em algumas idéias da escola alema de psicologia experimental que se iniciou com Wertheimer
em 1910. A escola da gestalt, como ficou conhecida, desenvolveu uma ‘teoria da percepgao
visual’com base em métodos experimentais que, investigando padrdes de estimulo luminoso
na retina, possibilitou a formulagéo de hipdteses sobre como se ordenam ou se estruturam,
no cérebro, as formas que os sentidos captam. Nessa teoria a atividade perceptiva se
subordinaria a no¢éo de ‘campo’. Ou seja, ndo se percebe impressdes ‘puras’ ou estruturas
difusas e confusas, os individuos percebem um ‘campo’, que é estrutural e funcionalmente
organizado, constituido de figura e fundo, nos quais formas se destacam como unidades
figurais. Para o filésofo Merleau-Ponty (apud. Chaui, 1994):
A percepcao se realiza num campo perceptivo e o percebido no esta deformado por nada,
pois ver ndo é fazer geometria nem fisica. N&o hé ilusdes na percepcéo; perceber é diferente
de pensar e ndo uma formainferior e deformada de pensamento. A percepgao nao é causada
pelos objetos sobre nds, nem é causada pelo nosso corpo sobre as coisas: é a relagéo entre
elas e nds e nos e elas; uma relagdo possivel porque elas sao corpos e nés também somos
corporais.

O fundamento da gestalt é que qualquer padrao de estimulo tende a ser visto de tal modo
que, a estrutura resultante é tdo simples quanto as condicbes dadas permitem. De certa



Imagem Retinal Primal sketch

® A nocdo de “primal sketch” conforme proposto por D. Marr.

maneira uma base esquematica do desenho pode ser definida do mesmo modo e tanto é
assim que essa abordagem acabou por influenciar fortemente as chamadas ‘artes visuais' ao
ser definida como uma‘psicologia da forma’. Neste sentido, a percepgéo das unidades figurais
se subordinaria a um fator basico designado como ‘boa-forma’ ou ‘pregnancia’. Uma figura
pregnante seria aquela que exprimiria uma caracteristica qualquer, forte o suficiente para
destacar-se, impor-se e ser de facil evocacdo. Ao fator basico da boa-forma se associariam
fatores complementares, que foram tratados como ‘leis da percepcéo’, que vao se constituir
nas condigdes através das quais tem consumacao a forma privilegiada ou pregnante. Esses
fatores complementares seriam: o fechamento, a continuidade, a proximidade e a semelhanca.

Entretanto, a abordagem da gestalt ndo é unanime nem no ambito da psicologia e nem do
das ‘artes visuais’; sendo assim, 0 processamento e transformacéo de estimulo luminoso em
informacdo visual tem sido objeto de intensas investigagdes no campo da psicologia e no da
ciénciada cognicdo. A dificuldade esta em explicar a seleco exercida por atos do pensamento
naquilo que de fato uma pessoa vé: o que a memaoria‘escolhe’ ou prioriza e aquilo que elimina
ou coloca num plano secundario; as situacdes ambigtias que possibilitam a ilusdo 6tica; a
organizacao da luz e sombra, cor, contorno e configuracdo em padrdes compreensiveis, figura
e forma. Um autor como Arheim, que trabalha indistintamente com cognicao, psicologia,
arte e arquitetura— entendendo que o pensamento é uma atividade psiquica que abarca 0s
fendbmenos cognitivos de aquisicéo, producdo e desenvolvimento de conhecimento —, vai
tratar a percepcdo visual como parte de um processo que habilita um ‘pensamento visual’
[visual thinking] — em que ocorreria aquisi¢éo, producao e desenvolvimento de uma forma
de ‘conhecimento visual’— para, de certa forma, escapar da associa¢do com o paradigma
lingtistico que domina algumas areas na psicologia e na ciéncia da cognicao.

Sob outro enfoque, o psicologo David Marr, do laboratdrio de inteligéncia artificial do MIT,
tendo como objetivo estabelecer um ‘algoritmo’ para um sistema de viséo artificial propds
que a visdo humana funcionaria com uma estrutura modular. Em termos computacionais
isso significaria que o ‘programa’ principal denominado viséo englobaria uma série de
subrotinas autbnomas, que também funcionariam independentemente, transformando
representacdes bidimensionais (imagem retinal) em informacéo visual enriquecida. Num
primeiro estagio a imagem retinal é traduzida em uma espécie de esquema ou ‘esboco’
primitivo [primal sketch] que registra as mudancas de intensidade de luz e resulta numa
definigdo de limites, a sequir ocorreria 0 que chamou de esquema ou‘esho¢o’2 1/2 D [2 1/2D
Sketch] baseado nas diferencas de intensidade de luz e no computo das distancias aos limites
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* Algumas das ‘unidades perceptuais’, os denominados geons,
conforme proposto por Irving Biederman.

definidos, e finalmente ocorreria a elaboragéo de uma representagao que refere trés dimensdes
(Ernst, 1986, Lent,2002). 0 proprio emprego do termo“sketch”, que pode ser traduzido como
esboco, como metafora para compreensdo do processamento € sugestivo e de certa maneira
indica a forte ligacdo que o ato de desenhar tem com a percepcéo visual. Embasado na teoria
de Marr, o psicologo Irving Biederman identificou um conjunto limitado de 24 ‘unidades
perceptuais’ apreendidas na infancia, denominadas ‘geons’. Cada uma dessas unidades é
representada por um esquema formal simples que essencialmente € uma combinacdo de
primitivas geométricas.A partir da combinacéo dessas entidades as coisas percebidas seriam
identificadas e armazenadas na memoria (Lent, 2002).

Ja a questéo basica colocada por Gibson, uma das figuras mais importantes na area da
psicologia experimental nos ultimos 50 anos, seria de como o cérebro constroi percepcdes
constantes a partir de ‘sensagdes’ visuais que mudam continuamente. A explicacdo defendida
por este autor na sua ‘teoria da percepcao ecologica’ seria de que a percepcao visual se da
diretamente a partir de uma selecéo de alguns tipos de informac@es, contidas no arranjo
Otico da propria imagem na retina, tratadas como propriedades validas do mundo exterior.
Esta selecdo seria determinada pela deteccdo de ‘invariantes’ ou ‘unidades de percepcéo
elementares’, que seriam qualidades do campo visual, que permanecem constantes quando
0 observador ou o objeto muda de posicdo. Apesar de defender que a percepgéo se da de
forma direta, diferentemente dos ‘gestaltistas’, Gibson néo vé a origem de suas invariantes
num processamento mental intencional, mas numa espécie de ‘ressonancia’ psicologica.Ainda
assim, de acordo com Santaella e N6th (1998), para Gibson a percepgao ndo é“... somente
uma mera copia ‘ressonante’, mas sim uma seleco determinada na historia da evolucéo, de
informacdo relevante sobre 0 meio ambiente sob o ponto de vista das respectivas ‘ofertas’
[affordances] para o ser vivo”.

Apesar de inimeras pesquisas, pontos essenciais como distincéo de cor, visao tridimensional,
entre outros, permanecem ainda sem uma resposta cientifica conclusiva. Talvez se possa
resumir que, dada uma situagao concreta, 0 ato de perceber absorve ndo so as unidades ou
elementos que virdo compor um momento perceptivo, mas também, de modo imediato e
em condigdes prioritarias as relagdes que entre elas se estabelecem. Assim, de uma maneira
simplificada, as principais caracteristicas da percep¢do para o ‘pensamento visual’ podem
ser organizadas da seguinte maneira:

no processo perceptivo a assimilacdo é realizada em fungéo de um contexto ou sistema

de referéncia, do qual se retiram algumas de suas propriedades;



+ aatividade perceptiva fornece uma representagdo do mundo exterior ‘empobrecida’ e
orientada; € uma forma de ‘resumo’ onde s aparece claramente aquilo que interessa ao
individuo em funcéo de seu comportamento especifico e de suas intengdes;

+ perceber implica em decisdo diante de uma situacdo marcada por algum grau de
complexidade ou ambiguidade.

No que se refere as complexas atividades mentais envolvidas neste processo, tanto o

‘pensamento visual’ como a materializagéo concreta de uma representacdo mental, ndo devem

ser entendidos como o resultado de uma atitude passiva diante do ‘mundo externo’.

v

De uma maneira geral todos os individuos tém capacidade de desenhar e é inegavel a
relacdo do desenho,como materializacdo de representacfes, com o ‘pensamento visual’. Assim
sendo, 0 desenho poderia também ser abordado como o resultado de um aparente ‘curto-
circuito’ na sofisticada conexao, exclusivamente humana, do olho com a méo. Uma espécie
de derivacdo que se da fora do corpo e que possibilitaria um acesso a processos mentais
complexos. Ou seja, poder-se-ia abordar o desenho como uma materializacao, reflexiva ou
até mesmo ressonante, de processos cognitivos.

Ora, uma outra determinante fisica importante do ser humano resulta da necessidade
existencial por estabilidade e equilibrio corporal. De alguma maneira esse equilibrio marca
a estrutura psiquica e tem influéncia direta na experiéncia visual que define a apreenséo e
apropriacao do espaco. Essa, por sua vez, influenciaria o proprio ato de desenhar e avaliar
desenhos. O individuo precisa ter os pés assentes em solo estavel e com um certo grau de
certeza de que vai permanecer com a espinha ereta para poder iniciar qualquer agao ou
movimento. O construto mental definido pelos eixos ‘frente x atras’, ‘alto x baixo’ e ‘esquerdo
x direito’, vai se constituir na relagdo basica do homem com o meio ambiente ao determinar
sua compreensao do espaco e o0 seu sentido de posi¢do. A internalizacdo psiquica da
verticalidade do corpo contra uma base estavel paralela a um horizonte reconhecido resulta
na nocdo de equilibrio, provavelmente, a base consciente e a referéncia mais forte para o
juizo visual. A expressdo desse determinante estabilizador — definido pelos eixos vertical e
horizontal que operam na resolucéo da ‘linguagem’ visual das coisas produzidas pela
inteligéncia humana — vai representar o equivalente fisico dos processos psicoldgicos que
organizam os estimulos visuais.

Rudolf Arnheim € o autor de um importante, e muito citado, livro onde é bem sucedido na



aplicagdo da abordagem da gestalt para a interpretacdo e entendimento das chamadas ‘artes
visuais’. No texto de Art and Visual Perception, publicado pela primeira vez em 1954, Arnheim
esta em busca do vocabulario e da sintaxe dessa linguagem visual como empregada nas
obras de arte. Seu argumento fundamental parte da premissa que ver algo implica em
apreender e determinar um conjunto de relagdes no contexto de uma totalidade: localizacéo,
formato, orientacdo, disposicdo, tamanho, cor, luminosidade, etc. Ndo se percebe nenhum
objeto como Unico ou isolado, se percebe um ‘campo’ estruturalmente organizado. Noutras
palavras, a experiéncia visual é dindmica e todo ato de visdo é um juizo visual de relagdes
espaciais. Para Arnheim a idéia de equilibrio fisico — estado no qual duas forcas, agindo
sobre um corpo, compensam-se quando forem de igual resisténcia e aplicadas em direcdes
opostas — pode ser analogamente aplicavel para o equilibrio visual. O que uma pessoa
percebe ndo é apenas um arranjo de cores e formas e tamanhos. Vé, antes de tudo, uma
interacdo de tensdes. Ou seja, percebe tensdes que existem como forgas, ja que possuem
direcdo, intensidade e ponto de aplicacdo. Arnheim acredita que essas tensdes podem ser
descritas também como ‘for¢as psicoldgicas’, porque os individuos as ‘sentem’
psicologicamente na sua experiéncia visual.

Quando se trata ndo s6 da apreensdo, mas também da apropriacdo do espago, um outro
aspecto que deve ser considerado é quanto a natureza da relacdo dos individuos com seu
ambiente fisico: seres humanos sdo seres ‘incompletos’, ndo possuem 6rgaos ou instintos
que os adaptem a um determinado nicho ou meio circundante e ndo estao presos aestrutura
de suas pulsoes instintivas. Com extrema dificuldade serdo capazes de sobreviver semalgum
tipo de adaptacdo ou acdo transformadora num ambiente natural. No entanto, premidos
pela necessidade de protecdo e abrigo em ambientes adversos os individuos foram capazes
de vencer suas limitagGes e se impor porque eram “abertos para 0 mundo” (Bartholo, 1986).
Ao longo da historia humana desencadeou-se um processo que resultou na cultura e na
civilizacdo, uma sucessao de estados de mudanca e transformacao continua que conduziu a
construcdo de uma espécie de ‘segunda natureza’. Nessa agao transformadora tudo que o
homem cria é para adaptar o mundo a sua propria ‘imagem e semelhanca’. O tamanho e 0
aspecto de tudo o que fabrica esta intimamente ligado ao tamanho e as caracteristicas de
seu proprio corpo, de suas necessidades e principalmente das suas capacidades de
desempenho e acao.

De qualquer maneira, sob uma 6tica arquitetdnica deve-se entender o espaco apropriado,
construido e ocupado como uma das dimensdes da existéncia humana. Para Christhian



® Acumulagdo de informagdo, a partir de momentos perceptivos,
de acordo com a nog¢éo de Viséo Serial proposta por Cullen.

Norberg-Schulz (1975) “...da mesma maneira que se diz que a existéncia é espacial, pode-
se dizer que o espago é existencial”. O espaco arquitetdnico e urbano sera a concretizagao
desse espago existencial, pois tem centros e direcdes proprias e existéncia independente de
um observador casual. Assim, 0s lugares que 0 homem constrdi revelam uma das dimensdes
dasuaexisténcia, porque ndo se pode dissociar o individuo do espaco: todas as a¢des humanas
precisam necessariamente encontrar um espaco para que possam ser realizadas. Esse espaco
construido pode ser visto como um lugar (ou sistema de lugares) de atividades humanas
capazes de facilitar ou inibir comportamentos ativos. Na maioria das vezes 0s elementos
fisicos que ali se encontram e 0s percursos que se estabelecem, indicam os tipos de atividades
que ali ocorrem e s&o 0s registros de uma estrutura estavel que abriga comportamentos
coletivos especificos aquele ambiente. De fato, quando 0 homem define e estabelece um lugar,
concretiza seu esquema de apropriacdo do espaco:

Percepcao + Experiéncia + Antecipacdo <=> Acdo / Comportamento

E esse esquema que soluciona as necessidades minimas de localizagdo, deslocamento, e
compartimentalizacdo adaptando-as a sua natureza e possibilidades de desempenho.

Na area da arquitetura e do urbanismo, se tem feito um grande esforgo para compreender 0s
processos que medeiam a interacdo do individuo com o0 ambiente construido. A questéo da
percepcao e apropriacdo do ambiente construido motiva a pesquisa desde principios da
década de 60. Alguns autores consideram que a ocupagao — uso dos espacos e construgao
de lugares pelos individuos — se faz a partir de certas ‘constantes’ que poderiam ser
identificadas através do estudo da percepcdo ambiental. Autores como Lynch, Alexander e
Boudon estéo talvez mais afinados com uma visdo estruturalista, ja autores como Norberg-
Schulz e Cousin buscam estas ‘constantes’ através de uma abordagem fenomenoldgica. A
grande dificuldade é a de estabelecer um referencial tedrico comum que compatibilize essas
correntes e possibilite a integracéo da teoria, dos métodos, das pesquisas e das aplicacdes;
mesmo assim, nessas investigacdes, 0 desenho — como no caso dos registros dos chamados
‘mapas mentais’— tem desempenhado um papel relevante.

A acumulacdo de informacdes, a partir de uma série sucessiva de momentos perceptivos,
resulta na compreensdo paulatina dos diversos elementos fisicos do entorno e de sua
esquematizagdo como ‘representacao’ ou ‘imagem mental’. A inteligéncia racional ndo opera
diretamente sobre os dados dos sentidos, mas sobre as imagens produzidas pela percepcéo e
depositadas na memoria. A imaginacao serd a ponte entre o sensivel e o inteligivel. Ou seja,



REPRESENTAGAO:

[Do lat. representatione.] S. f.

3. Coisa que se representa.
4. Reproducéo daquilo que se pensa.

9. Filos. Contetdo concreto apreendido pelos sentidos,
pela imaginagdo, pela meméria ou pelo pensamento.

[CF., nesta acepg., idéia (12).]

os individuos forjam um repertorio de experiéncias por um processo em que observacdes e
vivéncias ganham significados através de representacdes geradas por uma mente
interpretadora. A hipétese tratada por Lynch no célebre The Image of the City, de 1960, é que
um lugar €, na maior parte das vezes, ‘lido’ e ‘entendido’ através de sua ‘imagem’, das
‘representagdes ’ que os individuos ‘constréem’ nas suas mentes a partir daquilo que outros
individuos constréem no espaco real: as ruas, as pracas, 0s parques, os edificios.

Evidentemente, essa ‘imagem’ arquitetonica e urbana esta associada a escala, proporcao,
tamanho, forma, materiais, cor, iluminac&o etc., que variam em fungéo nédo s6 dos aspectos
fisicos como também de fatores culturais. No entanto, o tamanho do entorno é tdo grande
que os individuos sdo cegos as geometrias sutis que possam ter inspirado seu
desenvolvimento. A elaboragdo de uma ‘imagem mental’ e o seu rebatimento num ‘mapa
mental’ que reproduza a ‘forma’ do entorno € estruturada a partir da necessidade de se
encontrar a casa, o local de trabalho, de encontro e diversdo e os melhores acessos de um
ponto a outro.Assim, a compreensdo, leitura e representacéo de um dado lugar é baseadaem
alguns elementos fundamentais do espaco presentes nessa imagem e materializados no‘mapa
mental’: centro/lugar (n6s e pontos de referéncia); eixo/percurso (limites ou caminhos);
dominio/Regido (distritos). Legibilidade de um lugar, entdo, seria a clareza ou facilidade
com que partes ou elementos da paisagem urbana sdo identificaveis neste sistema de
elementos fundamentais.

Para estudar e compreender uma atividade mental que ndo pode ser diretamente observada
Lynch, além de entrevistas verbais, fez uso de ‘mapas mentais’, um recurso experimental
anteriormente aplicado por Piaget para estudar o processo cognitivo. Esses mapas eram o
resultado dos esquemas produzidos pelos entrevistados ao materializarem a ‘imagem’ do
lugar através do desenho. Foi o desenho, ou melhor a propria faculdade que possibilita um
individuo registrar suas experiéncias pelo desenho, que possibilitou ao estudioso vislumbrar
um processo mental.

V

E comum ao se tratar do desenho empregar o termo representacdo. No entanto, 0
emprego deste termo, dado sua multiplicidade de aplicagdes, & muito complexo; o que implica
em algumas dificuldades semanticas tanto no campo da filosofia como no da psicologia.
Para o filosofo Schopenhauer, por exemplo, todos 0s seres tém uma representacdo do mundo
e 0 apreendem de uma certa maneira. Nesse sentido, o objetivo do pensador néo é o de



SEMIOTICA:

[Do gr. semeiotiké (téchne), ‘a arte dos sinais’.] S. f.
1. E. Ling. Denominagéo utilizada, principalmente pelos
autores norte-americanos, para a ciéncia geral do
signo; semiologia.

4. Med. Semiologia.

SEMIOLOGIA:

[De semio- + -logia.] S. f.

1. E. Ling. Ciéncia geral dos signos, segundo Ferdinand
de Saussure (v. saussuriano), que estuda todos os
fendmenos culturais como se fossem sistemas de signos,
i. e., sistemas de significacdo. Em oposicdo &
lingistica, que se restringe ao estudo dos signos
lingiisticos, ou seja, da linguagem, a semiologia tem
por objeto qualquer sistema de signos (imagens, gestos,
vestudrios, ritos, etc.); semidtica (q. v.).

2. Med. Estudo e descricdo dos sinais e sinftomas de
uma doenca; semidtica. [Cf., nesta acepg.,
sinfomatologia.]

distinguir o que seria ‘o mundo’ e ‘a representacdo do mundo’, mas o de assegurar que nao
existe outra maneira de entrar em contato com ‘0 mundo’ sendo pela sensibilidade que o
representa segundo certas ‘leis de causalidade’. Schopenhauer rompe tanto com o realismo
quanto com o idealismo e, para ele, ‘o mundo’ s6 podera ter significado para aqueles que
podem conhecé-lo, s6 pode ‘existir’ na medida em que é conhecido. Mas o autor néo trata
apenas da representacdo; para o fildsofo, 0 mundo também é ‘vontade’. Opondo-se a classica
distincdo kantiana entre ‘a coisa em si’ e ‘a coisa tal como percebida’, argumenta que a Unica
coisa que existe ‘em si’ deve ser buscada dentro de cada ser e é ‘vontade’.

Em geral, representacédo é uma nogao que se define, na maioria das vezes, por umaanalogia
comavisdo e com 0 ato de ter uma imagem de alguma coisa. Entretanto, poder-se-ia utiliza-
la para se referir: a apreensdo pela consciéncia de objeto ou situagao efetivamente presente;
areproducdo na consciéncia de percepgdes passadas; ou, identificada com aimaginacdo, é a
antecipacéo de acontecimentos futuros a base da livre associacdo de percep¢des passadas.

O préprio termo imagem também é dificil. Classicamente é definido como a ‘representagéo
de alguma coisa na sua auséncia’. Entretanto, ¢ uma nocao que pode ter uma aplicacdo dupla,
tanto como suporte que permite dar ‘significado’ as percep¢des, como suporte para a
representacao de algo ausente. Nas duas maneiras é imagem algo que estabelece limites e
discrimina conjuntos de informacdo onde haveria o infinito indiscernivel. Segundo
Rappoport (1973) a‘construcao’ de uma imagem pode compreender trés aspectos: 0 cognitivo
(conhecer algo), o afetivo (valorar algo) e o conativo (fazer ou propor fazer algo).

A Psicologia Cognitiva ird entender a representacdo mental de uma experiéncia perceptiva
como uma imagem. Alguns autores sustentam que ndo pode haver experiéncia significativa
sem o concurso da capacidade de imaginacdo que possibilita a organizacdo das
representacGes mentais em unidades coerentes. Piaget, em sua epistemologia genética,
designa a representacdo mental como‘imagem interior’, e a define como um esquema mental
representativo de uma situagao externa. O tema da representacdo mental também vem sendo
tratado pela ciéncia da cognicéo, que estuda o processamento mental da informagéo visual
e lingtistica e desenvolve modelos dos processos de conhecimento.

0O conceito de representacdo também é fundamental para a semiotica, de acordo com
Santaella e Noth (1998) “... a Semidtica parte do pressuposto de que representagdes
cognitivas s&o signos e operagdes mentais que ocorrem na forma de processos signicos”. A
representacao, neste caso, pode ser caracterizada como o processo de apresentacéo de algo



MIMESE:

[Do gr. mimesis, ‘imitagdo’.] S. f.

1. E. Ling. Figura que consiste no uso do discurso direto
e principalmente na imitagdo do gesto, voz e palavras
de outrem.

2. Liter. Imitagdo ou representacdo do real na arte
literdria, ou seja, a recriagdo da realidade.

EXPRESSAO:

[Do lat. expressione.] S. f.

1. Ato de espremer suco de fruta, planta, etc.;
espremedura.

2. Ato de exprimir(-se).

3. Enunciagdo do pensamento por meio de gestos ou
palavras escritas ou faladas; verbo.

4. Dito, frase.

5. Semblante, gesto.

6. O modo como o gesto, a voz ou a fisionomia revelam
ou denotam a intensidade dum sentimento ou dum
estado moral.

7. Vivacidade, animagdo.

8. Personificagdo (2).

9. Representagdo; manifestacdo.

10. Bioquim. O efeito biolégico, detectével, da
presenca de um gene.

11. E. Ling. Exteriorizagdo fénica de uma lingua.

por meio de um signo, ou sinal, a um intérprete. No modelo de Saussure 0 signo é composto
de dois elementos: significante e significado, o primeiro é o componente formal ou material
que o signo toma (imagem acustica ou visual), e 0 outro é o seu contetdo semantico ou
conceito que indica. No modelo de Peirce o signo é composto de trés elementos:
‘representamem’,‘interpretante’ e objeto. O primeiro elemento é a forma, ndo necessariamente
material que o signo toma; 0 segundo é o sentido que se tem do signo e o terceiro é 0 objeto
ao qual o signo se refere. Uma variante mais comum da triade de Peirce é composta de:
veiculo do signo, sentido e referente. O primeiro elemento é a forma material que o signo
toma; 0 segundo € o sentido que provoca em um intérprete e o terceiro diz respeito a uma
situagdo ou objeto concreto e real a que o signo remete. Neste Gltimo modelo néo ha
necessariamente nenhuma relacéo observavel entre veiculo do signo e referente.

De uma maneira usual o termo representacéo se refere a imagens, signos, simbolos, figuras
ou outras formas de substituicéo restrita da coisa que se quer registrar. Porém, nesse sentido,
a representacdo devera ser entendida como um objeto material, concreto, que pertence ao
dominio das imagens como representagdes visuais e que se origina e traduz uma
representacdo mental.

No entanto, é importante notar que um registro material e concreto de uma realidade natural
de um objeto ou fendmeno nao pode produzir uma purae simples‘imitacéo’ tal como €, mas
sim um equivalente diagramatico ou estrutural, condicionado pelo meio utilizado para essa
representagdo. Uma representacéo néo € a realidade em si, ndo pode ser a coisa em Si.
Representagdes visuais sao sempre menos do que aquilo a que se referem. Uma representacao
é, pela sua propria natureza, reduzida de seus referentes. Uma noc¢do mais ampla de
representacao talvez traduzisse o sentido do antigo termo grego mimesis. No original mimese
pode-se revelar como um conceito que reuniria tanto a no¢do de representagdo mental
como a de expressdo figurativa.

Em Plat&o encontra-se a defini¢ao de arte como mimesis. De fato, ¢ muito conhecidaa censura
platonica da arte: se as coisas do mundo sensivel sdo copias de ‘idéias’ (esséncias), o artista é
um imitador destas coisas e portanto mais distante da verdade ideal. Mimesis é entdo
considerada ndo apenas como umatransposicao da natureza na forma de uma representacéo,
mas como uma transposi¢ao impropria e de valor descendente. Na Republica Platdo deixa
claro que poetas, escritores, atores e artistas devem ser excluidos do estado ideal porque seus
trabalhos ndo fazem qualquer contribuicdo para o bem e para a verdade. Tal como Platéo,
Aristoteles também situa a esséncia das artes na imitacéo. No entanto, conforme Boutrox,



TIPO:

[Do gr. typos, ‘cunho’, ‘molde’, ‘sinal’.] S. m.

1. Aquilo que inspira fé como modelo.

2. Coisa que redne em si os caracteres distintivos de
uma classe; simbolo.

3. Exemplar, modelo.

4. Personagem paradigmético da ficgdio ou da tradi¢do
oral.

8. Biol. Exemplar que, examinado pelo autor de uma
espécie, é explicitamente indicado por ele como padrdo
da descricdo original da espécie. [Se ndo houve
mencdo do tipo, outro exemplar é escolhido,
posteriormente, para servir de tipo.]

para Aristoteles 0 homem imita ndo somente a natureza mas a esséncia interna, ideal, das
coisas: “... que a arte pode representar as coisas como Sdo ou como devem ser ... que
produzem a desocultacdo ... e o deleite intelectual” (Boutrox, 2000). De acordo com Brandéao
(2000):
O conceito de imitatio [...] constituiu o ntcleo fundamental a partir do qual Platdo e
Aristoteles consideram a atividade artistica e em torno do qual a Histéria da Arte
desenvolveu-se [...] Esta‘imitacdo ou representagao’, tal como compreendido no vocabulo
grego mimesis, ndo se confunde com ‘cpia’. Além disso, tal termo sofreu diversas
interpretacBes contrastantes na Histdria de acordo com a cultura em que foi pensado,
chegando mesmo a comportar, no seu interior, uma teoria antimimética [sic] da Arte ao
identificar a liberdade fantstica como a ‘imitacdo’ da idéia ou de uma esséncia inteligivel
oculta sob a realidade sensivel ...

O Neoplatonismo tomara a acepgao do termo enquanto imitacao da idéia e ndo da natureza,
ligando, todavia, a imagem a um modelo ideal perfeito e excelso: a imitagdo de um objeto
real nada pode produzir de belo enquanto que pela imitacdo de uma ‘idéia verdadeira
produzir-se-ia uma beleza oriunda de um mundo de puras esséncias imutaveis. Entdo, mais
do que imitacdo da natureza dever-se-ia procurar tratar da ‘imitacdo’ da acdo da natureza e
de uma suposta verdade essencial inerente as coisas. Conforme Branddo (2000), na
Renascenca, conceber a mimese como imitacdo da acéo da natureza incluia-se no processo
de investigacdo de uma realidade que deveria ser revelada pela arte e pela ciéncia:
Ai,aatividade mimética configura-se como uma verdadeira operagéo inventiva pois, mais
do que descobrir ou excogitare aqueles primeiros principios, o artista os antecipa
intelectualmente, tal como faz na perspectiva. O artificial se apresenta no natural e como
natural. De imitatore, o artista torna-se um inventore. Ele produz mais 0 mundo do que 0
reproduz.

Ao introduzir, no século XIX,a nogao de ‘tipo’ Quatremere de Quincy também iria reconhecer
amimese como uma espécie de ‘imitacdo’ do carater de um tipo construtivo ideal, ou seja,
distingue a imitacdo de principios formais ou de organizacdo de elementos construtivos da
mera copia de objetos ou elementos preexistentes.

No final dos anos 60 o filésofo Theodor Adorno dara um tratamento renovado & nogéo de
mimese. Na sua Teoria Estética 0 autor se refere a mimese como ‘reflexo’ de um tipo especial
de ‘afinidade’ entre o sujeito e as coisas do mundo a sua volta. Uma afinidade que néo se
funda na razdo instrumental e que ultrapassa a antitese entre sujeito e objeto. De acordo
com Heynen (2000), o momento ‘mimético’ de cognicéo proposto pelo fildsofo tem relagéo



com a possibilidade de apreender as coisas do mundo em um momento em que ocorrera
mais do que a simples similaridade visual entre representacéo e aquilo que é representado.

Para Adorno, sera uma caracteristica da arte o esfor¢o para criar uma relacdo dialética entre
esses dois momentos de cogni¢do: 0 momento ‘racional’ e 0 momento ‘mimético’, ou entre
‘signo’ e ‘imagem’. Uma obra de arte que interpreta e [re-]Japresenta 0 mundo se realizara
provocada por um impulso ‘mimético’ que é regulado por atos racionais. No entanto, para
Adorno,uma obra de arte ndo seria capaz de resolver a contradicdo entre 0s dois momentos
cognitivos que seriam naturalmente incompativeis. Assim, o valor da atitude artistica
dependeria do realce dado a essa antitese. Ou seja, tenséo, dissonancia e paradoxo serdo
atributos basicos de uma abordagem critica do mundo a volta de um sujeito que é criador
(Heynen, 2000).

Adorno retoma uma tematica que j& havia tratado com Horkheimer num texto anterior
(Horkheimer e Adorno, 1983), onde alegam que originalmente ‘signo’ e ‘imagen’, na forma
de um simbolo coeso, configurava uma unidade de linguagem. Nos hierdglifos egipcios a
significacdo resultava da combinagao de uma referéncia abstrata de um signo aumaimitagéo
figurativa de uma imagem. Essa unidade original se perde durante o curso da historia e a
linguagem sofre uma mudanca radical que sera desastrosa: “a separagao entre signo e imagem
g inevitavel [...] cadaum dos dois principios isolados induz a destruicdo da verdade”. Assim,
dois modos distintos de significacdo se desenvolveriam separadamente: o da imagem, que
seria limitada ao campo das artes e o do signo, decisiva para as ciéncias por possibilitar o
desenvolvimento de uma linguagem denotativa. Os autores vém nesse divorcio implicacdes
com a degeneracdo da Razdo em razdo instrumental. Afirmam que esta nova forma de
racionalidade vai surgir quando o sujeito do conhecimento decide que saber € o poder de
subjugar ativamente a natureza.

De acordo com Heynem (2000), na medida em que se associe a idéia de mimese com copia
literal ou imitac&o, sera dificil discernir sua presenca na arquitetura: “... esta é também a
razdo porque Heidegger assevera na Origem da Obra de Arte por considerar 0 modelo do
templogrego[...] aessénciadaarte...] tem haver com a verdade, mas ndo com a descri¢ao
ou ‘representacdo™. Heynem argumenta que quando se abandona essa nogao restrita, tal
como o faz Adorno, mimese passa a se referir “... a figuras mais gerais de similaridade e
diferenca, a certas afinidades ou correspondéncias”. Sendo assim, ndo haveria razdo para
excluir a arquitetura do ambito da mimese:

... emarquitetura, também, as formas s&o construidas e os edificios concebidos com base




MODELO:

[Do it. modello.] S. m.

1. Objeto destinado a ser reproduzido por imitagéo.
2. Representagdo em pequena escala de algo que se
pretende executar em grande.

5. Aquilo que serve de exemplo ou norma; molde.

13. Réplica tridimensional de objeto, artefato, cenério,
pessoa, etc., construido em escala normal, reduzida,
ou ampliada, para fins diddticos, filmagem de efeitos
especiais, teste de seguranca, etc.; maqueta.

14. Estilo ou design de um determinado produto ou
criacdo, como carro, vestido, joia, penteado, etc.

16. Fis. Conjunto de hipéteses sobre a estrutura ou o
comportamento de um sistema fisico pelo qual se
procuram explicar ou prever, dentro de uma teoria
cientifica, as propriedades do sistema.

17. Inform. Representagdo simplificada e abstrata de
fendmeno ou situagdo concreta, e que serve de
referéncia para a observagéo, estudo ou andlise.

18. Inform. Modelo (17) baseado em uma descrigdo
formal de objetos, relacdes e processos, e que permite,
variando par&metros, simular os efeitos de mudangas
de fenémeno que representa. [Cf., nesta acep.,
simulagdo (5).]

SIMULACAO:

[Do lat. simulatione.] S. f.

4. Reprodugdo ou representagdo do funcionamento de
um processo, fenémeno ou sistema relativamente
complexo, por meio de outro, ger. para fins cienfificos
de observagdo, andlise e predi¢do, ou para
treinamento, diversdo, etc.

5. Experiéncia ou ensaio realizado com o auxilio de
modelos [v. modelo (18])], esp. de modelos
computacionais, relativos a processos ou objetos
concretos que ndo podem ser submetidos &
experimentagdo direta.

em processos de correspondéncia, similaridade e diferenga. Os pontos de referéncia sdo
extremamente variados em carater: o programa de demandas, o contexto fisico, a série
tipoldgica, um idioma formal particular, uma conotagéo historica. Todos esses elementos
podem ser tratados ‘mimeticamente’ e assim podem ser traduzidos na concepgao do projeto.

Os processos mentais de correspondéncia, similaridade e diferenca se dardo ndo numa
reflexdo que copia, mas numa acéo introspectiva do arquiteto na qual o seu pensamento,
sem se separar do objeto pensado que é o seu projeto, volta-se sobre si mesmo, examinando
a natureza da sua propria acdo. Para o arquiteto, esta reflexdo se da como uma espécie de
conversagao consigo mesmo e tem em geral como suporte uma exteriorizagio grafica. E
uma reflexdo que busca modelar uma demanda plausivel em um contexto existente para
simular e prever, com representacdes concretas, os efeitos das intervencdes possiveis e
provaveis. O autor Paul Laseau (1980/1989), no seu Graphic Thinking for Architects e
Designers, argumenta que este tipo de pensamento reflexivo se estabelece por um processo
de comunicagdo introspectivo e ciclico: “o potencial do pensamento grafico se estabelece no
ciclo continuo de informacéo do papel, para o olho, para a mente, para a mao e de volta ao
papel. Teoricamente, quanto maior a frequéncia de iteragao, maior sera a oportunidade para
aprimoramento”.

3.2 ‘MODELAGEM’ E REPRESENTACAO
|

0O arquiteto, ao riscar e exibir para si mesmo um determinado contexto do mundo
sensivel e as possibilidades de intervencao ou transformacao o faz através de imagens, graficos
e diagramas. Neste processo que constrdi imagens, modela e materializa representagdes de
recortes ou simplificaces sintéticas do real, os registros graficos acabam por ganhar vida
propria. Sao estes pensamentos exteriorizados que, possibilitando lidar com uma grande
quantidade de informagcéo, recriam uma dada realidade, permitem sua manipulacao e
possibilitam a‘construcao’ de novos conhecimentos. Estes registros abrirdo caminho para o
inesperado, para o insolito, paraa descoberta porque se oferecem de maneira clara e evidente
aavaliagdo critica.

Na linguagem cotidiana é modelo o que se imita ou 0 que deve ser imitado. Para a concepcao
construtivista de conhecimento é através damanipulacao de modelos que possam representar,
mas ndo necessariamente explicar toda uma realidade, que se produz conhecimento. A



GEOMETRIA:

[Do gr. geometria, ‘agrimensura’.] S. f.

1. Ciéncia que investiga as formas e as dimensdes dos
seres matematicos; ciéncia que estuda as propriedades
dum conjunto de elementos que sdo invariantes sob
determinados grupos de transformagdes.

® P4gina de uma verséo italiana dos Elementos do século XV.
Parte de uma verséo érabe do século XI.

caracteristica basica da concepgao construtivista de conhecimento é que todo o processo de
aquisicdo de conhecimento é aproximativo e corrigivel, e se da por meio de representacao,
reproducéo, repeticao e simulacdo. Nessa abordagem a construcéo de um modelo se iniciaria
por uma tentativa de imitagdo que reduz e simplifica aquilo que se pretende ‘imitar’.

Ou seja, para se entender e representar qualquer aspecto do mundo sensivel serd usual
simplifica-lo o maximo possivel, deixando incluidas nesta simplificacdo apenas aquelas
caracteristicas e propriedades que sédo fundamentais para, sob uma certa otica, obter um
determinado entendimento. E a partir desses recortes, que eliminam detalhes ou fatores
desnecessarios e complexos, que séo construidos modelos ideais que possibilitam a criagdo
de uma espécie de ‘universo controlavel’. Assim, estes modelos, que ganham vida propria e
uma dinamica desligada da realidade fenomenal, podem ser logica e ordenadamente
manipulados.

Nas ciéncias, esses modelos permitem que se capte mais facilmente a esséncia dos fenémenos
que se quer observar. No entanto, ao se entender uma representagdo como um ‘reconhecimento
objetivo’ e admitir o argumento positivista, forte e persuasivo, que valoriza na relagéo de
conhecimento o objeto em detrimento do sujeito, equivaleraa dizer que néo se pode ‘conhecer’
algo a ndo ser que se possa ‘medi-10’. Ou seja, em inumeras ocasides ‘modelar’ uma
representacéo serd, num sentido figurado, quase 0 mesmo que encontrar recursos ou
esquemas para ‘medir’. No entanto, ainda é muito dificil ‘mensurar’ boa parte da vivéncia
humana e se esta longe de encontrar modelos ou artefatos analiticos que satisfatoriamente
‘mecam’ a qualidade de um sentimento ou até mesmo de uma resposta estética.
Paradoxalmente,a medida que se procura saber mais sobre um certo fendmeno, ou a medida
que ele vai se tornando mais complexo — 0 que é muito comum nas chamadas ciéncias
humanas ou sociais— a simplificacdo minima possivel torna-se complexa mais rapidamente
do que aquilo que esta sendo simulado. Numa situacao limite a simulagéo e o fenémeno que
se quer modelar poderiam acabar por se confundir, por se equivaler.

Com efeito, um dos produtos mais notaveis da capacidade de abstragdo e racionalizagéo
humana que possibilita a medicdo, projecdo e a modelizagdo do mundo sensivel é a
Geometria.Emboravarias leis concernentes as linhas e aos angulos fossem do conhecimento
dos egipcios e dos seguidores de Pitagoras, 0 tratamento organizado comeca a ser registrado
por Euclides, por volta de 300 a.C., nos Elementos. Sintese sistematica do conhecimento
matematico-geométrico grego objetivava reunir todo conhecimento que, a partir do estudo



de um espaco abstrato e de figuras espaciais ideais, permitiria medir e demarcar regides ou
partes do espaco real.

A geometria que é chamada de ‘Euclidiana’, propria para calculos em superficies planas, foi
o principal instrumento, até o século XIX, para interpretar com rigor matematico coisas do
mundo sensivel. Pode ter nascido da necessidade pratica de medir coisas do mundo real —
o termo grego significa‘medicéo da terra —, pode ser tratada como uma depuracao essencial
do ‘olhar’ e do ‘tocar’ visando o ‘entender’ e um possivel ‘fazer’; no entanto, a geometria é a
ciéncia que estuda as formas e dimensdes de entidades matematicas abstratas. SO é
logicamente demonstravel porque as figuras criadas por um sujeito racional s6 podem existir
na sua plenitude e rigor exatos na imaginacao desse mesmo sujeito.

Sua influéncia cultural foi muito grande, pois seu magistral método de sintese — axiomas,
postulados, teoremas e provas — afetou de maneira profunda e abrangente o pensamento
ocidental durante muito tempo. Foi sd a partir do século XIX que alguns matematicos (Gauss,
Lobatchevsky, Bolyai, Riemann entre outros) compreenderam que seriam necessarias
diferentes abordagens para descrever os equivalentes de triangulos, de linhas paralelas e
assim por diante, em superficies curvas. Foram entdo propostos sistemas matematicos
absolutamente novos como a ‘Geometria de Riemann’ e a Topologia (uma geometria de
posi¢do), hoje ramo importante da matematica, proposta por Lobatchevsky. Por mais
abstratas que essas geometrias parecessem naépoca, no principio do século XX viriam a ser
encaradas como mais proximas a realidade do que a geometria euclidiana.

A geometria euclidiana se consolidara inevitavelmente como recurso visual, rigoroso e
metddico, de representacdo ao se transformar numa ‘geometria projetiva’ atraves do ensino
e da pratica de Gaspard Monge que, talvez influenciado pelas inteligéncias de Pascal e
Descartes, idealizou a disciplina que iria se constituir no novo saber grafico da engenharia
apos a revolucdo francesa: a Geometrie Descriptive.

Hoje dispde- se de novas maneiras para descricdes convincentes de formas e superficies
complexas. Disciplinas dedicadas ao estudo da natureza (Geologia) e da matéria vital
(Embriologia, Virologia, etc.) foram as que mais demandaram esse tipo de descri¢do
matematica. No entanto, a geometria euclidiana, mesmo sendo incapaz de lidar com uma
realidade complexa, continua sendo um instrumento de operacéo indispensavel, pois favorece
um esclarecimento imediato do espaco de representacdo da forma, quando aplicada em
atividades praticas tais como o projeto e a construcao de edificages.



Desde os tratadistas da Renascenca, s&éo muitos os arquitetos que parecem ter uma espécie
de ‘fé” ilimitada no poder da geometria. Acreditam que, manipulando e experimentando
alinhamentos, medidas e formas se revelardo o mistério da sua busca. A geometria é um
assunto e a arquitetura outro; a geometria € um instrumento de operagéo voltado para a
concepgao de um espago de representagao, ja a arquitetura tem como objetivo a transformagéo
de um espaco real. No entanto, sua presenca é assumida como parte constitutiva da
arquitetura. Na pratica da arquitetura, historicamente se correlaciona as formas puras e exatas
da geometria com a possibilidade de composicao do edificio como um corpo unitario, ideal
de exatiddo e regularidade matematica reforcado pelas operaces de simetria e proporcao.,
Contudo,aarquiteturatambém lida com as irregularidades do sitio onde esse edificio podera
se localizar, e a0 empregar a topografia — uma espécie de ‘geometria tactil’ que procura
descrever minuciosamente uma localidade e representar no papel a configuracdo duma
porgdo de terreno com os acidentes que se achem a sua superficie —, praticara uma
aproximagcdao reduzida da realidade. Ou seja, 0 arquiteto ao tratar do lugar terd que
necessariamente lidar com um tipo de representacéo ‘aproximada’, que é em esséncia
geométrica, mas € uma representacao que ndo podendo ser ‘exata’ ainda assim deve ser, de
alguma maneira, rigorosa e precisa.

Le Corbusier, no seu famoso texto Vers une Architeture de 1921, ao buscar uma definicdo
paraaarquitetura afirmava que a geometria era de fato a linguagem do arquiteto. No entanto,
0s arquitetos ndo sdo matematicos ou geometras, sdo ‘consumidores’ de geometria. A
geometria é uma ciéncia estritamente racional e a arquitetura— por tratar com coisas, fatos
e contingéncias do mundo real — tera que necessariamente lidar com um ajuizamento
intuitivo sobre circunstancias muitas vezes paradoxais. Sendo assim, a geometria embasa
mas ndo pode confinar a arquitetura a uma ‘racionalidade’ forcada. Os aspectos criativos e
intuitivos da arquitetura se desenvolvem sobre essa base racional. Nestes termos, Evans (1995
/2000) colocaria a questdo da seguinte maneira:
0 que conecta 0 pensamento com a imaginagao, imaginacao com o desenho, desenho com
o edificio, e 0 edificio com 0s nossos olhos é projecéo de uma feicdo ou outra, ou 0s processos
que escolhemos para modelar essas projegdes. Todas séo zonas de instabilidade. Eu agora
reivindicaria que as questdes instigantes das rela¢bes da arquitetura com a geometria
ocorrem nestas zonas.

Seja como uma geometria ‘exata’ — um instrumento de controle ‘neutro’ e veiculo para a
representacao, que mesmo ‘aproximada’ pode ser precisa e rigorosa — ou como simbolo e



'[EDE%';AGL.] o modelo ideal — ‘filtro’ da forma ou a forma ‘ela mesma’ —, para a arquitetura a geometria

JoAn V. escada (1), e tem sido considerada como uma condigao necessaria e essencial, uma espécie de ‘gramatica
2. Li graduada, dividida em pa[tes_ iguais, que . . . i . K
e o oot gerativa’. A influéncia da geometria seja como recurso de controle ou como exemplo modelar,

e e e o oo o no entanto, permanecera sem resolucéo tanto quanto permanecera sem resolucdo o mito
o e memsionta. P ezendlo: ssim fundador da arquitetura: o mito do‘bom selvagem’ ou 0 mito de Dédalo. Quem seria o primeiro

arquiteto? O ‘bom selvagem’, que com a cabana simples ‘imitava’ e se adaptava a natureza?
Dédalo, que com seu labirinto a desafiava refazendo-a? Qual seria entéo a primeira obra de
arquitetura a Cabana ou o Labirinto? Para a primeira a geometria se estabeleceria como
instrumento ‘neutro’ de controle e para a segunda a geometria se coloca como simbolo e

exemplo ideal.

1 9. Fig. Hierarquia (3).

A geometria é fundamental tanto para o desenho como para a reflexdo projetual do
arquiteto, todavia, o que difere, por exemplo, um tetraedro, que se encontra no pensamento
do arquiteto, daquele que se encontra no pensamento matematico do geébmetra, é o seu
tamanho; portanto € a nogdo de escala que estabelece a diferenca fundamental entre as
duas linhas de pensamento. A geometria do espago arquitetural concebida como projecéo
do espaco do pensamento no espaco real, passando por duas proje¢des — que sao a concepgao

TAMANHO:

[Do lat. tam magn, ‘6o grande’] S. m. e a percepcdo —, seria, segundo Boudon (1971, 1994), a primeira parte de uma abordagem

3. Grandeza, corpo, dimensdo, volume. ‘cientifica’ de arquitetura. Boudon argumenta que para explicar o espaco arquitetural ndo é

MEDIDA: suficiente analisar o espaco fisico, mas entender a construgdo mental de um ‘espaco de
De medir + -ida3.] S. f. Ay . . Ly “ . ~

Pretaso iy referéncia, que ele dira ‘arquiteturologico’, que “... integra o processo de concep¢do ao da

3 Guolquer obetodesinado @ meciruma quoridc. percepcdo”, que ird possibilitar a modelagem do lugar arquitetonico. Propde entéo, definir a
. Limite, termo. . ~ . .. . .

5. Gray,olconce arquitetura ndo mais como aquela que existiu ou existe, mas como 0 objeto de um certo

gi ggde?a_cao', c'om:dimemo. pensamento do espago. E certo, por exemplo, que o historiador possa exprimir ligagdes entre
. Dimensao, famanho. . ’ . 7

_— ) a cultura de uma sociedade em uma dada época e a sua arquitetura. Porém, o que Boudon

11. Fig. Meio de comparagdo e julgamento; padréo, , epe - . e

estaldo. procura € uma certa especificidade arquitetural. O que constituiria o problema central de
13. Fis. Ato ou processo de comparar uma grandeza uma ‘arquiteturologia’ seria a relacdo entre um pensamento abstrato e um espago sensivel,

com outra com o objetivo de associar & primeira um . . . L.

nimero caracleristico do seu valor em face da grandeza real.A passagem de um ao outro seria seu problema essencial. E necessario, portanto, resgatar

com a qual foi comparada; medigdo. K . . L.

MEDIR: um conceito que leve em conta a concepgdo do espaco arquitetural que, ao contrario do

[Do lat. *mefire, por mefiri. V. t. d. espaco geomeétrico, sera concreto.

f]“ Deterrr;ma[ou ve;[fclicar, tendo c|iaor bgse uma escala

IXd, a ex ensgo, medidaa, ou grandeza de; comensurar. . L. .

R e tomene; comedir: refear, conter, Para compreender o conceito de escala € importante que se entenda as nogdes de tamanho

2“}’2?;;’,’;,, odequar, proporcionar. e medida. Quando os grupos némades comecaram a se fixar na terra, tanto a agricultura

5. Avalia, considerar, pondarar; calcular. como as construgdes se sofisticaram. Com isso, a medicéo precisa do espago tornou-se cada
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vez mais necessaria. Se 0 espaco abrange tudo o que nos cerca, esta também nos intervalos
vazios entre corpos, partes de um corpo, ou entre objetos. As primeiras unidades de medida
foram concebidas a partir de intervalos de espacos baseados no corpo humano: passadas,
bragos estendidos, pés, palmos e polegares. Em 1790, os sabios da Franca revolucionaria
estabeleceram uma medida padréo, o metro, e ambiciosamente tomaram como referéncia,
pelaprimeiravez, as dimensdes da Terra. Definiram esta unidade padréo tomando a distancia
do Polo Norte ao Equador, medida sobre um meridiano que passasse por Paris, como
exatamente igual a dez milhdes de unidades de metro (cometeram um ligeiro engano, a
distancia real € quase dois metros maior). Apesar desta definicéo rigorosa, mas um tanto
abstrata, 0 metro talvez tenha se difundido como padréo universal de medida devido ao fato
de corresponder aproximadamente ao comprimento do braco esticado e ombro, uma
referéncia de dimensdo que foi sempre muito usada para medir tecidos.

Ora, 0 mundo que se tem ao alcance da méo — aproximadamente a escala de um metro —
€ 0 mundo de quase todos os artefatos e das formas de vida mais conhecidas. Nao existe
nenhum edificio que por si sO ultrapasse a escala de um quildémetro; nenhuma forma
arquitetdnica, desde as piramides, chega a ser téo grande. Limites semelhantes restringem
igualmente os seres vivos. O dominio do familiar esta coberto com seis ordens de magnitude:
as mais gigantescas arvores dificilmente ultrapassam os cem metros — néo existem e nem
nunca existiram animais tdo grandes — e 0s menores artefatos que se podem apreciar ou
utilizar séo da ordem do décimo de milimetro.

Ainda assim, o conceito de escala é muito variavel. Para 0 matematico, 0 meteorologista, 0
cartografo, 0 masico, o bidlogo e outros, o termo escala tem diferentes significados. Em
arquitetura a escala tem principalmente um significado relativo — supde a medida de um
edificio, ou de uma parte dele, com relacéo a um elemento exterior. O arquiteto recorre com
frequéncia aesse termo e se refere a escala através de locucdes como: ‘escala do monumento’,
ou usa expressdes como: ‘este edificio ndo estd na escala apropriada’. Boudon observa, atraves
das defini¢des de varios autores, que a nocao de escala é freqiientemente confundida com a
nocao de proporcéo, sendo aquela explicada por esta e vice-versa. No caso da proporcao, a
medida se efetua através do transporte do elemento de um espago a outro elemento do mesmo
espaco, sendo o conjunto considerado como um sistema fechado. As proporgdes de um objeto
tridimensional qualquer, sozinhas, ndo nos permitem conhecer o tamanho de tal objeto.
Para medi-lo é necessario o transporte de um elemento do objeto a um elemento exterior a
ele, cujo tamanho seja conhecido. A escala supde, portanto, a medida de um edificio, ou de



LINHA:

[Do lat. linea, ‘fio’, ‘corda’; ‘limite’.] S. f.

9. O efeito produzido pelo tragado ou pela combinagéo
de linhas [v. linha (11)] na forma exterior de alguma
coisa.

10. Fig. Trago, risco, lineamento.

11. Trago continuo, visivel ou imagindrio que separa
duas coisas contiguas; limite.

12. Cada um dos tracos que sulcam a palma das méos.
13. Série de individuos ou de objetos dispostos numa
mesma direcdo.

18. Trago imaginério em uma determinada direcdo.
19. Rumo, direcdo.

20. Processo; técnica; orientagdo.

21. Orientacdo teérica adotada por grupo ou
individuo.

23. Correcdo de maneiras, de procedimento.
24. Aprumo, gravidade, dignidade, altivez.
25. Regra de conduta; norma, lei.

26. Bom gosto; esmero, elegéncia.

31. Antiga unidade de medida de comprimento,
equivalente a um duodécimo de polegada (3), ou seja,
2,29 milimetros.

32. O equador (1).

35. Constr. Trave ou barrote horizontal sobre o qual
assentam as pernas da tesoura.

38. Fut. Obsol. Os cinco jogadores atacantes; linha
de ataque.

39. Esport. Lugar imaginério do campo de futebol, na
quadra de futebol, na quadra de futsal ou handebol,
onde atuam todos os jogadores com excegdo do
goleiro.

43. Geom. Num espago, lugar dos pontos que sé tem
um grau de liberdade; subespago unidimensional de
um espago com duas ou mais dimensdes.

45. Bras. Rel. Na umbanda esotérica, faixa de
vibragdo, correspondente a um elemento da natureza,
dominada por determinada poténcia espiritual césmica
(p. ex., um orixd).

ALINHAMENTO:
[De alinhar + -mento.] S. m.
1. Ato ou efeito de alinhar(-se); alinho.

3. Diregdo do eixo de uma estrada, rua, canal, etc.
4. Ajuste de um equipamento, dispositivo, efc., que
permite a otimizagdo de seu funcionamento.

5. Arquit. Ato ou efeito de posicionar, com relagdo a
uma linha reta, os pontos de um terreno, ou de uma
construgdo.

6. Art. Graf. Disposicdo correta das letras sobre a reta
ideal (linha) que passa pela sua base.

7. Art. Gréf. Disposicdo das linhas de um texto de forma
que estas comecem ou terminem em uma reta
imagindria vertical (alinhamento vertical & esquerda
ou & direita, respectivamente).

8. Astr. Agrupamento de menires em linhas ou fileiras
paralelas.

11. Urb. Linha oficial, tragada pela autoridade
competente, que limita o lotel (10) em relagdo ao
logradouro (1).

uma parte dele, com relacdo a um elemento exterior. De alguma maneira para os arquitetos
0s termos ‘escala’ e ‘proporcao’ tem relacdo com a percepcao, pois € atraves do uso criativo
destas ‘ferramentas’ conceituais que o arquiteto encontrara os meios para lidar com o modo
pelo qual as pessoas fardo uso e se apropriardo dos espagos construidos.

Provavelmente os dois tipos de escala que mais ajudam na compreensao e caracterizacdo
dos espagos arquitetdnicos e urbanos sdo: a escala vinculada a circulagdo — a distancia
relacionada ao fluxo do movimento — e a escala vinculada a visdo — o tamanho das coisas
e de como estas coisas sao relativamente percebidas. A inovacao de Boudon sera propor uma
nocao polissémica e ampla de escala que Ihe permitiria explicitar as operagdes da concepcao
arquitetonica, ndo s6 em termos de dimensionamento, mas também de operagdes de
referimento e de decupagem analitica. Ou seja, propde a construcdo mental de ‘espacos de
referéncia’ em funcéo das diferentes situacdes de concep¢do: demandas e restricdes. A
aplicagdo da nogao de escala a cada um deles estabeleceria a relacdo entre um pensamento
abstrato e um espaco sensivel, real.

O dimensionamento, a geometria, a escala e 0 emprego da perspectiva conica ou
paralela e das projeces ortogonais: planta, corte e elevagéo, no desenho influenciam e, de
certamaneira, até condicionam a concepgao da cena arquitetonica. No &mago desta imposi¢ao
se revelam a linha e o0 alinhamento.

A linha e 0 alinhamento expressam o ‘estar-no-mundo’ do homem e estdo presentes na sua
acdo transformadora. A linha e o alinhamento expressam, como ja mencionado
anteriormente, o construto mental definido pelos eixos ‘frente x atras’, ‘alto x baixo’ e ‘esquerdo
x direito’, que vai se constituir na relagdo basica do homem com o seu entorno e determina
sua compreensdo do espaco e 0 seu sentido de posicéo.

Para a autora Catherine Ingraham, no seu Architecture and the Burdens of Linearity (1998),
alinhae o alinhamento se impuseram em todas as épocas da arquitetura. Mesmo durante o
periodo mais remoto da pratica arquitetonica, quando o sistema de representacdo ndo estava
plenamente desenvolvido mas ja incluia alguma forma de registro grafico, gabaritos, moldes
e modelos de grande escala “... linearidade e 0 peso teorico e cultural da linha e do
alinhamento influenciaram a forma e a estrutura, o ethos, da arquitetura”. De acordo com a
autora:




O caminho do modelo, gabarito ou desenho para o edificio sempre foi linear —
aparentemente nada se perde ou ganha na traducéo desses modos de representacéo para o
edificio realizado. No entanto, [...] ndo ha nada preciso e claro — tudo é tortuoso —
sobre a linha e a representacdo linear em arquitetura. Isto se deve, em parte, &
impossibilidade de se discutir a representacao na arquiteturaem algum sentido simplificado
e evidente.

Para o tratadista Leon Battista Alberti (1404-1472) a arquitetura comeca pelo lineamentis
(Choay, 1980, Ingraham, 1998, Brandao, 2000), termo que ndo se refere diretamente aos
‘alinhamentos’ fisicos que definem o desenho da planta do edificio, mas a formulacdo mental
que se revelara pelo desenho do arquiteto. De acordo com Alberti “... toda a intencéo e
proposito do lineamentis esta em descobrir amaneira correta e infalivel de combinar e ajustar
as linhas e angulos que definem e enclausuram as estruturas do edificio [...] aformae a
aparéncia do edificio dependem exclusivamente do lineamentis” (apud. Ingraham, 1998).

Alberti concebe a Arquitetura como um todo organico cujo desenvolvimento intelectual se

da pelo alinhamento.De acordo com Brandéo (2000):
Tal linguagem do organismo é definida na Arquitetura pelo lineamentis, pelo projeto, e ndo
pelamateriae pelastructura. O lineamentis é acomposicéo de linhas e angulos que definem
os aspectos do edificio, desde sua concepgao até a disposigao conveniente e apropriada das
partes, de modo tal que toda a construgdo permaneca submetida ao plano do arquiteto,
define Alberti. Concebido na mente (ab ingenio), ele se aplica a materia (ab natura) para
doté-la de um caréter intelectual, sendo o responsavel por construir a forma da totalidade
organica na qual se resolvam as exigéncias da firmitas, da commoditas e da venustas,
colocadas para organizar tanto a arquitetura como o texto do De Re Aedificatoria. Por isso,
nele se concentra a fungéo da Arquitetura decantar a materia para tornar visivel, através
dela, 0 espirito e a unidade. [ ...] o lineamentis mutila a realidade a fim de poder controla-
la e concilig-la com as trés dimens@es da triade vitruviana.

Ou seja, a partir da Renascenca o desenho e projeto passam a estar fortemente ligados: o
desenho tornando visivel o projeto e os desafios de projeto exigindo novos modos de
representacao. Se 0 projeto passou a ser a maneira pela qual era possivel ao homem poder
pensar em refazer o mundo a sua imagem e semelhanca, 0 desenho seria o veiculo com o
qual se tornava possivel ao arquiteto conceber o projeto porque com o desenho ele poderia,
conforme Alberti,”. .. descobrir a maneira correta e infalivel de combinar e ajustar as linhas
e angulos que definem e enclausuram as estruturas do edificio”.
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CONCEPCAO:

[Do lat. conceptione, por via semi-erudita.] S. f.

2. O ato de conceber ou criar mentalmente, de formar
idéias, especialmente abstragdes.

3. P. ext. Maneira de conceber ou formular uma idéia
original, um projeto, um plano, para posterior
realizacdo.

4. Nogdo, idéia, conceito, compreens&o.

5. Modo de ver, ponto de vista; opinido, conceito.

PROJETO:

[Do lat. projectu, ‘langado para diante’.] S. m.

1. Idéia que se forma de executar ou realizar algo, no
futuro; plano, intento, designio.

2. Empreendimento a ser realizado dentro de
determinado esquema.

4. Esbogo ou risco de obra a se realizar; plano.
5. Arquit. Plano geral de edificacéo.

DESIGN:

Estrangeirismo [de'zajn] [Ingl.] S. m.

1. Concepgdo de um projeto ou modelo; planejamento.
2. O produto desse planejamento.
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3.3 CONCEPCAO DO PROJETO
|

Oarquiteto,ao elaborar notagdes graficas para‘construir’a idealizagéo de um projeto,
praticaao mesmo tempo uma espécie de jogo criativo e uma espécie de ‘ajuizamento restrito’
que definirdo as formas e as razoes possiveis de alguma coisa, incluindo-se também o ‘como’
esta coisa sera realizada. Embora se tenha tentado reduzir esta acdo de concep¢do a um
processo simplificado de busca e sintese, sera sempre uma arte, uma mistura peculiar de
atos do pensamento. A invenc¢ao de qualquer artefato pressupde faculdades mentais que
existem, em maior ou menor grau, mesmo naqueles individuos mais resistentes a aquisi¢ao
formal de conhecimentos; mesmo assim,conceber um projeto significa lidar com qualidades,
com conexdes complexas, com paradoxos e ambigtidades.

Talvez se possa enunciar que, num sentido mais geral, uma questdo conceptual ira emergir
no instante em que alguém demanda alguma coisa, mas ainda desconhece as a¢@es
necessarias para obté-la. Qualquer um que idealiza um curso de acdo, visando transformar
uma determinada situacdo existente numa outra adaptada aos seus interesses, estara
concebendo genericamente uma forma de projeto. Num sentido mais restrito, uma demanda,
rigorosa e metodicamente problematizada por um operador criativo, plenamente consciente
da sua acdo, vai se instituir como o cerne de um projeto.

Considerar a capacidade de projetar do homem é pressupor que o futuro ndo se determina
de maneira univoca, que 0 mundo real € um campo onde se permite a acdo e 0
desenvolvimento de uma criatividade humana. O ato de projetar envolve a capacidade de
analisar e avaliar situages, a habilidade para antecipar eventos futuros e a possibilidade de
um pensamento criativo com o qual se elaboram solugdes e alternativas adequadas.

A concepcdo do projeto [design] de um artefato compreende uma atividade mental
complexa. E um processo, que instantaneamente ‘visualiza’ o potencial de conex&o possivel
entre problema e possibilidade, que visualiza repentinamente um possivel padrdo de ordem
em meio ao aparente caos ou a possibilidade de melhora em meio a ineficiéncia — uma
‘intuicdo’ que conduz a um sentido profundo do ‘conhecer’, mesmo com uma aparente
auséncia de confirmacdo racional. Além disso, vai necessariamente envolver em algum
momento a razdo,ao abordar analiticamente o problema e as alternativas possiveis de solucéo.
Poder-se-ia dizer que a concepcao do projeto sintetizara trés aspectos dos processos mentais:



a compreensdo repentina (ou insight), a intuicdo e a razao, para viabilizar a criagdo da
imagem (ou representacdo) do possivel.

Para os arquitetos, a concepcao de projetos envolve as capacidades de abstracéo (acerca de
uma demanda ou dados de um programa de necessidades) e de antecipagéo (apresentagao
e representacao de solucdes plausiveis). Mas s0 isso ndo é suficiente para que se possa entender
aintrigante capacidade humana de descobrir aquilo que ainda ndo existe. Uma abordagem
racional buscara propor modelos validos que incluam os procedimentos de busca e descoberta
daconcepcéo do projeto. No entanto, Guillerme (1993),em artigo recente enfocando a questéo
da concepgdo em engenharia e arquitetura, alerta que a invencéo de edificios e obras de
engenharia envolve um tipo de conhecimento — definido como uma espécie de sabedoria
tacita ou subentendida [savoirs tacites] — o qual poderia dificultar a construcéo de um
esquema, acabado e confiavel, que modele esse processo.

Ultimamente uma compreensdo mais ampla da nocéo de projeto parece enfatizar uma espécie
de‘alianca’, forjada nos ultimos dois séculos, entre as nogdes de projeto, producao e progresso.
Contudo, um projeto de arquitetura serve, também, para simultaneamente construir uma
critica do presente e do horizonte de sua possivel reorganizacéo. O projeto de urbanismo e
de arquitetura ndo lida com o necessario — o inevitavel, o que ndo pode deixar de ser —
lida principalmente com a contingéncia— possibilidade, eventualidade, ndo como as coisas
sd0, mas como as coisas poderiam — ou deveriam — ser ou até mesmo ndo ser. Ndo traz
em si uma Unica razédo de sua existéncia, mas possibilidades.

O processo de concepcdo do projeto de urbanismo e de arquitetura ndo deixa de ser uma
espécie de investigacdo que lida com a descoberta de algo que ainda ndo existe, com a
concepcdo do artificial e é esta natureza que torna impossivel desenredar prescricdo de
descricdo. A nocdo de concepgao do projeto se articulara tanto num binémio como numa
dicotomia entre descricdo e prescricdo (Simon, 1969/1996, Boutinet, 1996).

O projeto de arquitetura ira se estabelecer a partir de uma representagao antecipada do que
sera uma futura edificacdo ou um espaco urbano, que enquanto registrada unicamente no
papel, ndo é mais que um conjunto de intencdes e promessas. Do ponto de vista construtivo
projetar é organizar e fixar construtivamente os elementos formais que resultam de uma
vontade ou inten¢do de transformar um dado ambiente ou lugar. No seu sentido mais amplo
e compreensivo, a palavra significa antecipagdo. O objeto desta antecipacdo néo é
necessariamente um dado ou evento material; no entanto, no seu uso corrente, favorecido



talvez pelo seu uso proeminente em arquitetura, o termo é efetivamente usado como
antecipagdo de um evento material. Projeto enquanto antecipacdo implica ndo s6 numa
referéncia ao futuro, mas também numa condicéo de possibilidade de realizacdo neste
horizonte temporal.

Os movimentos de arquitetura dos séculos XIX e XX abrigaram diversas linhas de pensamento
e varias formas de expressao, tornando-se, muitas vezes, conflitantes. No entanto, acabaram
por consolidar uma nova maneira de trabalho, um novo sistema de producéo. A producéo de
edificagOes e espacos urbanos se institui hoje, segundo fases distintas pelas quais a operagéo
conceptual se separa da atividade construtiva. A principal funcéo de arquitetos e engenheiros
no atual contexto socio-econdmico ndo é o de produzir construcdes e sim de idealiza-las:
intervém essencialmente na qualidade de projetistas.

Em geral, antes de se iniciar a elaboragdo dos documentos de projeto ocorre uma fase
preliminar em que se define o problema. Esta definicéo resultaria da analise de informagdes
relativas a quatro imperativos: demandas objetivas (programa), tradi¢do cultural,
condicionantes locais (clima, sitio etc.) e recursos materiais e econdmicos disponiveis. O
processo conceptual se iniciaria na coleta e organizacdo, quando estas informacoes serdo,
entdo, interpretadas e valoradas de acordo com uma escala de prioridades ou um viés.

Um projeto de arquitetura ou de urbanismo tem como objetivo transformar ou adaptar um
dado ambiente existente. Nos grandes projetos esse objetivo pode ter a uma so vez, natureza
econdmica, politica e social. Um projeto, que implicara em grandes investimentos, exige uma
definicdo complexa de metas, que ndo serdo determinados por uma interpretacdo restrita
da realidade existente, mas resultardo da manifestacéo de diferentes motivac@es e interesses.
De fato, A multiplicidade de seus aspectos obriga algumas vezes a intervencéo de arquitetos,
engenheiros, designers, sociologos, economistas, construtores, politicos, empresarios e de
grupos da comunidade. Sabe-se que as motivagdes publicas e privadas — incluindo-se nestas
ultimas os interesses de individuos e de grupos que compdem os diversos segmentos de
uma comunidade — para o desenvolvimento ou implementagao de a¢es s&o, por natureza,
dessemelhantes. Nesses casos torna-se importante para o projetista responsavel identificar
os diferentes interesses em jogo e determinar vocages, oportunidades e os potenciais pontos
de conflito, de modo que a instrucdo das possibilidades de escolha ou alternativas que irdo
constituir o projeto, possa acomodar esses conflitos.

0O desenvolvimento e a elaboragdo de um projeto dar-se-a através de representacdes que



antecipem uma intencdo de transformacao. Envolvem dois momentos que se alternam e se
realimentam: um de geracdo de alternativas e um outro de avaliacéo e teste. A operacéo
conceptual, quanto a representacéo de uma futura edificacdo ou espaco urbano, se estabelece
de dois modos fundamentais: a formagdo da imagem da edificacdo e sua comunicagéo
codificada visando uma correta compreensdo (Gregotti, 1975, 1996). Essas duas fases néo
sdo temporalmente sucessivas nem necessariamente logicamente causais guardam umacerta
independéncia funcional, mas se influenciam mutuamente ao longo do desenvolvimento do
projeto. Os passos entre notacdes graficas para a formacao de umaimagem e representacdes
da sua comunicagao codificada ndo séo em nada mecanicos e implicam em compromissos
qualitativamente distintos.

A‘reinvencdo’ do projeto de arquitetura, assim como sua consolidacéo, dentro do seu
significado atual, dar-se-do de forma paralela ao desenvolvimento da ferramenta que fixara
a‘'imagem’ da construcdo antes de sua realizagao: o desenho de arquitetura, tanto o de estudo
como o de execucdo. Essa ‘reinvencdo’ do projeto arquiteténico ocorre no século XV durante
0 Renascimento.

O Renascimento na Italia ndo foi s6 um periodo onde as artes e as ciéncias floresceram; foi
também uma época de conflitos bélicos crénicos. De certa forma, a conquista de
Constantinopla em 1453 pelos Turcos, com o uso de canhdes, inaugura uma nova era. Os
muros dos castelos medievais ja ndo poderiam assegurar defesa e protecéo, e para resolver o
problemaarquitetos italianos comecaram a estudar e aidealizar alternativas. Em um esquema
de 1487 Giuliano da Sangallo (1445-1516) propde, possivelmente pela primeira vez, uma
plataforma elevada murada com a forma aproximada de um pentagono alongado para uso
de artilharia. Esse novo elemento formal, posteriormente denominado baluarte ou bastiéo,
se destacava do perimetro murado de uma fortaleza, e sua forma angular foi concebida para
anular pontos cegos e permitir avarredura do contorno da fortaleza com os tiros dos canhdes.
Ora,uma questéo ou demanda de concepcdo havia sido claramente identificada e a geometria
e a matematica embasaram a busca, pelo desenho, por uma solucéo construtiva funcional e
inovadora. Ou seja, buscavam, conforme a ja citada formulacéo de Alberti: “.. descobrir a
maneira correta e infalivel de combinar e ajustar as linhas e angulos..”. De fato, quase todas
as grandes figuras ligadas a arquitetura desse periodo estiveram envolvidas com problemas
militares: Leonardo daVinci (1452-1519) que serviu ao Duque de Sforza, de Mildo, idealizando
fortalezas, tlneis, pontes, maquinas de guerra; Michelangelo Buonarroti (1475-1564) que



® Modelo em madeira do sistema construtivo, atribuido a

Brunelleschi, e reconstituicdo da geometria da domo da basilica.

aperfeicoou as defesas de Florenca e do Vaticano; a familia Sangallo — Giuliano da Sangallo,
Giovanfrancesco da Sangallo, Gianfrancesco da Sangallo, Battista da Sangallo, Antonio da
Sangallo e Antonio da Sangallo, il giovane — que foi das mais importantes entre os arquitetos
pioneiros também a servico do Vaticano.

No entanto, para a maioria dos historiadores, 0 evento que marcara a nova maneira da
producdo arquitetonica foi a disputa para a conclusdo da basilica Santa Maria dei Fiore de
Florenca no inicio do século XV. O arquiteto Fillipo Brunelleschi (1377-1446) termina se
impondo na disputa pelo controle do canteiro da obra porque sabia como resolver um enigma:
como remediar uma situacdo insolita, aquela de uma igreja erigida no final do século XIV
sem nenhuma cobertura no cruzamento dos seus transeptos, um tambor octogonal com
paredes de mais de sessenta metros de altura e com mais de quarenta e cinco metros de
diametro. Como erigir um domo numa edificagao existente, em uso e sem possibilidades de
montagem de andaimes ou cimbramento, ja que ndo havia madeira suficiente? Para resolver
esse problema Brunelleschi se inspira em antigas técnicas de construcdo de abobadas de
aresta nas ruinas romanas que freqiientemente visitava. Ndo como uma copia mas como
umasintese entre um sistema construtivo antigo e uma descoberta experimental inovadora,
seu projeto, matematicamente idealizado, resultou num domo de casca dupla, leve e auto-
portante. Tinha a vantagem de poder ser construido em camadas sucessivas, sem a
necessidade de estruturas temporarias de apoio em madeira, tal como usado no periodo
gotico. Entre as cascas, as arestas verticais e as espinhas transversais, a guisa de ‘costelas’,
serviam de botaréu e suporte principal. Mesmo assim, apesar do seu gosto pelas solucdes
romanas, Brunelleschi, diante da fragilidade das paredes do tambor, reconheceu ser
impossivel adotar uma solugcdo como a do Pantheon romano. Apesar de relutar, as
circunstancias o forcaram a adotar uma cUpula ogival no molde gotico. Para visualizar a
resolucdo do problema revolucionou o uso de desenho e modelos. Mesmo empregando esses
recursos, ndo foi facil convencer contratantes e seus outros concorrentes da exeqibilidade
de sua idéia. Além disso, durante a obra (1420-1436) Brunelleschi chegou a enfrentar uma
quase revolta por parte dos companheiros de corporacao, mas possuidor da idéia elaborada
e representada com desenhos e modelos conseguiria se impor.

Em suma, foi a partir do processo de elaboracao dos estudos e da busca por soluces inéditas
e inovadoras e, portanto, de uma concepcdo formal e construtiva, que se estabeleceram os
elementos fundadores para 0 desenvolvimento da nogéo de projeto (Benevolo, 1987, Boutinet,
1996, Gregotti, 1972, 1996). De acordo com Jean-Pierre Boutinet (1996):



+  projeto arquitetonico é um ato criador — que sera sempre uma resposta construtiva a
uma demanda de fundo social — cujo desenvolvimento buscara uma articulagéo que
atenda e discuta um programa de finalidades definido, em geral, por um cliente
financiador.

+  projeto arquitetdnico sera inevitavelmente o produto de um agente criador, 0 arquiteto,
que confrontado com um problema dinico, singular; buscara uma solugéo também unica,
singular.

+ problema de projeto sera analisado em termos de sua complexidade, portanto
considerando uma pluralidade de respostas possiveis, tendo sempre em conta o sitio, 0s
materiais, as técnicas, 0s recursos e a participacao de outros atores: outros projetistas,
construtores e o cliente.

+ projeto é tratado e desenvolvido longe do canteiro de obras através da modelizacéo de
representacdes: desenhos de estudo, desenhos técnicos, perspectivas (redefinida
tecnicamente e atualizada pelo proprio Brunelleschi) e maquetas.

+ Para além das solucBes de ordem técnica, sejam elas construtivas/estruturais ou
funcionais/utilitarias, o agente criador, o arquiteto, preocupar-se-a no seu projeto em
dar um novo sentido aum espaco que estara, naquele momento da demanda, desprovido
de significado e de ordem plastica; para isto buscara por uma imagem ideal de forma
embasado em referéncias e normas que definam aquilo que é belo e apropriado.

O autor Jean-Pierre Boutinet, no seu Anthropologie du Projet, alega que o projeto
arquitetdnico, enquanto antecipacao operatoria, pode ser identificado por um ‘paradigma
que é especificado por quatro aspectos constitutivos:

+  projeto arquitetdnico se da como concepcéo de um objeto num mundo real e portanto
sua concretizagao implica na apropriacéo de um espaco também real possivel para sua
realizacao.

+  projetoarquitetonico na suasingularidade marca a passagem do abstrato para o concreto,
um fluxo que marca a distincéo entre concepgao e realizagéo.

+  projeto arquitetdnico se estabelece numa seqiiéncia ou numa ordem processual na qual
uma idéia diretriz passa por numerosas modificac@es; cessa de ser projeto quando a
realizacdo faz aparecer o objeto na sua configuragéo definitiva e real.

+  projeto arquitetonico tem um forte carater relacional; apoia-se simultaneamente numa



iniciativa de interesse pessoal (de grupo ou individuo) num ambiente coletivo, entre
interior e exterior, entre privado e publico.

Boutinet também argumenta que as vicissitudes do projeto arquitetonico, quando submetido
asexigéncias de programas cada vez mais dominantes, de legislagéo restritiva e de burocracia,
acabam por estabelecer uma forma de arte cada vez mais precaria. No entanto, € o proprio
autor que pergunta “... sera que vicissitude e precariedade ndo conferirdo a arquitetura
toda sua humanidade na medida em que se constituem num bom revelador da fragilidade
das nossas intengdes?”.

H.Simon (1969/1996) considera a atividade para a elaboragéo do projeto arquitetonico como
um exemplo modelar para compreenséo da concepcdo do projeto num dominio de tarefas
semanticamente rico. Na realidade, a arquitetura é um bom exemplo de uma atividade onde
uma grande quantidade da informagdo que um profissional requer para a sua pratica é
armazenada em livros de referéncia, como catalogos de materiais, sistemas construtivos,
equipamentos e componentes; codigos, normas e legislacdo; precedentes de projeto, entre
outros. E remota a possibilidade de um arquiteto poder guardar na sua memaria tamanha
quantidade de informacéo e, a0 mesmo tempo, conceber um projeto sem recorrer a esses
registros. A propria emergéncia da concepcao € sempre acompanhada por aquilo que alguns
autores denominam de ‘estruturas externas de memaoria’: croquis, esquemas, desenhos
técnicos.

Ou seja, as decisdes na concepgao de um projeto sdo largamente baseadas em ‘vivéncias e
experiéncias memorizadas’ pelo préprio projetista e em informagdes armazenadas em
registros, catalogos, manuais e outras referéncias (incluindo-se as ‘vivéncias e experiéncias
memorizadas’ de outros). Estas informacdes sdo operacionalizadas criticamente atraveés de
ac0es criativas na geragao de alternativas. A analise, 0 ajuizamento e a decisdo resultaréo de
processos de busca que se baseiam nesse conjunto de informagdes especializadas.

Em cada estagio desse processo, 0s registros da concepcao parcialmente desvelados servem
de estimulo, sugerindo ao projetista alternativas para o proximo estagio. Esse
redirecionamento permite que novas informagdes extraidas das ‘vivéncias memorizadas’ do
projetista e das referéncias utilizadas sejam incorporadas para o desenvolvimento do projeto.
O projetista, além de conhecimento especializado, deve possuir a habilidade intuitiva para,
diante de uma demanda, ndo so reconhecer situagdes, condigdes e padrdes gerais, como
também fazer analogias, com base nessas referéncias.



A apropriacao de idéias de concepgao de projeto fora do campo ou contexto imediato de um
dado problema especifico é uma constante na formulacéo de hipoteses para alternativas de
projeto. Freqiientemente estas referéncias se dirigem a elementos que fazem parte do dominio
da propria arquitetura. No entanto, em muitas outras ocasifes se constroem analogias com
objetos e conceitos organizacionais que séo de diferentes dominios do conhecimento. Em
alguns casos, um esquema analdgico ultrapassa a sua aplicacdo imediata e acaba por ser
incorporado ao processo pessoal de concepgao de um projetista. Ou seja, um projetista pode
constituir um quadro de analogias usuais, que vai recorrer sempre que buscar ‘inspiragao’
para formulagéo de hipGteses, que acabara por se tornar parte do seu ‘modus operandi’
individual ao abordar um problema arquitetonico.

E um aspecto interessante & adog&o e escolha de temas e alternativas de projeto, que buscam
alguma inovacdo formal mesmo diante de obstaculos institucionais, funcionais, culturais
ou técnicos, aparentemente intransponiveis. Nesses casos, uma enorme quantidade de esforco
tera que ser investida para abrir caminho para novas possibilidades arquitetonicas. Como
na arte, a intencéo plastica da forma de uma obra arquitetdnica muitas vezes s pode ser
entendida pela sua relagdo com formas preexistentes. Obras de arte sdo, na maioria dos casos,
criadas como paralelo ou antitese de algum modelo anterior. A nova forma aparece nao
necessariamente para expressar algum contedo novo mas para substituir, por exemplo,
uma forma que tenha perdido vitalidade.

v

Geralmente se argumenta que um pensamento ‘irracional’, mais do que uma atitude
racionalizada é condicéo suficiente para o ato criativo. Koestler (1959) sugere que“. .. estamos
mais criativos quando nosso pensamento racional esta em suspenso”. Por muito tempo os
autores vém buscando uma explicagéo do ato da descoberta criativa e Arthur Koestler, no
seu The Act of Creation de 1959, procura explicar a criagdo como um processo de bissociagéo
entre dois contextos ‘incompativeis’. Ou seja, uma associa¢do mental simultanea de uma
idéia ou objeto com dois campos que normalmente ndo se consideram relacionados. O autor
denomina esses campos como ‘matrizes’. Por um lado uma matriz, que podera ser assumida
como um‘quadro de referéncia’, um‘contexto associativo’, um'‘tipo de l6gica’ ou um‘universo
de discurso’, se contrapora a uma outra matriz constituida por um cddigo de regras fixas,
um ‘codigo de comportamento’. Koestler argumenta que dadas duas matrizes o ato
bissociativo, que associa simultaneamente uma idéia a estas duas matrizes e que provoca
uma ruptura com o convencionalmente esperado, sera também um ato criativo. Na sua




INTUICAO:
[Do lat. tard. intuitione, ‘imagem refletida por um
espelho’, com sentido filoséfico em lat. escoléstico.] S.

1. Ato de ver, perceber, discernir; percepcéo clara e
imediata; discernimento instanténeo; visdo.

2. Ato ou capacidade de pressentir; pressentimento.
3. Filos. Conhecimento imediato de um objeto na
plenitude da sua realidade, seja este objeto de ordem
material, ou espiritual.

4. Filos. Apreensdo direta, imediata e atual de um
objeto na sua realidade individual.

5. A faculdade intuitiva.

HEURISTICA:

[Do lat. cient. heuristica (< gr. heuristiké [téchne], ‘arte
de encontrar’, ‘descobrir’).] S. f.

1. Conjunto de regras e métodos que conduzem &
descoberta, & invengdo e & resolugdo de problemas.
[CF. heureca.]

4. Inform. Metodologia, ou algoritmo, us. para resolver
problemas por métodos que, embora ndo rigorosos,
ger. refletem o conhecimento humano e permitem obter
uma solucdo satisfatéria.

abordagem parece privilegiar nasua nogao de criagdo somente o aspecto da inovacao, fazendo
uma clara distingéo entre um pensamento rotineiro e um criativo.

Um modo de pensar também associado a nogéo de criatividade é o da intuicéo; no entanto,
diferentemente da idéia do ato criativo como salto, lampejo ou momento, a intuicdo é
fortemente ligada a idéia de fluxo. Para o filésofo H. Bergson pensar intuitivamente é pensar
no fluxo da continuidade do real. De acordo com o filésofo o que a inteligéncia da razéo
discursiva faz € medir, ou sejaao elaborar conceitos e ao trabalhar analiticamente, fragmenta,
espacializa e fixa uma realidade que nela mesma é um fluxo continuo de mudancas
qualitativas.

O autor argumenta que esta ‘inteligéncia que se estabelece na abstragao permanece no nivel
das relac@es entre objetos, compara atributos, mas € incapaz de apreender a totalidade do
real e o que cada objeto tem de proprio. Bergson (1979) entende por intuicdo a forma de
contato que possibilita ao sujeito a apreensdo do real sem qualquer mediagdo, ou seja,
conhecimento imediato, ou apreensao direta, de um objeto na plenitude da sua realidade,
seja esse objeto de ordem material ou espiritual. No entanto, reconhece que tal contato se da
como um processo mental arduo, cansativo e de pouca duragdo. Assim, as idéias que,
eventualmente, irdo emergir da intuicdo normalmente dar-se-do de uma maneira
inicialmente obscura. Se a criatividade, no processo de concepgao do projeto, mais do que
numa grande exploséo ocorre em pequenos passos numa evolucédo gradual, é bem provavel
que a intuicdo tenha um papel relevante, sendo 0 mais importante, na iniciacdo destes
pequenos saltos criativos.

O filésofo Abraham Moles, professor da Horschule fiir Gestaltung (HfG Ulm) — a famosa e
influente escola de desenho industrial de Ulm — no periodo 61/66, por outro lado, nota
uma notavel convergéncia em descricdes feitas por artistas, pensadores e cientistas num
processo que entende de maneira mais ampla. Moles (1971) identifica cinco estagios num
processo mais abrangente que define como um percurso criativo: documentacgéo ou
assimilacdo de conhecimento; incubacao ou insatisfacdo mobilizadora; iluminacéo ou a
construcdo de um problema e de suas possiveis solucdes; verificagdo ou retomada do
problema e teste progressivo de solucdes e formulagdo ou concretizacdo formal da
‘descoberta’.

Considerando a abordagem de Moles, poder-se-ia propor que a atitude de iluminacdo do
projetista frente ao desafio de uma demanda de projeto problematizada conduz ao &mbito



DEDUCAO:

[Do lat. deductione.] S. f.

1. Acdo de deduzir; subtracdo, diminuicdo;
abatimento.

2. O que resulta de um raciocinio; conseqiéncia
légica; ilagdo, inferéncia; conclusdo.

3. Lég. Na légica cldssica, raciocinio que parte de
uma ou mais premissas gerais e chega a uma ou mais
conclusdes particulares.

4.”16g. Na légica formal contempordnea, raciocinio
cuja conclusdo é necessaria em virtude da aplicagdo
correta das regras légicas. [Cf., nas acepe. 3 e 4,
indugdo (2).]"

5. Lég. Método dedutivo. [CF., nas aceps. 3 a 5,
demonstragdo (&), prova (18) e raciocinio (4).]

6. Jur. Exposi¢do minuciosa; enumeracdo de fatos e
argumentos.

[CF. diducdo.]

INDUCAO:

[Do lat. inductione.] S. f.

1. Ato ou efeito de induzir.

2. Lég. Raciocinio cujas premissas tém cardter menos
geral que a conclusdo. [V. inducdo completa, inducdo
incompleta, inducdo matemdtica; cf. deducdo (3 e 4)
e generalizacdo (5).]

Inducéo aristotélica. Log.

1. V. inducdo completa.

Inducéo baconiana. Lég.

1. V. inducdo cientifica (1).

Indugdo cientifica. Lég.

1. Na tradigdo cléssica, indugdo incompleta cuja
concluséo, ndo obstante, é universal e necesséria, pois
se estabelece por meio de procedimentos metédicos
rigorosos, que levam & descoberta de relagdes
constantes entre objetos de uma mesma classe ou de
classes diferentes; indugdo amplificante, indugdo
baconiana.

2. Na légica formal contemporénea, indugéo
incompleta caracterizada essencialmente pelo caréter

provével da concluséo & qual, néo obstante, admite
graus rigorosamente determinados de probabilidade
mediante os procedimentos metédicos (estatisticos)
utilizados.

Indugdo completa. Log.

1. Raciocinio cuja conclusdo é uma proposicdo
universal e necessdria que se estabelece pelo exame
de todos os objetos de uma classe; indugdo
aristotélica, inducdo formal.

Indugdo formal. Lég.

1. V. inducéo completa.

Inducéo incompleta. Lég.

1. Raciocinio pelo qual se estabelece uma proposicdo
universal a partir do exame de alguns dos objetos de
uma classe. [V. inducdo por enumeracdo e inducdo

cientifica.]

ABDUCAO:

[Do lat. tard. abductione.] S. f.

1. Ato ou efeito de abduzir.

2. Lég. Silogismo cuja concluséo é apenas provével
em decorréncia de o ser, tb., a premissa menor (q.
v.); raciocinio apagégico.

3. Lég. Apagogia (1).

da busca heuristica — a arte de encontrar, de descobrir — ¢ ira evidenciar um outro
funcionamento da capacidade mental humana.

O autor argumenta que o raciocinio de busca heuristica refere-se a todo procedimento para
resolucdo de problemas nos quais se desconhece de antemao se uma sequiéncia de passos
|6gicos conduzird ou ndo a uma solugéo. Envolve um processo de tomada de decisdo no qual
nao se sabe se é possivel chegar a uma solugéo antes que toda a linha de raciocinio se complete.
Até 0 momento é uma area do conhecimento em que néo existe uma teoria geral que a
explique. No entanto, um dos mais notaveis estudos acerca do espirito criador humano, e
que enfoca esse assunto, ainda é o texto La Creation Scientifique (A Criacdo Cientifica edi¢do
brasileira revista, de 1971) de Abraham Moles que, no &mbito da filosofia das ciéncias, busca
desenvolver conceitos como os de ‘métodos heuristicos’ e ‘sistemas infraldgicos'.

O projetista, no seu esforco por estabelecer um‘comego de caminha’, ird recorrer a principios
gerais, regras simplificadas, algoritmos ou procedimentos genéricos de raciocinio. Sdo
recursos de busca criativa com extensa aplicacdo na resolugao de problemas que, mesmo
sem serem estritamente precisos ou confiaveis para qualquer caso, refletem o conhecimento
humano acumulado, reduzem o esfor¢o da propria busca e encaminham a possibilidade de
obtencdo de solucdes satisfatorias. Sao como ‘hipdteses de busca’, suposicdes provisorias
que orientam uma investigacéo por antecipar caracteristicas provaveis do objeto procurado
e que valem, tanto pela confirmacéo dessas caracteristicas, quanto pelo encontro de novos
caminhos de busca.

ParaP.G.Rowe (1987),as atividades do raciocinio que embasam a escolha e aplicacéo dessas
‘hipGteses de busca’ pelos projetistas se revelam de trés maneiras: deducao, inducéo e abducéo.
De acordo com o autor, a deducéo parece ser mais evidente em situacdes em que o projetista
se defronta com um problema simples, claramente estruturado, em situagdes que se
apresentam na formula ‘se o problema X for encontrado nas condices Z, entdo se aplica
acdo Y’. Da mesma maneira, a indugao também parece ser mais evidente nesse mesmo tipo
de problema definido, em situaces que se apresentam na formula ‘se as condi¢des Z forem
encontradas, entdo o problema X fica definido’. O autor argumenta que para problemas
complexos, onde a grande maioria das questdes de projeto se enquadra, 0 procedimento de
raciocinio mais evidente é o da abducéo.

Por abducéo, na légica formal, diz-se do silogismo cuja conclusdo é apenas provavel em
decorréncia de o ser,também provavel, a premissa menor. E também considerada umaforma



INFRA-:
[Do lat. infra.] Pref.
1. ‘posi¢do abaixo’, ‘inferioridade’.

LOGICA:

[Do gr. logiké (téchne), pelo lat. tard. logica.] S. f.

1. Filos. Na tradicdo cléssica, aristotélico-tomista,
conjunto de estudos que visam a determinar os
processos intelectuais que séo condicdo geral do
conhecimento verdadeiro. [Distinguem-se a légica
formal e a légica material.]

2. Filos. Conjunto de estudos tendentes a expressar
em linguagem matemdtica as estruturas e operagdes
do pensamento, deduzindo-as de nimero reduzido de
axiomas, com a intencdo de criar uma linguagem
rigorosa, adequada ao pensamento cientifico tal como
o concebe a tradicdo empirico-positivista; légica
matemdtica, légica simbdlica.

3. Filos. Conjunto de estudos, originados no
hegelianismo, que tém por fim determinar categorias
racionais vélidas para a apreensdo da realidade
concebida como uma totalidade em permanente
transformagdo; légica dialética. [Sdo categorias dessa
légica a contradicdo, a totalidade, a agéo reciproca,
a sintese, efc.]

4. Tratado ou compéndio de légica.

5. Exemplar de um desses tratados ou compéndios.
6. Coeréncia de raciocinio, de idéias.

7. Maneira de raciocinar particular a um individuo ou
a um grupo.

8. Fig. Seqiéncia coerente, regular e necesséria de
acontecimentos, de coisas. [Cf. logica, do v. logicar.]
9. Conjunto de regras e principios que orientam,
implicita ou explicitamente, o desenvolvimento de uma
argumentag&o ou de um raciocinio, a resolugdo de um
problema, efc.

10. Inform. Forma pela qual as assertivas, pressupostos
e instrugdes sdo organizadas em um algoritmo para
implementagdo de um programa de computador.

de raciocinio apagdgico,em que pode ocorrer tanto a reducéo de um problemaa outro, quanto
a reducdo ao absurdo (ou o raciocinio por absurdo). No entanto, de acordo com Chaui a
abducéo é também a terceira modalidade de inferéncia racional introduzida pelo filésofo
Charles Sander Pierce.

Para Pierce (1989)“... [a]bducAo é o processo para formar hipdteses explicativas. E a Ginica
operacdo l6gicaa introduzir idéias novas; pois que a inducao ndo faz mais do que determinar
um valor, e a deducéo envolve apenas as conseqiéncias necessarias de uma pura hipotese.
Deducéo prova que algo deve ser; inducdo mostra que algo atualmente é operatorio; abducao
faz uma mera sugestéo de que algo pode ser”. Seria uma espécie de ‘instinto’ que ndo se da de
umasd vez“... indo, passo a passo, para chegar auma conclusio”. E a busca de uma solugéo
pela interpretacdo de sinais, de indicios. Conforme Chaui, o exemplo mais simples para
explicar a abducéo é o modo pelo qual detetives, nos contos policiais, coletam indicios e
sinais para formar uma ‘teoria’ para o caso que investigam. E esse Gltimo tratamento da
nogao de abdugdo que mais se aproxima da abordagem de Rowe.

Moles, por sua vez, entende a atitude criadoracomoa®. ..aptiddo do espirito para reorganizar
os elementos do campo da percepcao de um modo original e suscetivel de ensejar operagdes
num campo fenomenal qualquer”. Ou seja, “...é a aptidao de criar a0 mesmo tempo o
problema e sua solucdo”. Moles formula sua filosofia das ciéncias dentro de uma posi¢éo
fenomenoldgica, entendida num sentido amplo como uma pura descri¢do daquilo que
aparece. Estaabordagem o conduziraa propor umanogdo de ‘busca heuristica’ que se encontra
naorigem da descoberta, distante da razéo discursiva propriamente dita, mas que se reveste,
no funcionamento daquilo que denominard como ‘espirito criador’, de aspectos ‘quase’
discursivos que definira como ‘sistemas infralogicos’. Procurando colocar em evidéncia um
repertorio explicito, organiza um inventario de ‘métodos heuristicos’ — entendendo como
método“... recursos ou caminhos informais pelos quais se produz um resultado imediato”
— que o permitirdo investigar as ‘regras do jogo’ da descoberta. Para o autor, neste estagio
heuristico uma precisao exagerada esterilizara qualquer possibilidade de invencéo.

A conduta intelectual criadora, tanto a do artistacomo a do cientista, € uma atitude de escolha,
para Moles, 0 agente criador “... ndo constrdi apenas o que Ihe apraz, mas escolhe o que lhe
apraz construir”. Essa conduta baseia-se na gratuidade (ou arbitrariedade) que é ao mesmo
tempo uma certa disponibilidade perante um fato ou situaco e liberdade de acdo. Seria o
conceito da ‘filosofia do por que ndo?’ de Gaston Bachelard, tomada por Moles com o sentido
de uma espécie de ‘etica do pensamento’. E essa ‘gratuidade’ que condicionaré o nascimento



ESTRUTURALISMO:

[De estrutural + -ismo.] S. m.

1. Filos. Nas ciéncias humanas, designacdo genérica
das diversas correntes que se baseiam no conceito
tedrico de estrutura, e no pressuposto metodolégico
de que a andlise das estruturas é mais importante do
que a descricdo ou interpretagdo dos fenémenos, em
termos funcionais.

2. Restr. E. Ling. Posicdo inovadora dos estudos
lingiisticos da primeira metade do século XX, que
consideravam a lingua como um sistema estruturado
por relagdes formais e ndo evidentes para a consciéncia
do falante e, que, metodologicamente, preconizavam
a observacdo do maior nimero de fatos, de modo a
fundamentar proposicdes que, pela generalizagdo
rigorosa, viabilizassem a descoberta da estrutura.

3. Restr. Antrop. Método de andlise e interpretacéo
dos fenémenos sociais que, partindo do pressuposto
de que estes tém uma natureza simbélica e
comunicacional, procura entendé-los como estruturados
em sistemas de relagdes légicas, formais, que vigoram
num nivel inconsciente nos diversos aspectos da vida
coletiva (do parentesco aos mitos, e mesmo & psicologia
individual), de tal modo que, pela elaboracdo de
modelos conceituais abstratos, e operando permutagdes
entre seus elementos, se possa alcangar um grau
crescente de generalizac@o do conhecimento sobre as
sociedades humanas.

4. Econ. No pensamento econdmico latino-americano,
doutrina que enfatiza a importéncia de caracteristicas
estruturais de uma economia (como o regime de
propriedade de terras, nivel de industrializagdo, etc.,
por oposi¢do a caracteristicas consideradas
conjunturais) na explicagdo de fenémenos como, p.
ex., a tendéncia & inflagdo nos paises dessa regido.

NOTA:

O Estruturalismo entende a realidade como um
conjunto de sistemas cujas estruturas sdo identificaveis.
Denota um modo de pensar que deriva da antropologia
cultural e se tornou proeminente, a partir da década
de 60, especialmente na forma desenvolvida por Levi-
Strauss, que por sua vez fora influenciado por Saussure
(o primeiro a estudar a disting&o entre langue e parole).
Saussure afirmava que na linguagem o sistema (langue)
predomina sobre os elementos (parole) e propunha
extrair a estrutura do sistema através da andlise das
relagdes entre os elementos. A lingua seria um sistema
ou uma estrutura regida por regras fixas que, em
principio, conteria uma possibilidade de expresséo
ilimitada de tudo que pode ser comunicado
verbalmente. No Estruturalismo esta idéia é estendida
para entender um homem cujas possibilidades sdo
constantes e fixas. Depois de estudar e comparar os
mitos e lendas de diversas culturas, Levi-Strauss
observou a recorréncia de mesmos temas e, assim,
chegou a concluséo de que havia um alto grau de
correspondéncia. Essencialmente, pessoas diferentes
em situacdes diferentes fariam as mesmas coisas de
maneiras diferentes e coisas diferentes de mesma
maneira. O que seria significativo é a constatagdo do
grau de liberdade que o homem consegue na restrigdo
de suas possibilidades, o que vale dizer que, tal como
num jogo, um conjunto fixo de regras ndo restringe a
liberdade, pelo contrério, abre oportunidades para uma
maior liberdade (Japiassu e Marcondes, 1998, Chaui,
1994, Ferrater-Mora, 1982).

de uma‘mentalidade ludica’. Propelido pelo motor da atividade intelectual o agente criador
tentard, com esta mentalidade ludica, reunir conceitos uns com os outros, por ligacdes onde
a l6gica formal teria pouco ou nada a contribuir. E esse estado da mentalidade que torna o
agente criador“... parecido a uma crianga pequena diante do mundo e constitui o elemento
determinante do espanto renovado, da curiosidade, da espontaneidade”. Assim, emerge um
estado de mentalidade fragil, volatil, mas ao mesmo tempo facil de continuamente se renovar,
pois, ainda de acordo com Moles,”. .. a capacidade do espirito humano tem limites estreitos,
l& onde ndo dispde ainda de marcos de apoio ou de escoras ‘logicizadas™. Ao avangar em
etapas de pensamento, constrdi uma cadeia de conceitos, ligados uns aos outros num contexto
discursivo que, pouco o a pouco, é convertido e racionalizado nos termos da l6gica comum
da razdo discursiva.

Por um outro angulo, o do estruturalismo, o antrop6logo e pensador Claude Levi-Strauss
(1962) demonstra que ainda existe entre nos uma atividade que, num plano técnico, pode
nos dar um razoavel entendimento de um saber, primeiro mais do que primitivo, que poderia
ter sido, no plano da puraespeculagao, base do idealizar e do fazer: a bricolagem. A partir dai
procede numa extensa investigacdo em torno dos objetivos da bricolagem e os da ciéncia, e
aos respectivos papéis do bricoleur (um genérico operador engenhoso) e o do engenheiro-
cientista. Pode-se dizer que da relacdo operagao-producao do trabalho humano Levi-Strauss
identificou duas vontades fabricativas e construiu uma polaridade, ou mesmo um contraste.

Para Levi-Strauss, o bricoleur desempenha um grande numero de tarefas diferentes. O seu
universo de materiais e instrumentos é fechado e a regra do seu jogo é fazer alguma coisa
comaquilo que esté ao alcance das maos. Ou seja, trabalha com um conjunto de instrumentos
e materiais que é finito e heterogéneo sem distinguir o projeto de alguma coisa da realizagéo
desta coisa. Assim, utiliza para suasingular producéo de objetos todas as ocasides oferecidas
pelos instrumentos e pelos materiais disponiveis: produz um objeto novo a partir de
fragmentos ou pedagos de outros objetos. Por outro lado, 0 engenheiro/cientista distingue e
examina através de um projeto o universo possivel das fabricagdes. Isto é, vé os produtos
como resultado de, ou mesmo efeito de, um curso delimitado de procedimentos cuja
orientacédo deve ser toda prevista. Chaui argumenta que Levi-Straus estudou o ‘pensamento
selvagem’ para mostrar que os chamados selvagens operam com uma forma distinta de
pensamento que antecede e, de certa maneira,‘confronta’ o pensamento l6gico. O autor definiu
esta forma de pensamento como ‘mitico’. Os mitos e ritos ndo seriam invencdes aleatorias,
mas uma reorganizacao da realidade a partir de experiéncias interpretadas. O mito explica,



decifra e organiza uma realidade e o rito institui uma adequacéo a esta realidade. O
pensamento conceitual ou l6gico do engenheiro-cientista opera por método, articulando
racionalmente elementos homogéneos, ja 0 pensamento mitico do bricoleur opera por
associagdo de fragmentos heterogéneos. Pode-se notar uma certa similaridade entre a
abordagem de Moles com a nogéo de estado de mentalidade lidica e a nogéo de pensamento
mitico do bricoleur.

Seja como for, Moles (1971) argumenta que esses pensamentos ainda em estado ‘bruto’
permaneceriam estreitamente condicionados, ou modelados, por uma forma de linguagem
que sera ao mesmo tempo reservatorio de conceitos ou imagens e de modos de combinagéo
earranjo.Para Moles a gramatica aparece como uma‘infral6gica’,como um primeiro contato
com uma coergao de ordem racional “... da razdo e da sociedade sobre o pensamento mais
intimo e mais individual”.

Se a gramatica, que orienta 0 pensamento nos modos de reunido de conceitos verbais, &
chamada de ‘infraldgica’ por Moles, no caso mais especifico do pensamento primeiro do
projeto arquitetonico, talvez se possa chamar de ‘infralogica’ uma geometria essencial ou
primeira que, neste caso, orienta 0 pensamento na sua elaboragéo para a busca da ‘forma’.
De fato, as formas ideais com as quais o arquiteto trabalha, buscando entender e intervir na
realidade, sdo baseadas em modelos abstratos produzidos pelaimaginacdo humanae se ddo
num plano que se pode dizer ‘eidético’, tratam de esséncias de coisas que ainda nao séo, mas
que poderdo vir a ser. Esses modelos utopicos, inviaveis no mundo real, sdo regulares, exatos
em medida e contorno, teoricamente fixos e estaveis e identicamente reproduziveis. Formas
que independem do seu contexto, pois 0 espago que ocupam ou delimitam é indefinivel,
infinito e homogéneo. O prdprio Le Corbusier, ao procurar definir a arquitetura, defendeu a
idéia de que essa geometria essencial seria de fato a linguagem do arquiteto. Na verdade, a
geometria denominada Euclidiana é um dos produtos mais notaveis da capacidade de
abstracdo e racionalizacdo humana. Para o filosofo Kant essa geometria seria a expressao
mais sintética de uma construcao aprioristica de compreenséo espacial, que revelaria uma
estrutura inata dos processos mentais.

Em Gltimaanalise, Moles alega que as idéias, juizos a priori, se originam de um status nascendi
do pensamento criador cujos mecanismos seriam quase independentes do dominio
intelectual da razdo discursiva. A criagdo de tais pensamentos conceituais se efetuaria em
um clima de gratuidade essencial, liberada de todas as contingéncias de razéo, de ldgica
formal ou de verdade, em uma mentalidade ludica. O estudo deste status nascendi do



pensamento neste reservatorio de conceitos e imagens comportaria, entdo, trés partes
principais: como se constréem os ‘conceitos gratuitos’ (metodologia heuristica); como se
relnem esses elementos, 0s conceitos, entre si em um encadeamento (‘infraldgica); e,
finalmente, como se estabelece seu valor e se verifica seu acordo com o que ja se conhecia, 0
que se dara pela razdo discursiva. Moles iria concluir seu estudo, convidando os tedricos a
pensar na possibilidade de uma heuristica como uma disciplina que desempenhasse papel
analogo ao das matematicas aplicadas.

Sem querer esgotar 0 assunto, Moles, no texto citado, examinou um certo nimero de métodos
heuristicos e 0s organizou em trés grupos fundamentais. O primeiro reine 0s méetodos
com 0s quais se apropria e se procura explorar, de alguma maneira, sistemas, doutrinas ou
conceitos ja existentes e consolidados. O esfor¢o da imaginagao recai no emprego de métodos
operadores tais como: de aplicagdo direta, de mistura, de revisdo, de transgresséo, de
diferenciacdo, de definicéo, de transferéncia, de contradicéo, de critica, de renovagao e
de deformacdo para obter outros sistemas, doutrinas ou conceitos. Exprimem, portanto
meios heuristicos de menor esforco.

0 segundo retine os métodos, ditos estruturais, com o0s quais se pretende criar ex nihilo, ou
seja, apoiando-se bem menos que os precedentes sobre 0 que quer que seja de existente. O
esforco da imaginacdo recai no emprego de métodos com um enfoque original tais como:
dos pormenores (por em evidéncia de pequenos detalhes), da desordem experimental (‘e
por que ndo?’), da matriz de descobertas (tabela das ‘casas vazias'), da recodificacdo
(manipulacdo ‘ao acaso’), de apresentacao (passagem de uma representacéo a outra), de
reducdo fenomenoldgica (nova visualizacdo) para obter sistemas, doutrinas ou conceitos
inovadores. Exprimem portanto meios heuristicos de intenso esforco.

O terceiro reune métodos, que poderiam fazer parte dos grupos precedentes, mas que
apresentam, ao lado de uma natureza generalista, um carater aprioristico mais fortemente
pronunciado: dogmatico, de classifica¢do, hierarquico, estético e de sintese.

Moles denomina como ‘infraldgicas’ os repertdrios dos modos elementares de ordenamento
e encadeamento de conceitos. Se 0s métodos heuristicos sdo os procedimentos que
auxiliariam a abertura dos caminhos para se chegar a uma descoberta, as ‘infraldgicas’ séo
0s modos de emprego e conexao desses procedimentos para formar uma ‘rede’ sobre a qual
um trajeto determinado sera percorrido pelo investigador. S&o os sistemas discursivos
imediatos da descoberta, seu conjunto constituiria algo que se poderia chamar de ‘l6gica



natural’. De acordo com o autor, as ‘infralogicas’ sdo arbitrarias, com uma coeréncia fraca e
variavel. Sdo “... sistemas de pensamento [...] que deixam de lado o principio de néo-
contradicéo ou de dicotomia (terceiro excluido) [ ...] abandonam a coeréncia universal, para
alargar as possibilidades de associagéo dos conceitos ...”. Sdo dependentes da estrutura
mental do individuo e se adaptam a cada dominio de investigacéo criativa. Dentre 0s modos
identificados, Moles ira destacar quatro sistemas infral6gicos propriamente ditos, que se
aproximam progressivamente da l6gica universal: mitopoese, justaposicdo ou perilogica,
oposicdo ou antilogica e analdgica.

A mitopoese é o modo primitivo da racionalizacdo, € contraditoria, lacunar, normativa e
coercitiva. Trata-se de um modo de pensamento que racionaliza 0 mundo na base de mitos
e se vincula a religifo como a primeira tentativa para explicar esse mundo. E a fonte
arquetipica de todos os modos de pensamento. Néo se trata, portanto de um pensamento
especulativo, mas de um pensamento criador.

De acordo com Moles*... [a] ‘l6gica’ mitopoéica [ ...] € muito preguicosa: sua atencao relaxa-
se rapidamente e faz grande uso de dois processos essenciais que desafogam o espirito: a
‘simetria’ nas construcBes mentais, e a ‘repeticdo’ ou o encaixe de um raciocinio em um
raciocinio anterior”. De acordo com Moles é uma aplicagao da filosofia do ‘porque’ ( causa).

A justaposicdo € gratuita, heterdclita, continua e ndo-coercitiva, 0 que marca 0 modo das
associacOes de idéias, das palavras e das imagens para criar formas sequienciais verbais e
imaginarias no campo racional. Trata-se do modo de pensamento que prepara as regras da
gramatica e da linguagem. De acordo com Moles“... é uma aplicacéo da filosofia do ‘por que
nao?"”.

A oposicio é a0 mesmo tempo gratuita e parcialmente coercitiva e organizada. E uma espécie
de jogo entre elementos homogéneos que repousa sobre uma aposta em contradigdo com
tudo que é aparentemente evidente. De acordo com Moles“...aplica a filosofia do ‘néo™.

Aanaldgica é coercitiva, coerente, pouco contraditoria. Estabelece a analogia de propriedades
por intermédio de conceitos vazios. Ou seja, 0 investigador manipula um conceito inicial de
modo a despoja-lo sistematicamente de uma parte de sua realidade, de seu contetdo,
retirando-o do seu campo fenomenal para extrair uma ‘forma’ externa. Constitui o processo
elementar da abstracdo generalizadora, que ¢ um dos mecanismos essenciais do pensamento.

De acordo com Moles“...aplica a filosofia do ‘como se™.



NORMA:

[Do lat. norma.] S. f.

1. Aquilo que se estabelece como base ou medida para
a realizagdo ou a avaliagdo de alguma coisa.

2. Principio, preceito, regra, lei.

3. Modelo, padrdo.

6. Filos. Tipo concreto ou férmula abstrata do que deve
ser, em tudo o que admite um juizo de valor.

Norma brasileira.

Norma técnica elaborada pela Associacdo Brasileira
de Normas Técnicas (ABNT), em conformidade com
os procedimentos fixados para o Sistema Nacional de
Metrologia, Normalizagéo e Qualidade Industrial, pela
lei 5.966, de 16.12.1973. [Sigla: NBR.]

Norma técnica.

Documento técnico que fixa padrées reguladores
visando a garantir a qualidade do produto industrial,
a racionalizagdo da produgdio, transporte e consumo
de bens, a seguranca das pessoas, a uniformidade dos
meios de expressdo e comunicagdo, etc.

NORMATIVO:

[Do fr. normatif.] Adj.

1. Que tem a qualidade ou forga de norma.

2. Filos. Diz-se de conhecimento que enuncia ou que
constitui uma norma.

Na ‘rede’ formada pelos elementos obtidos pelos métodos heuristicos, cujas conexdes
elementares se dardo pelas infraldgicas, o percurso do agente criador empenhado numa
descoberta ou invencdo ndo se faz inteiramente ao acaso. Alguns principios esquematicos
mais ou menos conscientes acabam por guiar a investigacéo. Para Moles esses principios
esquematicos seriam:

1. areducdo continua de elementos inuteis ou supérfluos;

2. minimo esfor¢o ou a busca do trajeto mais curto;

3. progressivo ajuste de incertezas para se aproximar da precisao e

4. objetividade visando uma realizagdo concreta.

\Y

Tradicionalmente, 0 processo criativo da concepcéo do projeto é visto como um
procedimento ordenado e metddico com uma estrutura formal convencionalmente
estabelecida da seguinte maneira:

Analise => Sintese => Avalia¢do => Apresentacao

A concepcao do projeto também tem sido abordada como um‘processo ciclico’ que apresenta
dois aspectos recorrentes basicos: um que se pode dizer ‘criativo’e um segundo que se poderia
denominar como ‘presuntivo’. No estagio ‘criativo’ o objetivo seria o de formular propostas
alternativas para soluc@es viaveis e possiveis, no estagio ‘presuntivo’ o objetivo seria o de
pressupor o desempenho destas solugdes para atender a demanda de projeto original. No
primeiro estagio, o projetista faria uso de referéncias tedricas de carater normativo que
iriam auxilid-lo na formulagéo de uma solucéo funcional e que, na tradigéo dos tratadistas,
também seria bela e apropriada. No segundo, o projetista faria uso de referéncias teoricas,
de carater analitico, que iriam auxilia-lo na previsdo de desempenho da solucéo. Essas
referéncias teoricas, tanto as normativas como as analiticas, seriam ou baseadas em
precedentes conhecidos ou em principios gerais de aplicagao universal.

No entanto, ndo se pode dizer que exista tal coisa como o0 ‘Processo de Concepgdo’ num sentido
restrito de uma receita prescrita para uma sequéncia‘passo-a-passo’. Hoje, um grande nimero
de tedricos sustenta que todas as tentativas de ultrapassar o campo da descrigao e buscar
uma prescricdo normativa, na qual o ‘processo de concepcéo’ é tratado como um fim em si
mesmo, como uma espécie de exercicio de aplicagdo metodoldgica, resultou em fracasso. A
tentativa de ‘inventar’ um modelo geral para a concepgdo torna-se um exercicio indcuo e



frivolo, quando comparada com a sutileza e profundidade das atividades que séo observadas
no ambito da concepgao de projetos.

A concepcdo de projetos como um processo tem sido estudado de inimeras maneiras.
Primeiramente da perspectiva dos registros e testemunhos historicos da sua produgao
interpretados de acordo com preferéncias (ou cAnones) estéticas, circunstancias sociais e
até mesmo inovacBes técnicas que tenham motivado sua elaboragéo. Podem ser examinados
em conformidade as muitas prescri¢des tedricas como algo que pode ser considerado um
‘bom’ projeto. Finalmente esses estudos podem procurar observar e acompanhar o que
projetistas fazem para desenvolver seus projetos. E bem verdade que ndo existem muitos
estudos que detalham a atuacao de projetistas, dada a dificuldade de se verificar e acompanhar
0 percurso entre as primeiras especulacdes e 0 projeto acabado.

De todos 0s pontos de vista 0s autores parecem hoje convergir para uma concluséao: o projeto
de arquitetura lida com problemas complexos, lida com determinacéo e indeterminacéo ao
mesmo tempo. E que, se € que existe de fato um processo, este se dara como uma forma
especial de inquiri¢ao pela qual os individuos ndo so descrevem, mas prescrevem e dao forma
a idéias de ocupacdo do espago. A maior dificuldade para compreender as caracteristicas
distintas e especificas desta forma especial de inquiri¢éo, deve-se ao fato de que, no seu
desenrolar, recorrem-se a fontes de conhecimento e formas de pensamento que, por muitas
vezes, sd0 paradoxais e conflitantes.

H. Simon no seu influente The Sciences of the Artificial (1969/1996) interpretara o processo
de concepcdo como um comportamento que visa solucionar problemas [problem-solving
behavior] que € modelado como uma busca que parte de um estado inicial, passando por
estados intermediarios (pela aplicacdo de‘operadores’ que transformam esse estado inicial),
para atingir um estado final que é congruente a um alvo/objetivo funcional previamente
estabelecido.

Por outro lado, um outro autor importante, D. A. Schén com seu também influente trabalho
The Reflective Practitioner (1983), descreve o processo de concep¢ao como um percurso de
‘reflexdo-na-acao’ [reflection-in-action]. Schon considera que cada problema de projeto é
unico e percebido também de forma Gnica por cada projetista, entende a concep¢do como
uma espécie de “conversagao reflexiva com uma situagao”.

Alguns autores argumentam que a posi¢ao tedrica de Simon seria l6gico-positivistaenquanto



PROBLEMA:
[Do gr. préblema, pelo lat. problema.] S. m.

2. Questdo ndo solvida e que é objeto de discussdo,
em qualquer dominio do conhecimento.

3. Proposta duvidosa, que pode ter numerosas solugdes.
4. Qualquer questdo que d& margem a hesitagdo ou
perplexidade, por dificil de explicar ou de resolver.

que a de Schon seria construtivista (Dorst, K. e Dijkhuis, J., 1995). De qualquer maneira
desses pontos de vista 0 desenho sera considerado como o veiculo primordial de
representacdo e reflexdo, e a maneira como o projetista ira interpreta-lo tem papel
fundamental nos raciocinios e inferéncias que conduzirdo o processo de concepcao.

P.G.Rowe (1987), tomando como base estudos importantes (principalmente o desenvolvido
pelo Consortium of East Coast Schools of Architecture em 1981), ira argumentar que esta
inquiricao se desenrola numa espécie de conduta, que ndo é necessariamente uma progressao
linear de raciocinio, mas que tem a caracteristica de manter uma estrutura episodica de
eventos comuns. Ao longo do desenvolvimento da concepgéo, o projetista tende a alternar
sua percepcdo e abordagem do problema — por vezes 0 apreende como uma questéo
nebulosa em outras como uma especifica e bem definida— alterna periodos de especulacdo
livre com momentos onde fara uma abordagem mais contemplativa e conservadora. Havera
um constante movimento pendular oscilando entre especulacéo formal livre e avaliagdes
restritas de programas e requisitos técnicos. A maneira pela qual os episodios irdo se
desenrolar parece estar intimamente ligada a maneira pela qual o projetista ira estruturar e
organizar a representacdo da questéo de projeto. No entanto, na medida em que a imagem
(ou viséo) do projeto comeca a ganhar corpo e substancia, essa progressao episddica é
gradativamente substituida por uma sequiéncia mais linear e analitica de desenvolvimento.

Rowe, considerando os pressupostos de Simon, acredita que a partir destas constatacdes é
possivel identificar e definir alguns procedimentos genéricos que servem de apoio ao
projetista para ‘resolver problemas’ [problem-solving]. O autor argumenta que
inevitavelmente os projetistas fardo uso de estruturas preconcebidas para apreender uma
demanda conceptual. Mesmo ap6s a representacdo do problema e a defini¢éo do seu campo
[problem-space], ja iniciardo a abordagem da questao conceptual introduzindo uma série de
‘principios organizadores’, regras e referéncias. Utiliza a nogao de ‘Preconceito (ou Pré-juizo)
Habilitador'[Vorurteil] — inicialmente sugerida pelo filésofo Hans-Georg Gadamer para
explicar o viés pelo qual cada individuo se abrira para 0 mundo — para distinguir a
abordagem individual do projetista, que ird balizar o desenvolvimento da concepcao, das
restricdes e oportunidades encontradas nas condigdes definidoras da questdo conceptual.
Esse fendbmeno €é particularmente evidente no inicio do processo de concepcdo, quando o
projetista busca um tema ou conceito, ou empregando um termo mais genérico e comum
entre os arquitetos, um‘partido’,em torno do qual organizara sua inquiricdo. Mesmo quando
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0 projetista encontra obstaculos na sua aplicacdo, fara enormes esforcos intelectuais para
justificar e utilizar aqueles ‘principios organizadores’ de sua escolha e preferéncia.

VI

Rowe (1987) afirmaque*... sem duvida o processo de concepcao do projeto deve ser
visto como um empreendimento de natureza normativa; as propostas resultantes seréo
sempre acerca daquilo que € apropriado”. Aparentemente dois fatores determinardo a fei¢éo
do projeto final:

1. ainfluéncia sustentada no inicio do processo de concepcdo na forma de ‘principios
organizadores’, regras e referéncias adotadas;

2. ainfluénciaexercida pela estrutura particular do processo pelo qual se buscara ‘resolver
problemas’ [problem-solving].

Mesmo que a presenca desse ‘procedimento normativo’ seja evidente, seu papel e natureza
ainda permanecem um tanto nebuloso. N&o € evidente a estrutura da inter-relagéo entre o
carater normativo de idéias de projeto e 0s aspectos de uma rotina de um ‘pensamento
conceptual’. No entanto, para compreender o que ocorre quando um projetista concebe o
seu projeto, é fundamental entender o &mbito do discurso normativo que vai acabar por
estabelecer um viés para o ‘pensamento conceptual’.

No cotidiano da pratica profissional do arquiteto, a origem da orienta¢do que guiara a
escolha de principios organizadores que, em Ultima anélise, acabara por influenciar o
processo de concepcédo do projeto acaba se situando no ambito de um discurso teérico
que é normativo ou prescritivo. Na tradicdo da arquitetura, a discussao do que vem a ser a
forma e o espaco arquitetdnico se faz no ambito dos tratados e remonta a antigtidade
classica. O mais antigo texto prescritivo de arquitetura do qual se tem noticia: De
Architectura , escrito no Século I a.C. por Marcus Vitruvius Pollio, um arquiteto romano,
foi esquecido durante toda a Idade Média, e redescoberto no mosteiro de Saint Gall em
1416. Vitruvio, como ficou conhecido, tinha profundo conhecimento dos antigos textos
gregos e romanos e procurou reunir todo esse saber em uma teoria normativa unificada
que definia a‘boa qualidade’ construtiva e aquilo que fosse ‘belo’ e ‘apropriado’.

Concomitante com a ‘reinvencdo’ e consolidacéo do projeto de arquitetura, feita por
Brunelleschi, e ao desenvolvimento dos recursos de desenho que fixariam a ‘imagem’ do
edificio antes de sua realizagdo, a redescoberta, 0 estudo e a divulgagéo do texto Vitruvio
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redefiniria os contornos do campo do conhecimento que se entende hoje como Arquitetura.
O tratado, que consolida essa redefinicao, foi elaborado por Leon Battista Alberti (1404-
1472), hoje considerado o maior tratadista de arquitetura do Renascimento, foi fortemente
influenciado pelo texto de Vitruvio.

Grande estudioso, com interesses em muitas areas do conhecimento, Alberti, além de
arquiteto, foi dramaturgo e matematico. Como encarregado do Papa pelas construcdes da
igreja, teve ocasido de escrever um dos mais completos estudos de arquitetura: De Re
Adificatoria. A maior parte desse texto foi completada em 1452 e o seu todo impresso em
1485. Elaborado sobre a tradicdo de saber herdada de Vitruvio, tinha como propésito definir
um oficio e uma arte e dar-lhes um conjunto de regras e normas. Como Vitruvio, Alberti
queria que seu texto incluisse tudo aquilo que fosse necessario para o concepcao e controle
da construcéo de edificios e procurou reunir todo o saber conhecido até aquele momento.
Alberti reafirma os trés conceitos de qualidade normativa fundamentais, inicialmente
postuladas por Vitruvio, que deveriam ser atendidos para a defini¢do apropriada da formae
do espaco arquitetdnico. Essas condi¢des normativas — solidez, utilidade e beleza— séo
parafraseadas e divulgadas até hoje pela maior parte dos tedricos.

Mesmo considerando, entre outros, o tratado do arquiteto-escultor Antonio Averlino Filarete
e 0s textos do frade dominicano Francesco Colona, de certa maneira De Re /dificatoria
pode ser considerado um texto inaugural (Choay, 1980), fundador da tradicdo arquitetonica.
E a partir dele que se reconheceré na arquitetura a formac&o de um campo de conhecimento
e todos os tratadistas importantes, de uma forma ou outra, fardo referéncia a esse trabalho.
Os tratados na arquitetura passardo a representar um conjunto de conhecimentos normativos
que estabelece aquilo que deve ser belo e apropriado na edificacdo. Em muitos casos, trabalhos
tedricos que aparentemente postulam uma abordagem ‘cientifica’ sdo, na sua esséncia, de
natureza normativa e, muitas vezes, marcados por posicdes deterministas, clichés ou posicoes
meramente consensuais. Esse tipo de discurso tedrico no campo da arquitetura pode oscilar
entre posi¢cdes extremas, de natureza doutrinaria por um lado, e por outro de natureza
classificatoria ou categdrica. No contexto desta variagao de posicdes poder-se-ia identificar
dois enfoques radicais.

O primeiro enfoque estabelece que o projeto de arquitetura é determinado pelo
relacionamento da arquiteturacom o0‘mundo’, tanto nos seus aspectos fisicos como nos sociais
e culturais. Este enfoque sera fortemente contaminado por abordagens hipotético-dedutivas
provenientes das ciéncias naturais e das ciéncias sociais. No entanto, alguns autores véo



COMPOSICAO:

[Do lat. compositione.] S. f.
1. Ato ou efeito de compor.

4. Produgdo literaria ou artistica.

6. Jur. Conciliagéo de partes litigantes; acordo.

7. E. Ling. Reunido de dois ou mais radicais para a
formacdo de uma nova palavra, a qual tem um
significado Gnico e auténomo, néo raro dissociado das
nogdes expressas pelos seus componentes.

8. Jur. Transagdo (6).

9.Art. Gréf. Ato ou efeito de compor (11).

12. MUs. A arte e a técnica de compor (16).
13. MUs. Obra escrita segundo tal técnica.
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® Esquema de proporgées investigado por Franco Borsi para a
fachada de Santa Maria Novella projetada por Alberti.

objetar esse tratamento ‘cientifico’ quando, em muitos casos, notam proposi¢des que
reivindicam operar com dados factuais, mas que, de fato, escondem ou ‘disfarcam’ juizos de
valor.

No enfoque oposto, 0 projeto de arquitetura tem o compromisso fundamental de relacionar
aarquitetura com ela mesma e com o0s elementos que a constituem. Posi¢do em que ha uma
notavel tendéncia a aderir o dominio do formalismo dos principios de composi¢éo. Neste
sentido, alguns autores vao objetar esse outro enfoque quando, em muitos casos, notam
proposicBes que recorrem a uma retdrica pomposa para justificar a‘arte pela arte’.

\41

Em arquitetura composi¢do sera um termo que muitas vezes se aplica,
alternativamente, para um modo de proceder, um método, que regulara a concepgéo do
projeto. Atualmente o uso mais familiar e usual do termo se da no contexto da musica. No
entanto, seu sentido usual — uma obra a qual nada pode ser acrescido ou retirado sem
perda de sua ‘totalidade’ — estara intimamente ligado a tradicdo arquitetonica desde a
Renascenca. A técnica da composicao foi desenvolvida e aplicada na Ecole des Beaux Arts e
na Ecole Polytechnique, nos séculos XVI111 e XIX,, para a organizaco da pratica do projeto e
em doutrinas pedagogicas e continua sendo, até hoje, muito influente tanto como técnica de
projeto quanto como método de ensino.

O conceito de composi¢ao no seu sentido contemporaneo é de origem recente (séculos XVIII
e X1X) quando tedricos de escolas de arquitetura francesas passaram a influir na formulagéo
de normas paraa boa arquitetura. No entanto, o conjunto de idéias a qual se deve sua origem
tem raizes na antiguidade classica. O autor Alan Colquhoun (1991) ira definir o termo,
conforme a tradico da Ecole des Beaux Arts, da seguinte maneira:
Procedimento criativo que organiza ou ordena elementos formais de acordo com principios
universais de composicao que sdo independentes de “estilos”, ou conforme leis de formacéo
geradas a partir da propria obra, ou mesmo a partir de certos principios de estruturaco
dos quais a forma resultaria automaticamente sem a participacdo do juizo consciente do
artista.

A Composicio como técnica de projeto e como método de ensino da Ecole des Beaux Arts se
fundamenta numa interpretacéo ao mesmo tempo conservadora e simplificada das teorias
Renascentistas, de acordo com as quais os elementos constituintes de uma edificacdo sdo
subordinados a um ‘aspecto principal’ [principe], e tem como objetivo alcancar ‘unidade’ e
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* Esquemas de combinanagées compositivas estabelecido por
Durand no seu ensino na Ecole Royale Polytechnique .

‘harmonia na obra arquitetdnica. Método que era bastante claro e estabelecia precisamente
qual seriam as ag0es necessarias para se chegar a um projeto final: o primeiro momento é o
desenvolvimento do‘partido’ [parti pris], que € 0 esquema conceitual basico definido a partir
de esquemas tipoldgicos tradicionais previamente catalogados; em seguida desenvolvia-se
0'esbogo’ou‘bosquejo’ [esquisse], o estudo que definia com maior precisao as caracteristicas
gerais da edificacdo; finalmente preparavam-se os ‘Desenhos Finais' [rendu], tratados de
forma requintada e fiel ao *bosquejo’ [esquisse] original.

A abordagem de Durand, no seu ensino na Ecole Polytechnique (1795 a 1830), propunha um
método de composicdo estruturada sobre uma logica combinatdria rigorosa e limitada a
um conjunto de elementos arquitetonicos restrito. O‘mécanisme de la composition’, que deveria
estar livre de qualquer especulacdo metafisica, favoreceria o emprego de um tipo de desenho
que fosse rigoroso, técnico e preciso. O método ainda enfatizava os aspectos construtivos e
de engenharia da concepcéo arquitetonica que foram rapidamente disseminados e
assimilados por muitas outras escolas.

Hoje esses procedimentos ndo poderiam ser t&o restritivos. A ruptura, que ja no século XVIII
se faz em relagéo a tradicdo classica, provocara uma condicdo da qual surgirdo polaridades
conceituais como forma e funcéo, contraste e harmonia, figura e abstracdo, estrutura e
ornamento. A participagdo do juizo consciente do artista passara a ser exigida e muito
valorizada para uma arquitetura como ‘ato de vontade’ do arquiteto. Mesmo assim, as licBes
simples e orientadas da Ecole des Beaux Art, e até mesmo aguelas de Durand, ainda influem
na pratica e no ensino do projeto. Apesar da renovagao formal e da introdugao de uma agenda
social,a rupturamodernista, talvez mal resolvida teoricamente, foi absorvida por um processo
de desenvolvimento que da continuidade a tradigéo classica. Ou seja, ainda nota-se na pratica
0 uso continuado da nogdo de composi¢do no seu sentido mais tradicional — aquele que
busca estabelecer relagdes formais de valor permanente — como a principal maneira de
abordagem da concepcéo do projeto e método de ensino.

Como visto, na maioria das vezes antes de se iniciar um projeto ocorrera uma fase preliminar
em que se define um conjunto de circunstancias limitadoras e se estabelece o problema.
Esta definicdo resultaria da analise de informacdes relativas a quatro imperativos: demandas
objetivas, tradicdo cultural, condicionantes locais e recursos materiais e econémicos
disponiveis. O processo de concepcéo do projeto se iniciard quando estas informagdes sao
interpretadas e organizadas de acordo com uma escala de prioridades. A partir dai,a operacéo
de concepgao do projeto se apresenta tradicionalmente na seguinte seqliéncia: croquis de
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estudo equivalente ao parti-pris; estudo preliminar equivalente ao esquisse e projeto
basico — termo que recentemente vem sendo usado como substituto para anteprojeto —
que se poderia dizer equivalente ao rendu.

No entanto, surgiu na década de 70, timidamente e ainda desconsiderada pela grande maioria
no contexto da arquitetura contemporanea, uma tendéncia que passou a considerar as nogoes
de sistema e processo como integrantes de uma atitude de concepgao mais adequada aos
desafios impostos pela complexidade de um mundo que solicita edificios versateis. Alguns
dos exemplos desta tendéncia sdo a concepcao de‘elenco’ [listing], sugerida pelo autor Bruno
Zevi, e a concepcdo da ‘Liguagem de Padres’ [pattern-language] proposta pelo autor
Christopher Alexander.

Essas novas atitudes diante da nocdo de projeto vao implicar na rejeicéo critica de alguns
principios ou convencdes de origem classica ou académica. Em outras palavras, poderia
significar o estabelecimento de condicOes de possibilidade para uma ‘Obra Aberta’ em
oposic¢ao as limitagdes de uma‘Obra Fechada'. Uma atitude de projeto adequada a uma obra
de arquitetura que pode ser transformada com o uso, uma obra de arquitetura que se pode
acrescentar, eliminar ou até modificar sem que ela perca sua singularidade. O autor Bruno
Zevisugere que a edificacdo paradigmatica dessa atitude de concepcao do projeto € o Mumers
Theatre, concebido pelo arquiteto John Johansen em 1971 para a cidade de Oklahoma.

VIl

Guillerme (1993) aponta que 0s projetistas para conceber seus projetos lidam e
dominam dois tipos de conhecimentos O primeiro é do tipo dinamico (de dificil explicitagéo
discursiva e fortemente embasado na experiéncia), que lida com rotinas e procedimentos e
que envolve, a0 mesmo tempo, uma sabedoria tacita ou subentendida [savoirs tacites] e o
conjunto mais organizado do ‘saber-fazer’ [know-how]. O segundo é do tipo estatico (de
natureza discursiva), com conte(ido tedrico e normativo, e que controla e valora a aplicaco
das rotinas e procedimentos.

No mais, 0 importante é reconhecer que o esforgo para atender uma demanda conceptual
sera sempre precedido pelo esforco para compreendé-la. A primeira e principal tarefa do
projetista é transformar uma demanda em uma questéo tematica, em clarificar um possivel
enunciado e estabelecer um‘problema’ de projeto. Isso implicara na tentativa de representar
a situacdo e os elementos que irdo constituir o cerne da questéo conceptual e de buscar as
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referéncias que irdo auxilia-lo na geragéo de alternativas. Em outras palavras, estabelecer as
condigdes para que se possa entdo ‘resolver problemas’ [problem-solving], atribuindo-se a
nogao de ‘problema ndo o seu sentido matematico, mas um sentido heuristico bem mais
amplo.

Ainda que considerando a natureza normativa da concepcéo do projeto, o autor H. Simon
questiona o emprego de uma forma de l6gica modal, que trataria das nog6es de contingéncia,
possibilidade, e necessidade, em oposicéo a simples afirmacéo ou negagéo, para lidar com
questdes de concepcdo do projeto. Mesmo reconhecendo a diferenca fundamental entre
Ciéncias Naturais, que quer saber como as coisas s&o, e concep¢ao do projeto [design], que
quer saber como as coisas deveriam ou poderiam ser, 0 autor argumenta que a aplicagéo
convencional da l6gica proposicional sera suficiente se tomada a precaucao de buscar ndo o
6timo mas o suficiente, o satisfatorio, 0 adequado.

Neste sentido, Simon argumenta que todo esfor¢o para‘resolver problemas’ [problem-solving]
deve se iniciar com a criagao de uma representagao da questao conceptual. Particularizando
aqueles aspectos de uma situagdo que sdo relevantes e omitindo aqueles que néo séo
essenciais, se fixa a delimitagdo de um ‘campo do problema’ [problem-space] dentro do qual
a busca para uma solugdo passa a ter lugar. Alguns autores franceses (Lassance, 1998,
Fernandez, 1996, Prost, 1992, Conan, 1990) véo definir para além desse ‘campo do problema’
um mais amplo, denominado como ‘espaco referencial de criacdo’ [espace référentiel de
création], no qual incluem também as convicges pessoais de cada projetista e as referéncias
técnicas e culturais que o influenciardo na geracao de alternativas de solugéo. Por outro lado,
Schon (1983) por entender o processo de concep¢do como um percurso ndo previsivel,
indeterminado, sustenta que as possibilidades criativas estdo, muitas vezes, fora do ‘campo
do problema’.

Apesar das aparentes diferengas nos ‘modus operandi’ dos projetistas, aqueles envolvidos
com a ciéncia da cognicéo reivindicam identificar procedimentos comuns na maneira pela
qual esses projetistas lidam com suas invencdes e descobertas. Estas interpretacdes buscam
explicar a criatividade humana na solugdo de problemas numa situagdo marcada por uma
racionalidade confinada aos limites condicionais do campo do problema. Argumentam que,
apos a definicdo dos limites e da amplitude do problema se inicia a busca e geracdo de
alternativas e a avaliagdo e ajuizamento destas em funcédo daqueles limites e daquela
amplitude. Ou seja, em fun¢do de uma lista de requerimentos, diretrizes ou exigéncias que,
em algum grau, atenda a defini¢do do propdsito ou meta estabelecido para o artefato; em
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® Esquema de resolucdo de problemas proposto por Alexander.

Constellation: the problem structured

funcéo do ‘modus operandi’ e do viés do projetista e, finalmente, em funcdo do conjunto de
restri¢Bes, limitagBes, constrangimentos, cerceamentos e coercdes impostos tanto pela
natureza ou estrutura possivel do artefato quanto pelo ambiente de fundo, no qual aquele
artefato desempenhara sua finalidade. Provavelmente o que caracteriza a natureza do processo
de concepcdo do projeto seria uma espécie de ‘disponibilizacdo’ da intuicdo do projetista
num contexto estruturado pela razéo.

Os elementos constituintes do ‘campo do problema’ [problem-space] séo entendidos como
estados de conhecimento que se transformardo em outros a partir de escolhas e decises.
Uma das formas de representacéo formal de um ‘campo do problema’ [problem-space] pode
ser feito por um diagrama conhecido como ‘arvore de decisdo’. Rowe (1987) alega que se
pode distinguir duas grandes categorias de organizagao desse ‘campo do problema [problem-
space]. A primeira é denominada de decomposicao hierarquica ou top-down [de cima para
baixo], no qual o campo €é organizado a partir de um dnico grande problema que
gradativamente sera quebrado em subproblemas dependentes. A segunda é denominada de
recomposic¢ao hierarquica ou bottom-up [de baixo para cima],no qual o campo é organizado
a partir de uma série de pequenos problemas, que inicialmente tém uma relativa
independéncia, para gradativamente, e ao longo do processo, ganharem coesdo e serem
recompostos num problema maior.

Simon (1969/1996) argumenta que 0s processos mentais para a ‘descoberta’ de formas de
representacao de problemas, o que vale dizer para a delimitacdo de um‘campo do problema
[problem-space], séo fundamentais para uma teoria do pensamento e é correntemente uma
area de intensa pesquisa nos campos da psicologia cognitiva e da chamada ‘inteligéncia
artificial’. Abordar uma questdo conceptual de projeto, na maior parte das vezes, irasignificar
representar sua problematizacao de tal maneira que alternativas de solugéo possam se revelar
de forma inequivoca. Aparentemente, o projetista ou planejador vé e compreende somente
aquilo para o qual pode prover alguma forma de expresséo ou representacéo. Simon propde,
que se for considerado a questdo conceptual nesses termos, a representacéo sera central a
uma ciéncia do projeto, particularmente quando se trata do projeto de engenharia e
arquitetura que lida com objetos e arranjos no espaco real.

De fato, nenhum projetista sera capaz de imaginar todas as solucdes possiveis para uma
demanda.Além disso, 0 que define alégica da concepgdo do projeto ndo é a busca da solugéo
0tima, que utopicamente atenderia integralmente a uma questéo conceptual, mas de
alternativas satisfatorias, que em algum grau a atendam naquele determinado momento.



Vale dizer que a ldgica da concepgao do projeto lida com problemas abertos a multiplas
solucBes em que o projetista escolhe e adota uma determinada alternativa.

J. C. Jones (1992), por sua vez, argumenta que 0s problemas de projeto podem ser de dois
tipos: divisiveis e indivisiveis. Divisiveis sdo aqueles problemas que podem ser repartidos
em subproblemas independentes que poderao ser resolvidos paralelamente por diferentes
projetistas trabalhando em conjunto. Indivisiveis sdo aqueles problemas em que 0s
subproblemas estdo presos a uma rede de dependéncias. Para Jones o caso tipico do problema
indivisivel é o do projeto de edificaces. A resposta tradicional para esses casos é conferir a
um projetista experimentado, um projetista chefe, toda a responsabilidade para o controle
da coeréncia interna do projeto e para decisdes importantes, tanto para o problema geral
como para os detalhes dos subproblemas.

No universo dos problemas de projeto Simon propde uma distincéo entre aqueles que seriam
naturalmente bem-definidos [well-defined], problemas simples e claramente estruturados,
daqueles que seriam mal-definidos [ill-defined], problemas complexos. O autor Abraham
Moles, ao estudar a criagdo cientifica, os chama de bem colocados [bien placé] e mal
colocados [mal placé].

Problemas bem-definidos séo aqueles em que a finalidade ou o objetivo final esta claramente
prescrito e aparente, e sua solugdo requer somente a proviséo dos meios apropriados. Simon
(1969/1996) argumenta que esse tipo de problema pode ser especificado da seguinte maneira:
“... dado um conjunto P de elementos, defina um subconjunto S de P tendo propriedades
especificas”. S&o raros os problemas de projeto arquitetonico que se enquadram nesta
condicgdo. Para Rowe (1987), por exemplo, 0 caso classico é o de distribuicdo, alocacéo e
adjacéncia de espacos do tipo: “dado um conjunto P que representa todas as possiveis
combinagdes de compartimentos defina um subconjunto S de P que satisfaca determinadas
caracteristicas de adjacéncia”.

Problemas de projeto mal-definidos séo aqueles que tanto os fins quanto os meios para a
sua solugdo séo desconhecidos no inicio do processo de concepcao. Evidentemente a grande
maioria das situagGes de projeto, principalmente os projetos urbanos, se enquadraria nesta
categoria. Embora os contornos gerais sejam aparentemente claros, um tempo consideravel
da atividade de concepcdo serd despendido na elaboracdo de uma definicéo inicial do
problema (programa e diretrizes de projeto) e numa continua corregéo do balizamento ao
longo do desenvolvimento do projeto.



IX

Grande parte das demandas de projetos apresenta problemas, tdo mal-definidos que
devem ser classificados de uma maneira especial. Rowe (1987), por exemplo, adota para este
caso uma subdivisdo particular, proposta inicialmente por Horst Rittel nos anos 60 (e
posteriormente re-apresentada por C. W. Churchman em 1967), que ird denominar de
‘problemas ardilosos’ [wicked problems]. Sdo problemas em que ndo sera possivel chegar a
uma defini¢do conclusiva. Prioridades se modificardo e novas questdes surgirdo
indefinidamente, o que levara a uma reformulacéo continua. Sao problemas sem nenhuma
referéncia de meta inicial, sem nenhuma definigéo de finalizagéo ou terminacéo. As solugdes
propostas ndo serdo necessariamente corretas ou incorretas. Sendo, nestes casos, comum a
adocdo de solugdes alternativas, que, se ndo séo satisfatorias, sao ao menos plausiveis e,em
algumas situagdes criticas, solugdes provisorias.

Na verdade, essa abordagem havia sido inicialmente apresentada por Rittel em meados dos
anos 60, num periodo em que havia um grande interesse por metodologias prescritivas de
projeto, contraa corrente de pensamento dominante. Rittel, matematico, designer e também
professor da Horschule fiir Gestaltung (HfG UIm) no periodo 58/63, prop6s uma alternativa
mais convincente — que explorava a indeterminacéo dos problemas de projeto — do que
0s modelos lineares que eram entéo propostos pelos tedricos (Buchanan, 1995).

Assim sendo, embora existam muitas variagdes para 0 modelo linear, seus proponentes
defendem que o processo de concepcdo se divide em duas fases: ‘definicdo do problema’ e
‘solucéo do problema’. A ‘definicéo do problema’ seria uma fase analitica em que é possivel
para o projetista definir ‘todos’ os elementos do problema e especificar ‘todos’ 0s
requerimentos necessarios para uma solucdo adequada. A ‘solugdo do problema’ seria uma
fase de sintese em que os requerimentos sao entdo combinados e resolvidos numa solugao.
O modelo linear é atraente porque sugere uma precisao metodoldgica independente das
preferéncias ou pontos de vista individuais de cada projetista.

O modelo linear era parte de uma posi¢ao tedrica, comum nos paises de lingua inglesa em
que foi dominante até meados dos anos 70 e, de certa maneira, influente até hoje. E uma
posicdo que busca descrever o processo de concep¢do como uma estrutura ldgica de
atividades abertas e observaveis; um fluxo sequiencial constituido por uma série de fases
(ou atos) caracterizadas por atividades bem especificas, tais como: programacao, analise,



METODO:

[Do gr. méthodos, ‘caminho para chegar a um fim".] S.
m.

1. Caminho pelo qual se atinge um objetivo.

2. Programa que regula previamente uma série de
operagdes que se devem realizar, apontando erros
evitaveis, em vista de um resultado determinado.

4. Modo de proceder; maneira de agir; meio.
Método axiomdtico. Lég.

1. Formalizagdo de uma teoria visando a explicitar-lhe
as proposicdes primitivas (isto &, as que sdo evidentes
ou j& demonstradas), das quais se deduz a teoria.
Método categérico-dedutivo. Filos.

1. Método dedutivo (1).

Método dedutivo. Log.

1. O que emprega a deducdo, e cujas premissas sdo
proposicdes evidentes ou definicdes razodveis; método
categérico-dedutivo.

2. O que emprega a dedugdo com premissas cujas
verdades serdo verificadas posteriormente; método-
hipotético-dedutivo.

Método hipotético-dedutivo. Log.

1. Método dedutivo (2).

Método sintético.

1. Aquele em que se emprega a sintese ou
recomposi¢do de um todo pelos seus elementos
componentes.

METODOLOGIA:

[De método + -logia.] S. f.

1. A arte de dirigir o espirito na investigagdo da
verdade.

2. Filos. Estudo dos métodos e, especialmente, dos
métodos das ciéncias. [Cf., nesta acepg., epistemologia
e teoria do conhecimento.]

sintese, desenvolvimento e comunicagao. Nesses termos, um método de projeto se suporia
racional e inteiramente explicavel. Embora os proprios projetistas ndo sejam capazes de dar
razbes convincentes para tudo o que fazem, aqueles que propunham métodos de projeto
sistematicos ndo tinham duvidas de que os projetistas poderiam operar com o pleno
conhecimento e controle da sua atividade.

J.C. Jones, num ensaio em gue comenta a situacéo da metodologia de projeto no inicio dos
anos 70,argumenta que neste sentido o processo era entendido como ‘caixas de vidro'e, para
Jones, a imagem que se poderia associar aos projetistas era a de ‘computadores humanos’,
pessoas que operariam s6 com aquelas informagdes que lhes poderiam ser fornecidas e que
operariam numa sequéncia planificada, ciclica e em passos analiticos ate conseguir identificar
a‘melhor’ de todas as possibilidades. Esse método analitico seria perfeitamente adequado
paraaqueles problemas classificados com bem-definidos, mas,em geral, inapropriados para
aqueles mal-definidos.

Inicialmente alguns dos modelos propostos no contexto desta posi¢do tedrica eram
extremamente rigidos e se embasavam nas proposi¢des da chamada escola behaviorista de
psicologia. Escola que rejeitava o estudo de processos mentais profundos e postulava que o
comportamento humano, inclusive o de resolugéo de problemas, poderia ser descrito na
formula estimulo-resposta — dado um certo estimulo externo, sera possivel prever uma
certa resposta comportamental.

Ao longo do tempo, outros modelos operacionais mais abrangentes foram propostos, 0s mais
importantes foram o de Archer (1968/1972) e o de Zeisel (1981) que n&o s6 incorporavam
mais fases — programacao, levantamento de dados, aferi¢do, analise, sintese, avaliacao,
desenvolvimento e comunicag¢do — como também consideravam que a progressao do ‘fluxo
de concepcdo’ seria marcado por uma forma de retroalimentacéo, acompanhada por uma
espécie de processamento repetido [feedback loop]. Mais recentemente autores franceses,
revisitando esta literatura vém propondo modelos em que procurarao incorporar também o
‘modus operandi’ do projetista. Estas ultimas contribuicdes revelam um alargamento de
enfoque, no qual uma distin¢do comeca a ser feita entre 0 comportamental e o cognitivo.

Ainda assim, até hoje alguns tedricos ainda defendem o modelo linear na sua forma mais
simplificada por permitir um entendimento ‘16gico’ do processo de concepc¢ao do projeto. O
modelo linear, nesta forma simplificada, pressupde uma posi¢éo determinista em que 0s
problemas de projeto poderiam ter suas condicdes totalmente definidas o que é, de fato, um



® O modelo proposto por J. Zeisel.

paradoxo insolGvel. A proposicao de Rittel, a0 contrario, sugere que existira necessariamente
uma indeterminacdo fundamental em qualquer que seja o problema de projeto. Rittel
identificou dez propriedades para os problemas ditos ‘ardilosos’ [wicked problems]:

+  Néo tém formulacdo definitiva, e cada formulacdo pode corresponder a uma solugéo
diferente;

+  Néo possuem ‘regra de interrupcéo’ [stopping-rule];

*  AssolucBes ndo podem ser falsas ou verdadeiras, somente boas ou mas;

+  Noseu processo de resolucdo ndo existe limite para uma lista de operacdes admissiveis;

+  Paracada problema existira sempre mais de uma explicagao possivel, e cada uma delas
dependendo da‘visdo-de-mundo’ [Weltanschauung] do projetista;

+  Cada problema ‘ardiloso’ ¢ um sintoma de um outro problema situado num nivel mais
elevado;

*  Nenhuma formulacéo e solu¢do de um problema ‘ardiloso’ poderdo ter um teste de
avaliacdo definitivo;

+  Aresolucdo devera ser uma‘operacdo-de-um-so-tiro’[‘one-shot’ operation] ndo havendo
espago para tentativa e erro;

+  Cada problema‘ardiloso’ é Gnico;

»  Aqguele que procura resolver um problema ‘ardiloso ' ndo tem direito de estar errado,
sera inteiramente responsabilizado por suas ages.

Alias, a abordagem de Rittel permanece instigante e se pode até entende-la como
‘revolucionaria’. E uma proposta que vem desafiando um grande niimero de investigadores;
no entanto, ainda ndo encontrou uma convergéncia em termos de estratégia ou conjunto de
estratégias para o tratamento dos problemas indeterminados.

Jones informaria que no inicio dos anos 70 s6 uma minoria dos tedricos, principalmente
Broadbent, entenderia que a parte mais valiosa do processo de concepgdo do projeto
transcorreria sem controle consciente do projetista. Ao se colocarem em oposicao a corrente
dominante, dita racional, foram imediatamente classificados como ‘irracionais’. Jones
argumenta que essa posic¢ao tedrica entendia 0 processo de concepgdo como uma'caixa preta’.
Mas mesmo assim, um processo que poderia ser explicado tanto em termos ‘fisioldgicos
como cibernéticos’. Ou seja, para esses tedricos poder-se-ia dizer que um projetista seria
capaz de produzir resultados em que confiaria e em que, na maioria das vezes, conseguiria
algum éxito, sem que ele pudesse dizer como 0s obteve. Para Jones, neste caso, aimagem que
esses tedricos poderiam associar aos projetistas eram a de ‘magos’.
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® llustracées do artigo de J. C. Jones.

Na realidade Jones acreditava que os projetistas deveriam ser associados a imagem de
organismos ‘auto-organizados’; que a Unica maneira de se escapar do dilema ‘caixa-preta x
caixa-de-vidro’ seria 0 de se entender que o esforco intelectual para conceber um projeto se
dividiria em duas a¢Bes simultaneas: uma que leva a cabo a busca de uma alternativa
adequada e outra que controla e valora o proprio procedimento de busca.

Uma outra abordagem tedrica, que também se originou no final dos anos 50, mas que s6
comegou a ganhar relevancia no final dos 80, na area da concepcao do projeto, é a chamada
‘teoria do processamento de informacdo’. Ao invés de considerar que o ambito da cognicéo
escapava a analise, H. Simon e associados propunham compreender a atividade mental de
‘resolver problemas’ [problem-solving] como uma forma basica do processamento de
informacao.

Seus proponentes, que visavam o desenvolvimento de programas de inteligéncia artificial,
formulavam suas hipdteses em termos de um reduzido ndmero de rotinas esquematicas
simples de processamento de informacéo, que poderiam ser grupadas ou arranjadas em
estratégias ou programas. Atualmente a‘teoria do processamento de informacao’ € uma das
mais influentes entre os tedricos que investigam o processo de concepcdo dos projetistas e
entre aqueles que buscam o desenvolvimento de ‘ambientes de concep¢do amistosos’ no
‘projeto assistido por computador’ [CAD].

Entrementes, a posi¢do de Simon tem sido criticada por alguns tedricos, que favorecem a
abordagem de Schon, por minimizar a natureza indeterminada dos problemas de projeto
(Buchanam, 1995, Dorst, K. e Dijkhuis, J., 1995, Liu, Y., 1995). A compreensdo de Schon, mais
interessante e abrangente, ¢ muito proxima da abordagem de Rittel que entende o processo
de concepgdo como um percurso ndo previsivel, indeterminado e que as possibilidades
criativas estdo, muitas vezes, fora do campo do problema [problem-space].

Para Schon, o projetista diante de uma demanda de projeto vivencia uma situacédo de
concepcao [design situation] com a qual se envolve. Com uma abordagem fenomenoldgica,
Dorst e Dijkhuis argumentam que a experiéncia do projeto coloca o projetista numa condicao
com as seguintes caracteristicas:

» O projetista ndo pode deixar de agir;
+  Oprojetistando pode sair da agéo e refletir fora dela sobre a sua propria acéo, até o final
do processo estara sempre envolvido com a situagao;



+ O projetista ndo pode prever os efeitos dos seus atos;

+ O projetista ndo € capaz de construir uma representacao estavel da situacao que esta
vivenciando;

+  Cada representagdo é uma interpretacao;

+ O projetista ndo pode lidar com os fatos e requisitos do projeto com neutralidade, ele
cria e é responsavel pela sua propria situagao.

Mesmo assim, grande parte dos autores parece concordar que o esforgo do projetista seja
para ‘resolver problemas’ [problem-solving], considerando a abordagem de Simon, ou para
se envolver, diante de um problema de projeto, numa‘situagéo de concepcao’ [design situation],
considerando a abordagem Schén, compreendera trés tipos basicos de atividade que néo
necessariamente se desenrolardo numa progressao linear de acdes:

+ Caracterizacdo e representacdo do problema;
+  Geragdo de alternativas de solugao;
+ Avaliacdo e escolha de alternativas adequadas.

Claramente, cada um destas atividades € interdependente; ou seja, poder-se-ia dizer sobre a
estratégia habitual, que um determinado projetista emprega para gerar alternativas, pode
condicionar a maneira pela qual esse projetista ira representar o problema de projeto em
primeiro lugar. Tanto, que € muito comum encontrar na literatura profissional (prescritiva e
normativa) descrigdes de procedimentos para concepcao de projetos em termos de estratégias
para a geracdo de alternativas de solugdo. De fato, dentro dessa linha de abordagem se
destacam algumas tentativas reducionistas de defini¢éo do projeto, situando-as em um nivel
de explicacdo bem mais simples:

+ O projeto resulta de um processo de tomada de decisdes;

+ O projeto resulta de um processo de atendimento a restrigdes;

+ O projeto resulta de um processo de deliberacéo em torno de questoes;
+ O projeto resulta de um processo de busca planejada;

+ O projeto resulta de um processo de resolucéo de problemas complexos.

Na verdade, a concepcdo do projeto pode ser isso tudo e muito mais; e seja como for,tomando-
se as precaucdes necessarias diante desse tema instigante, poder-se-ia considerar, em suma,
que:

* A concepc¢do do projeto se da como uma materializacdo de representacdes; o



* Projeto de Le Corbusier para a “Petite Maison”.

desenho, nos seus maltiplos aspectos, sera para o projetista 0 ‘ambiente’adequado
para construcédo de conhecimentos;

* Qualquer que seja o problema de projeto, existira necessariamente uma
indeterminacao fundamental em sua formulacéo;

+ Cada‘problema de projeto’ é Unico e percebido tambem de forma Unica por cada
projetista.

3.4 REGISTRO DA CONCEPCAO
|

0O esforco do projetista para ‘resolver problemas’ [problem-solving] arquiteténicos
exigira habilitacdo em uma série de areas do conhecimento. Se alguém quiser se concentrar
naquela habilidade particular que distingue esta atividade de outras, verificara que essa é a
capacidade de visualizar e definir lugares antes da sua realizacdo; ou seja, de idealizar formas
tridimensionais, definir espacos interiores e aqueles que envolvem a forma tridimensional
sem que, de fato, seja necessario construi-las. O veiculo fundamental para essa visualizagéo
€ 0 desenho de arquitetura: veiculo de representacdo autdnomo, especifico e particular,
que néo deve ser confundido com outras formas de desenho.

De qualquer maneira, o desenho de arquitetura é realizado ndo a partir de uma realidade
existente, mas antes de sua construgao. N&o é produzido como um reflexo de uma realidade
fora do desenho, mas como a producéo de uma realidade que se dara, necessariamente, fora
do desenho. No contexto restrito da pratica arquitetonica, o desenho, como um modo
expressivo particular de pura concepgao e producéo cultural pode instituir um ‘mundo’ que
é livre e desvinculado de qualquer restrigdo institucional, politica ou econémica.

Podera servir para revelar o viés, a ‘utopia’, uma outra forma qualquer de expressao ou até
mesmo 0s equivocos de quem o produziu. Poderda ser usado para inventar cidades que nunca
existirdo, edificios que serdo construtivamente inviaveis e, até mesmo, visdes de um tipo de
espaco que jamais serdo encontradas no cotidiano. No entanto, considerando-se que a
concepcao tera que se realizar em um objeto construido, a busca subjetiva a que se submete
0 desenho arquitetonico €, a0 mesmo tempo, constrangida pelas economias, instituicoes e
politicas de producédo do mundo real no qual se materializara.

Para a concepcdo arquitetdnica, o desenho se estabeleceu como o mediador privilegiado



DISCURSO:

[Do lat. discursu.] S. m.

1. Pega oratéria proferida em piblico ou escrita como
se tivesse de o ser.

2. Exposi¢dio metddica sobre certo assunto; arrazoado.
3. Oracdo, fala.

4. E. Ling. Qualquer manifestagdo concreta da lingua.
[Sin., nesta acepg.: fala e (fr.) parole.]

5. E. ling. Unidade lingiistica maior do que a frase;
enunciado, fala.

6. Ant. Raciocinio, discernimento.

7. Fam. Palavreado véo, e/ou ostentoso.

8. Fam. Fala longa e fastidiosa, de natureza ger.
moralizante.

9. Liter. Qualquer manifestagdo por meio da linguagem,
em que hé predominio da fungdo poética (q. v.).

* Projeto de Le Corbusier para a “Petite Maison”.

entre a idéia fugidia de uma possibilidade que se desenvolve na mente e sua expressao ou
realizacdo grafica. O valor ‘artistico’ de um desenho de arquitetura é, evidentemente,
independente do edificio que, eventualmente, podera surgir dele. A qualidade grafica de um
desenho ndo implica na qualidade arquitetonica do edificio representado e vice-versa. Muitas
vezes 0s eshogos e croquis de grandes mestres, independentemente das edificagdes que deles
derivam, podem se transformar em veiculos de busca de uma expresséo formal mais geral
que, de certa maneira, podem influenciar toda uma produgéo arquitetdnica. Mas ainda assim,
desenhos unicamente registram intencdes que dardo lugar a obras cujo carater e expressao
sdo fundamentalmente diferentes.

O desenho de arquitetura (ou arquitetonico), por ser utilizado para comunicar idéias e instruir
quanto a execu¢ao de um projeto, é frequentemente visto como uma linguagem. No entanto,
para Barthes (2001/1966):
...utilizamos com frequiéncia a palavra linguagem, de uma maneira metaférica, para todo
0 tipo de comunicacdo e, 0 que é mais grave, para todo o tipo de expresséo [...]
Tecnicamente, a linguagem é algo muito preciso: no sistema de signos constituido pela
nossa linguagem articulada, os signos se dividem, por assim dizer, duas vezes: uma primeira
vez em palavras, e uma segunda em sons ...

Poder-se-ia dizer que, em termos formais, falta ao desenho, como recurso para a construcao
de imagens, uma logica gramatical interna coesa, semelhante a da linguagem escrita. O
desenho, por si s6, ndo permite defini¢des dentro do seu proprio sistema. Nao se pode, com
odesenho por si so, fazer assertivas relacionais ou predicativas como numa linguagem escrita.

Mesmo assim, as diferentes maneiras que podem ser utilizadas para representar e o grau de
ambigUidade inerente a elas, ndo impedem o emprego do desenho como veiculo claro e direto
de comunicagdo. Em vista das questdes tedricas que suscita, ndo se pode afirmar que o
desenho, por si s0, seja uma linguagem no seu sentido estrito, no entanto, talvez se possa
considerar que o desenho arquitetonico, pelo uso adicional, constante e essencial, de palavras
e numeros seja um modo de comunicacdo até mais rico que a linguagem escrita, ou até
mesmo veiculo para uma maneira especial de ‘discurso’, entendendo-se o discurso como
um enunciado (ou proposicdo) organizado de acordo com normas claramente estabelecidas,
que expde sistematica e metodicamente algum proposito e, tanto quanto o possivel,
manipulado conscientemente. Neste caso, talvez se possa considerar que a geometria seja
uma espécie de gramatica elementar do desenho arquitetonico, tal como é considerada para
aconcepcao do projeto de arquitetura.
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O desenho de arquitetura descreve ou da sentido aum universo de objetos através de um conjunto
de esquemas de representacdo ao mesmo tempo convencionais (compartilhadas) e pessoais
(expressio individual). E uma forma de comunicacio que é produzida cultural e socialmente. SO
se realiza a partir da soma das praticas e dos entendimentos tacitos dos arquitetos e de outros
atores, que também fazem parte do processo de concepcao e desenvolvimento de projetos, ao
longo do tempo e em um dado contexto social e cultural. E uma espécie de acordo, social e cultural,
entre agentes que produzem projetos e construgdes. Neste contexto, é importante ressaltar que ao
buscar engajar clientes e outros participantes que tenham poder de decisdo na producéo de edificios
e recintos urbanos, num processo que seja centrado no seu proprio mundo e com o Seu proprio
discurso’, os arquitetos procuram se colocar numa posicao estratégica paramelhor controlar suas
idéias e concepcdes (Robbins, 1994, Gregotti, 1975,1996). Paraassegurar que o desenho permaneca
como o meio compartilhado de comunicacdo e principal veiculo para a concepcdo de projetos,
Seu uso é preservado no cerne da educacdo profissional dos arquitetos: é essa educacdo, voltada
paraa visualizagao e definicao de lugares antes da sua realizacao, que faz do arquiteto um tipo de
profissional tnico.

0O desenho é uma forma de comunicagao com implicacdes de ordem social, mas também é,
do ponto de vista individual, um ato cultural. Se por um lado possibilita a realizagdo concreta,
por outro liberta o arquiteto das exigéncias e limitagdes do real (Gregotti, 1975, 1996).
Desenvolve a memoria visual,aimaginacdo e amplia as possibilidades de experimentacdo e
inovacao.

Para Robbins (1994), mesmo com o risco de priorizar a imagem gréafica sobre a forma
construida, o desenho encarna a diviséo entre a arquitetura como um processo subjetivo,
conceitual e cultural e a arquitetura como um processo objetivo, material e social. Ao mesmo
tempo, combina o ato cultural da criacdo com o ato social da producdo. Ou seja, possibilita
nao so a construcdo de edificios mas também a ‘construcao’ de uma espécie de narrativa
cultural, historica e critica, sobre a propria arquitetura.

0O desenho, além de ser um instrumento técnico para um ‘discurso’ objetivo, pode assumir o
papel de um recurso de convencimento, quando a intengéo é produzir um ‘discurso’ para
argumentar, persuadir, convencer, disputar, discutir, criticar ou até mesmo provocar.
Assumindo este papel, 0 desenho as vezes passa a ser um fim em si mesmo, mas mesmo
assim possibilitaaos arquitetos assumir o papel de criticos, visionarios ou mesmo ‘fantasistas’.
Menos como realizadores e mais como artistas, 0s arquitetos podem apresentar desenhos de
projetos executados de maneira a enfatizar algum aspecto inovador; podem ilustrar o



it bR g St S

111 hods thory

* Projeto de Le Corbusier para a “Petite Maison”.

processo de concepcdo, podem desenvolver projetos conceituais que irdo influenciar toda
uma nova forma de producéo de edificios, podem criticar, comentar e propor solugdes para
os desafios que sociedade enfrenta.

Com efeito, é pelo desenho que a abstragdo substitui a materialidade na base do processo de
concepcao do projeto; ou seja, 0 desenho possibilitou uma representacao reduzida aos seus
elementos mais importantes ‘deslocada’ do lugar da construcéo. Em relacdo a esta questéo,
entretanto, autores com uma Visdo externa a arquitetura, como € o caso de Robbins, que é
soci6logo, argumentam que o privilégio dado ao desenho vem enfatizando o lado da criagéo
cultural e dos aspectos estéticos e poéticos da arquitetura em contraposicao as necessidades
(ou ‘realidades’) econémicas, sociais e praticas que qualquer edificio deve atender. Como
resultado, o desenho parece assumir um papel mais complexo e, em alguns casos,
potencialmente pleno de contradi¢des. Certamente que se pode distinguir um desenho,como
representacdo de uma demanda cultural, de um desenho como instrumento objetivo de
préatica social. No entanto, é pelo desenho que o arquiteto transforma, representa e se apropria
do mundo real para neste mundo reduzido e recriado estabeleca um conjunto de relagdes e
fundamente seu projeto. Assim, por vezes, desenhos conceituais, que visariam persuadir a
outrem, acabam por conduzir ao engano seu proprio autor. Em outras palavras, aspectos de
dificil registro e representacéo, e potencialmente importantes para o projeto, acabam por ser
omitidos. Além disso, contribui¢des daqueles atores que utilizam um modo de pensamento
matematico, também abstrato mas ndo visual, ou outros modos de pensamento mais
complexos, deixam de ser incorporadas.

Para esse socitlogo,a maneira pela qual o desenho se acha privilegiado na pratica do projeto
pelos arquitetos, o faz parecer como que dotado de uma finalidade enraizada nas a¢des
particulares deste grupo especifico de agentes, 0s arquitetos, e na légica das suas escolhas.
Ou seja, aquilo que Robbins classifica como a‘essencializacdo’ do desenho, sua apropriagao e
relevo dado pelos arquitetos, acabou por estabelecer um instrumento de pratica que
aparentemente ‘perdeu’ a histéria de sua evolugéo e, quando definido como um padrdo de
uso, passou a ser considerado como o meio natural e universal para a concepgéo do projeto.
Robbins alerta que essa ‘essencializa¢do’ do desenho poderia estabelecer uma base material
para uma mistificagao ideoldgica da propria arquitetura.

Talvez se deva reconhecer que o desenho seja uma ‘habilidade instrumental’ particular a
cada arquiteto e, como tal, um recurso que, ndo sendo ‘neutro’, pode limitar tanto quanto
abrir possibilidades. Por outro lado, é importante reconhecer que o desenvolvimento da



L=
|"||.|;‘-

* Projeto de Le Corbusier para a “Petite Maison”.

técnica, da normatizagdo e da pratica do desenho de arquitetura foi condi¢do necessaria
para a ‘refundacéo’ da atividade no século XIV. Assim sendo, é bem provavel que desenho
deva continuar sendo considerado pelos arquitetos como um ‘veiculo’— ou até mesmo como
uma‘ferramenta’,admitindo-se um certo pragmatismo, e reconhecendo que o desenho pode
ser entendido como um‘instrumento Util’ paraaacao e para a transformacao da experiéncia
propiciando algum resultado satisfatorio — fundamental de projeto. Ou seja, Para 0s
arquitetos, desenhar e projetar talvez sejam praticas entrelacadas e inseparaveis: o desenho
sera o veiculo que possibilita a reflexdo e o desenvolvimento da concepgao e concretizara o
ato da concepgao como uma producéo de representacdes materializadas.

Dentre os autores que estudam as notagdes graficas dos arquitetos, os trabalhos
pioneiros de Simon, Gero, Herbert, Laseau, Pauly, Robbins e, pricipalmente, os de Arnheim,
Gael, Goldschmidt, Schon e Oxman indicam novos caminhos para uma melhor compreenséo
da natureza do processo de concepcdo. De uma maneira geral as notagdes graficas, em todas
as suas formas de expressdo, ainda que reforcando um enfoque pelo aspecto utilitario, ttm
sido consideradas como ‘instrumentos’ de enorme flexibilidade e fundamentais para a
concepcdo. A maioria desses estudos ultrapassa os limites da pesquisa no campo da
arquitetura e do projeto e se enquadra no vasto campo das ciéncias da cognicao.

De fato, os principais autores, apesar do contato préximo com a arquitetura, atuam em
diferentes areas do conhecimento e investigam a agao dos arquitetos visando entender, de
maneira bem ampla, a capacidade humana para ‘resolver problemas’ [problem-solving]. No
entanto, a partir da nogéo do esho¢o como uma forma de reflexéo dialética proposta por
Goldschmidt (1991,1994,1997), Arnheim (1995) propde uma discussao mais ampla acerca
da relagdo entre imagens mentais e representacdo visual no processo de concepcdo
argumentando que a natureza e as funcdes dessas notacdes graficas merecem mais atengéo
do que tém recebido. Seja como for, a contribuicdo tedrica € inegavelmente importante e
deve ser reconhecida e discutida no &mbito da arquitetura e urbanismo.

Esses autores procuram distinguir inicialmente os dois tipos de nota¢des mais comuns entre
0s projetistas: ‘esboco de apresentacdo’ [presentation-sketches] e ‘esbogo de concepcéo’
[idea-sketches]. Esses altimos seriam 0s mais importantes para o estudo do processo de
concepcao porque sao feitos nos estagios iniciais e ainda sem compromissos assumidos; no
entanto, os chamados ‘esbo¢os de apresentacdo’ também sdo tdo importantes quanto os ‘de
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concepg¢do’ porque traduzem um certo refinamento e a prdopria simplificacdo do
desenvolvimento da concepcéo.

Goel (1995), de acordo com a teoria simbolica de Nelson Goodman, argumenta que o esbogo
€ uma forma particular de sistema simbolico, que se caracteriza por ‘densidade’ semantica e
sintatica e por ‘ambigiiidade’. E por serem ‘densos’ e ‘ambiguos’, ou seja “plenos de
possibilidades”, que se tornam perfeitamente adequados para a exploragéo de idéias e de
uma'‘re-interpretacdo oportunista’.

Goldschmidt (1991) identificou duas maneiras pelas quais 0s arquitetos véem e percebem
seus eshogos: ‘vendo isto’ [seeing that] e ‘vendo como’ [seeing as], sendo que a segunda
maneira é entendida como um poderoso meio de interpretacdo, transformacao e emergéncia
criativa que a autora expde como ‘imaginacdo interativa’. A autora propde decompor o
processo de elaboracdo do eshoco em pequenas unidades denominadas ‘argumentos’
[arguments] e ‘lances de concepgao (ou de projeto)’ [design moves]. Um‘argumento’ seria
“...amenor assertiva perceptivel que desdobra umato de raciocinio”, ou seja, seria o trabalho
mental do projetista, a exploragéo da tarefa e o raciocinio envolvido. Um‘lance de concepcéo
(ou projeto)’ seria*“... um ato do raciocinio que apresenta uma proposi¢ao coerente com a
entidade que esta sendo concebida”, ou seja, 0 movimento engendrado pelo raciocinio.

Os projetistas, na maioria das vezes, vao se referir e usar imagens, memorizadas ou nao, para
propor novas combinacdes formais, essa representacdo de imagens se materializa pela
notagdo grafica. Goldsmith (1991, 1994) assegura que os projetistas também fazem o oposto:
produzem notagOes para provocar o surgimento ou associagfes de imagens nas suas mentes.
Na verdade, conjectura que o proprio ato de ‘esbocar/delinear’ [sketch] é que dara acesso as
varias alternativas figurais ou conceituais, as quais potencialmente resultardo em concepcoes
formais para o problema de projeto em questdo. Ou seja, sem o desenho ndo se poderia
conceber o projeto. A autora ainda propde que essa ‘imaginacao interativa’ [interactive
imagery], através das notagGes graficas, ¢ um modo racional de encadeamento l6gico de
juizos ou pensamentos caracterizado por umatroca sistematica entre ‘argumentos’ conceituais
e figurais e defende a hipdtese da ‘visualizacdo intuitiva’ [intuitive visuality] como modo
de resolucdo de problemas. A autora também argumenta que o ‘pensamento visual de
projeto’ [visual design thinking] ¢ um modo de raciocinio com uma légica propria, mas tdo
racional quanto aquele que se poderia descrever no contexto de um raciocinio discursivo
convencional. De certa maneira, esse argumento vai ao encontro das atuais pesquisas que se



desenvolvem no campo das ciéncias cognitivas em termos do que € classificado como
‘raciocinio diagramatico’. Por um outro enfoque, ao encontro da nogéo de ‘infralogica’ de
Moles. No entanto, segundo a autora, a ciéncia da cogni¢ao ainda esta muito orientada para
um paradigma linguistico e ainda n&o reconheceu a importancia do papel desempenhado
pelo raciocinio visual em muitas instancias da resolucéo de problemas de concepc¢ao
projetual.

Num experimento empirico Goldsmith (1994) constatou que na producéo de notacdes
graficas ha um constante processo de associacéo de elementos figurativos a conceitos
significativos. O que parece ser notavel nessas associages, € que na racionalizacao que se da
a posteriori sempre se comecaria a explicagdo com o conceito significativo para depois
combina-lo com o elemento figurativo. No entanto, de acordo com a autora, o que ocorre de
fato no processo de concepgdo ndo € tdo ordenado. O projetista pode ndo ter uma visdo geral
clara das metas de concepgao, e ndo necessariamente busca por elas. As vezes emergem
figuras incompletas, tanto acidentais como intencionais. Em outras surgem conceitos também
ainda incompletos. Ndo ha uma seqliéncia temporal predeterminada: um conceito
significativo pode conduzir a um elemento figurativo tanto quanto um elemento figurativo
conduz aum conceito significativo.A simetria que ocorre nesse processo levou a autora propor
anocao de‘conceito figural’ [figural concept] com elemento basico de emergéncia da forma
na notacao gréfica.

Ao desenvolver sua concepc¢ao o projetista, em geral, acaba por desmembrar sua tarefa —
sejaem subproblemas dependentes (‘de cima para baixo’ [top-down]) de um problema maior,
ou a partir de pequenos problemas (‘de baixo para cima’ [bottom-up]) com relativa
independéncia que ao longo do processo ganham coesdo — em uma serie de itens ou pontos
que ou podem ter sido colocados pelo programa; ou resultam de condigOes intrinsecas ao
ambito da propria demanda ou tema projetual; ou das caracteristicas do sitio, dos recursos
disponiveis e das limitac@es ou estabelecidas pelo proprio projetista (Simon 1969/1996, Rowe,
1987). Cada um desses itens pode ser tratado como uma espécie de assunto de concepcao,
ou como um argumento conforme a formulacéo de Goldsmith. A concepgéo evolui amedida
que se formule uma apreciagdo, um ajuizamento para cada um desses assuntos e essa
apreciacao se concretize num resultado formal. A autora Oxman (1994) denominaria essa
sequiéncia— assunto de concepcdo [design issue], apreciacéo e ajuizamento [design concept],
resultado formal [design form] — como uma ‘narrativa de concepcao’ [design story]. A
autora argumenta que essa ‘narrativa de concep¢ao’ é o elemento basico de uma ‘memoria’



projetual, quando se considera que o ‘raciocinio baseado na memdria’ [memory-based
reasoning] é fundamental paraa concepc¢ao. Ou seja, é dessa mesma maneira que o projetista
tanto desenvolve seus passos de concepgao como recupera ou relaciona precedentes de projeto.
De fato, 0 modo como o projetista organiza sua memaria para apreender e aprender com
outros projetos e para incorporar esses precedentes numa nova situacao projetual — através
de adaptacdo, reestruturacdo e reformulacdo — dependem de um padréo de abstracéo,
generalizacdo e tipificacao.

A sugestdo de Oxman é muito bem fundamentada em pesquisas empiricas, tanto no campo
da psicologia como no campo da ciéncia da cognicéo. De fato, memoria, reconhecimento e
associacao sdo atos proprios do pensamento e 0s autores que tratam do tema — como, por
exemplo, Akin (1986, 1990) — os estabelecem como condicfes necessarias para o
desenvolvimento da experiéncia e da capacidade criativa. Memoria, reconhecimento e
associacdo desempenham um papel relevante em situagdes de concepcéo de ordem topoldgica
muito comuns nas notagdes gréaficas, em que as propriedades matematico-geométricas de
relagdo em arranjos formais permanecem invariantes nas transformac@es de tamanho e
configuracéo.

Na maioria das vezes, a concepc¢ao projetual ndo se da na sua totalidade, de uma Unica vez,
ao contrario, requer um processo que envolvera transformacdes graduais. Estas etapas de
transformagéo ndo sdo necessariamente seqtienciais e as vezes até podem néo ocorrer seus
registros conscientes. Goel (1995) identificou duas maneiras pelas quais os arquitetos
transformam e desenvolvem seus esbocos: ‘transformacdes laterais’ e ‘transformacoes
verticais’. Numa ‘transformacdo lateral’“... o movimento é de uma idéia para outra
ligeiramente diferente”; j& numa ‘transformacao vertical’“... 0 movimento é de uma idéia
para uma versao mais detalhada da mesma idéia”.

Oxman (2002) procurou expandir a abordagem de Schon (1983), que havia descrito o
processo de concepcdo como um percurso de ‘reflexdo-na-acao’ [reflection-in-action] no
interior de um ciclo continuo definido como: ‘vendo-movendo-vendo’ [seeing-moving-
seeing]. Oxman defende a idéia que aemergéncia [emergency] formal é o principal fendmeno
cognitivo de raciocinio visual atuando na concepcao do projeto, no entanto, reconhece uma
auséncia de embasamento tedrico para sua melhor compreensdo. A autora rejeita a idéia da
‘criacdo acidental’ e argumenta que a emergéncia ... guiada e antecipada’. Oxmam propde
a nocdo de ‘re-cognicdo visual’ [visual re-cognition] embasada nos estudos de Arnheim
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(1969/1971) relativos ao chamado ‘pensamento visual’ e de Kosslyn e Osherson relativos a
‘cognicdo visual’ [visual cognition] e apresenta um modelo para um ciclo cognitivo em que a
emergéncia formal depende da memoria visual e da imaginacéo.

Na realidade, esse ciclo proposto por Oxman, € a reunido de um conjunto de niveis; em um
nivel habilitador ocorreria uma emergéncia formal, sintactica, gerada por atos da percepcéo
e pela memoria visual; num outro nivel ocorreria uma emergéncia semantica, gerada por
atos cognitivos mais complexos, que envolvem interpretacéo e representacdo simbolica;
finalmente, num nivel mais elevado ocorreria 0 que Oxman trata nos termos da ‘cognicéo
visual’ [visual cognition], mas que, de certa forma, pode ser entendido como ‘pensamento
visual’ — conforme originalmente proposto por Arnheim. Nesse ultimo nivel, a mente
exploraria o evento perceptual para iniciar um raciocinio a partir de estimulos percebidos
nas representaces materializadas externamente. Ou seja, vale dizer que implica numa ativa
manipulagao formal em que motivagéo e desafio embasam algo que aqui se poderia propor
como um espécie de ‘busca visual’— o que Oxman denomina como ‘re-cognicao visual’
[visual re-cognition]. Para a autora, 0s processos de raciocinio dos projetistas envolvem:
emergéncia conceitual, emergéncia transformativa e emergéncia antecipada. A emergéncia
conceitual compreende as associaces de idéias e 0s encadeamentos conceituais que emergem
na manipulacdo formal. A emergéncia transformativa abrangeria, por exemplo, as
transformagdes formais de natureza topoldgica. Ja a emergéncia antecipada guarda uma
certa correspondéncia com 0s métodos heuristicos propostos por Moles.

A‘leitura’ de uma notacéo de concepcéo é, de fato, uma interpretacdo de configuracdes e
alinhamentos. Ja a elaboracdo de um registro de concep¢ao € uma anotacéo da transformagéo
(ou manipulagdo) de configuracOes e alinhamentos. O objetivo, tanto de Arnheim, de
Goldschmidt, de Goel, de Oxman, quanto de outros autores € o de responder a questao: ‘Que
tipo de raciocinio embasa o ato de produzir notaces graficas?” A questdo surge porque a
notacdo gréafica ndo é um simples registro de imagens presentes nas mentes dos projetistas.
O ato de eshogar, delinear, riscar marca um processo dialético“. .. aoscilacdo de argumentos
provoca uma transformagéo gradual de imagens que se resolve e termina quando o projetista
julga que alguma coeréncia foi alcangada” (Goldschmidt, 1991). Arnheim (1995), comentando
o texto de Goldschmidt, sugere que a acéo correspondente aos ‘lances de concepcdo (ou
projeto)’, a producéo explicita de esbogos, apresenta “. aquilo que os psicologos definem
como aspectos comportamentais da atividade humana”. Para o autor 0s esbo¢os séo perceptos
visuais tangiveis que, transformados em novas imagens mentais, realimentam e provocam



RETORICA:

[Do gr. rhetoriké (subentende-se téchne), ‘a arte da
retérica’, pelo lat. rheforica.] S. f.

1. Elogiéncia (4); oratéria.

2. E. ling. Estudo do uso persuasivo da linguagem, em
especial para o treinamento de oradores.
[Tradicionalmente cinco sdo as partes do estudo retérico:
(a) a inventio, ou descoberta de argumentos; (b) a
dispositio, ou arranjo das idéias; (c) a elocutio, ou
descoberta da expresséo apropriada para cada idéia,
e que inclui o estudo das figuras ou tropos; (d] @ memoria,
ou memorizagdo do discurso; e (e] a pronuntiatio, ou
apresentagdo oral do discurso para uma audiéncia.]
3. Tratado que encerra essas regras.

4. Adornos empolados ou pomposos de um discurso.
5. Discurso de forma primorosa, porém vazio de
conteddo.

novos ‘argumentos’ que, por sua vez, provocam uma reestruturagéo continua de imagens
necessariamente difusas. De acordo com Arnheim *... [0] processo criativo da concepgao
do projeto, sendo uma atividade da mente, ndo pode ser diretamente observado. Os esbocos,
feitos para os olhos e dirigidos por eles, fazem os planos da concepcao visiveis ... permitem
ao observador ou tedrico vislumbrar alguns quadros fixos do fluxo criativo”.

Estas consideragdes séo relevantes quando se constata que cada projetista adota ou
escolhe, de acordo com asituagao que se apresenta, um modo de colocar e arranjar o‘problema
ou a demanda do projeto no seu registro grafico. Umberto Eco (1986) denomina esta atitude
como ‘modus ponens’ (o modo de dispor ou colocar) e a classifica como uma regra
fundamental para o encadeamento de juizos e conjeturas. Buchanam (2000) aborda de
maneirasimilar a questdo da‘invencéo de possibilidades’ pelos projetistas fazendo umadireta
referéncia com a chamada ‘Doutrina das Colocagdes (ou dos Arranjos)’ [Doctrine of
Placements] de Chaim Perelman, um pensador que, no fim dos anos 50, propds a ‘Nova
Retorica’.

Buchanam argumenta que os projetistas ndo seguem um percurso convencional de raciocinio
que se iniciaria com o estabelecimento de categorias e se desdobraria em uma cadeia de
proposicdes dedutivas. Os projetistas reorganizariam e manipulariam conjuntos de signos,
imagens, aces, esquemas, principios e conceitos desenvolvidos e testados pela experiéncia.
No processo de concepgdo se preocupam tanto com a invengdo quanto com a avaliacdo e
teste de desempenho. Seu raciocinio seria eminentemente pratico (ou pragmatico) e
eventualmente marcado por uma série de‘acidentes’ criativos, ou o que, de acordo com alguns
autores (McLachlan e Coyne, 2001,0xman, 2002), ndo seria mais do que ‘desvios’ decorrentes
de pequenas transformagdes acumuladas nas aplicagdes sucessivas de um padrdo repetitivo,
interpretados e validados de acordo com um contexto ou situacao especifica.

Essa atitude ou posicionamento intelectual, que se d& na base da agéo projetual, guarda uma
ligagdo estreita e pouco notada com uma disciplina humanistica fundamental: a retorica.
Este € um termo muitas vezes usado com um sentido pejorativo que indica o falso, 0 vazio a
afetacdo estilistica ou, até mesmo, argumento ou persuasdo enganosa. Autores como Plebe e
Emanuelle (1992) argumentam que ha“... uma acep¢do mais antiga e essencial da retdrica
como tdpica, ou arte do inventar ..” e defendem a necessidade de abordar, de forma mais
ampla que a da mera técnica da oratoria, aquilo que denominam retérica da invengéo. No



Manual de Retorica os autores dividem seu tema em trés partes: técnica das idéias, técnica
dos argumentos e técnica da expressao.

Definindo a ‘técnica das idéias’ com a arte do inventar e organizar conceitos, 0s autores
propdem e registram alguns recursos heuristicos de arranjo e colocagdo que estimulam a
invencdo: ‘antimodelo’, iteracdo, paradoxo e estranhamento, repeticao criativa, transformacéo,
distribuicdo e desordem, permutagdo. As nogdes propostas lembram aqueles ‘sistemas
infraldgicos’ e o repertorio de métodos heuristicos, citados anteriormente, propostos por
Moles (1971) e que séo, como ja abordado, habitualmente aplicados intuitivamente pelos
arquitetos.

A concepcdo do projeto, tendo o desenho ou notacdo grafica seu veiculo de suporte, se
manifesta e se desdobra, como argumentado, como um modo de discurso. Segundo a
definigdo de Carvalho (1996), discurso“...é movimento, é transcurso de uma proposicao a
outra. Tem um termo inicial e um termo final: premissas e conclusdo, com um
desenvolvimento no meio...”,a no¢do de concepgao de projeto que ao longo deste texto se
busca fundamentar, parece poder se enquadrar também nesses termos. Assim, talvez seja
possivel adotar como referéncia paralela a original abordagem que Olavo de Carvalho faz
para obra aristotélica. No seu Aristoteles em Nova Perspectiva (1996) o autor propde uma
“tipologia universal dos discursos”em que identifica quatro tipos fundamentais de discurso:
0 poético, o retorico, o dialético e 0 analitico. Nestes tipos apresenta os quatro niveis de
veracidade conforme proposto por Aristdteles: o possivel, o verossimil,o provavel e o certo.

O poético partiria do gosto, de imagens ou de habitos convencionais, visando algo que possa
ser aceito provisoriamente como verdadeiro. Algo que provocando a suspenséo da descrenca
poderia se admitir como uma possibilidade. O retorico partiria de crencas e/ou convicgdes
atuais e visaria uma concluséo verossimil que convenca pela aparéncia, proximaa verdadeira,
ou que possa aproximar uma hipdtese a confirmacéo. O dialético partiria de premissas
provaveis, comparando-as e confrontando-as segundo regras de coeréncia logica, visando
uma concluséo que possa supera-las. O analitico partiria de premissas ja testadas, verificadas
e tidas como certas, visando poder demonstrar conclusdes universais e verdadeiras.

De acordo com Plebe e Emanuelle (1992), no discurso retérico “... o verossimil [eikds] é
sintese de invencdo [héuresis] e de oportunidade [kairds]”. De acordo com Carvalho, o
discurso retorico expressa ou emite algum tipo de determinacéo concreta, motivo pelo qual



tem de ser referido as circunstancias praticas que o cercam. Tem de ser univoco, ndo podendo
ser interpretado por um destinatario de diferentes maneiras, sua credibilidade e poder de
convencimento consiste em fazer esse possivel destinatario querer aceitar ou rejeitar alguma
coisa. A notacdo grafica do arquiteto, como registro concreto do ato da concepcao do projeto,
parece manter, de certa maneira, uma relaco de correspondéncia com o discurso Retorico
conforme a abordagem renovada de Carvalho e mesmo com o tratamento de Plebe e
Emanuelle;

Assim, deve-se reconhecer que o desenho das notagOes graficas, o registro da concepcéo,
vém demonstrando ser, ao longo do tempo e da pratica, 0 mais efetivo, incisivo e direto veiculo
suporte para que 0s arquitetos orientem suas investigacdes — podendo fazer suposiges,
antecipando as caracteristicas e 0s aspectos de edificios ou ambientes urbanos —; conjeturem
comportamentos — imaginando situactes de movimento e situagdes estaticas —;
proponham sistemas construtivos realizaveis; idealizem novas formas; desenvolvam temas
ou intences plasticas, e que valham, quer pela confirmacdo das suposi¢des, quer pelo
encontro de novas alternativas.

v

Conforme discutido,a inven¢ao ou proposicao de qualquer artefato ou transformacéo
de situacdo pressupde faculdades mentais que existem em qualquer individuo. Qualquer
um que preveja um conjunto de medidas cujo objetivo seria transformar uma condicéo numa
outra, adaptada aos seus interesses, estara concebendo um tipo de projeto. Ou seja, uma
questdo projetual emerge no instante em que alguém demanda alguma coisa, mas ainda
desconhece as medidas necessarias para obté-la. Na maior parte das vezes, um ‘operador
inconsciente’, sem 0 senso das muitas possibilidades ou desdobramentos de uma situacao,
confunde seu proprio ponto de vista com a complexidade dos inimeros ‘pontos de vista’ da
realidade a sua volta. Em um sentido restrito, somente uma questao ‘construida’, de maneira
rigorosa e metodica, por um operador criativo, que esta ciente das implicaces da sua acao,
podera se instituir como um projeto.

Dessa maneira, projetar significara reconhecer conexdes complexas, paradoxos e
ambigUidades. Na elaboragéo da‘imagem’ do seu projeto, o projetista‘investiga’ uma situacao,
lida com aspectos cognitivos, afetivos e conativos e tenta estabelecer uma espécie de conduta
intelectual criativa com a qual escolhera uma alternativa adequada ou satisfatdria. Se um
cientista ‘investigador’ observa, descreve, interpreta, explica e prediz; um projetista



‘investigador’, além disso, tudo, tera que produzir diagndsticos e avaliagdes, prognosticos e
prescricdes; advogar, defendendo argumentos; tomar decisdo e implementar soluges.

Assim, 0 desenho, mais do que expressao artistica de algo tracado no papel, interessa ao
projetista como instancia heuristica, como modalidade ou modo de pensar. Na figura do
projetista, que desenha investigando, ou investiga desenhando se identificam mimesis, como
representacao criativa, e poiesis como criacdo produtiva. O ato de ‘riscar’ o papel talvez seja
uma concretizacdo do ‘gesto’: 0 movimento da méo que é exclusivamente humano que
comunica e indica o que quer fazer. No proprio ato se da um modo claro de ‘pensar-e-fazer-
e-pensar ... em que participam a mao, o olho e a mente do arquiteto.

Cada vez mais, na concepcao do projeto, pensar é desenhar e desenhar é pensar, e se aformula
cartesiana estabelece: penso logo existo, para o projetista, a formula que o realiza— lembrando
o aforismo de Lucio Costa que propde: “... 0 risco € um risco” — poderia dizer: risco logo
projeto. O projetista intui desenhando a solugéo onde presume ou ‘adivinha’ que vai acha-la,
pois ndo sabe se estard na direcdo em que seu raciocinio o dirige. O projetista, na maioria
das vezes, apesar de consciente, se esquece do habito que tem em agir sobre a especulagéo.
Nesse caso, faz suposicBes racionais, provaveis e possiveis e procura convencer-se delas.
Procede avaliando-as como se fossem verdadeiras — examina a situacao e procura entender
o geral para concluir no particular — e na auséncia de conhecimento busca probabilidades
de juizo e entendimento.

E aqui é importante se fazer uma distin¢ao entre ‘entendimento’ e ‘conhecimento’ como forma
de‘saber’. De acordo com a pressuposi¢do convencional, um ‘entendimento’ seria o resultado
de um determinado ‘conhecimento’ e, nesse caso, viria necessariamente apos esse
‘conhecimento’ ter sido realizado. Entretanto, ha instancias em que uma maneira de
‘entendimento’ do provavel precede o seu proprio ‘conhecimento’, quando de fato conduz a
um tipo de ‘conhecimento’. Certamente, é dessa maneira que o projetista ‘entende’, escolhe e
toma decisdes, algumas delas, inclusive, poderdo ser fundamentais; contudo, um momento
de decisdo fundamental ndo € um marco com posi¢ao previsivel em algum esquema linear
sequiencial. Quando ocorre na mente do projetista, significa uma mudanca de direcdo que
podera vir a ter consequiéncias multiplas e imprevisiveis. Esses eventos, ao longo de um
percurso, sd podem ser reconhecidos como marcos numa visao retrospectiva. Por esse angulo,
0 processo de concep¢do do projeto poderia ser também tratado como um ajuste ou
refinamento de escolhas e decisdes que resultaram de um ‘entendimento’ do provavel.



IMAGINACAO:

[Do lat. imaginatione.] S. f.

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

2. Faculdade de evocar imagens de objetos que ja foram
percebidos; imaginacéo reprodutora.

3. Faculdade de formar imagens de objetos que ndo
foram percebidos, ou de realizar novas combinagdes de
imagens.

4. Faculdade de criar mediante a combinagdo de idéias.
5. A coisa imaginada.

6. Criagdo, invencdo.

7. Cisma, fantasia, devaneio.

8. Crenga fantdstica; crendice; supersticéo.

9. Liter. Arte. Invengdo ou criagdo construtiva, organizada
(por oposicéo a fantasia, invengdo arbitréria).

Ao se considerar o aforismo de Lucio Costa, para além da ambiglidade do termo, 0 ‘risco’ do
arquiteto € uma pretensdo, uma ‘resposta’ a uma questao cujo enunciado ainda esta por ser
definido. O ‘risco’ é o gerador, ja esta I4, disponivel, na méo do projetista antes mesmo da
demanda. E repetitivo e automatico, mas ao mesmo tempo, sempre inovador. O ‘risco’ parte
de um arquivo de rotinas e esquemas incorporados que € natural e exclusivo para cada
projetista. Poder-se-ia dizer que é um gesto espontaneo que se ‘arrisca’ e vem antes da
formalizacdo da‘idéia e do‘partido’, mas que regulara as escolhas que conduzem ao ‘partido’.
Sera do olhar do arquiteto que se iniciaria um processo de reflexdo, a0 mesmo tempo critico
e descobridor, que ira se cristalizar na emergéncia de um sentido. Para o arquiteto o ‘risco’
tera que ganhar significado: a solugdo formal emergira da continua negociacéo entre o
reconhecimento de uma realidade objetiva, que é limitada pelo campo do problema, e sua
apreensdo subjetiva, podendo englobar todo um quadro de referéncias, experiéncias,
memaorias ou precedentes estudados pelo projetista. Ou seja, por um lado pode se processar
uma forma de abordagem empirica, em que o projetista reconhece um contexto e situacdes
reais enquanto que, por outro, se processa uma abordagem heuristica, em que recorre as
suas referéncias individuais.

Ao ‘refletir’ o (ou sobre 0) ‘risco’ — até mesmo, quem sabe, permitir sua ‘ressonancia — o
projetista recupera, associa, reconhece, conecta e ‘[re-]Jconecta’ experiéncias espaciais,
imagens e estruturas. Compara situacdes, desmonta e‘[re-]Jmonta’ o enunciado do problema
da demanda de seu projeto. Comeca a estruturar a ldgica do seu projeto com os lineamentis
formais e conceituais que inventa. De maneira geral, 0 desenho estimula a imaginacéo; isto
é, a capacidade de pensar naquilo que ndo esta presente, naquilo que pode se tornar uma
presenca. O ‘risco’ do arquiteto estimula uma imaginacéo que Bachelard diria ‘ativa’; ou
seja, umaimaginacao com‘vontade’ (Murad, 1999). Na apresentacéo introdutoria de O Direito
de Sonhar (Bachelard, 1985), José Américo Motta Pessanha (1985) distingue os conceitos de
imaginacdo formal e imaginagdo material, a primeira resultaria de uma operacéo que se
da pela desmaterializacdo e se fundamenta na visdo, a outra parte da mao e recuperaria o
mundo como um desafio que solicitauma acao transformadora. O ‘risco’ talvez seja o registro
da acdo de uma mao que quer tocar em algo que ainda ndo €, mas que pode vir a ser,
estimulando um olhar que quer descrever e registrar o que ainda nao é de todo visivel nasua
imaginacdo. De fato, a emergéncia formal [emergency] € reconhecida como o principal
fendmeno cognitivo de raciocinio visual (Oxman, 2002, Arnheim, 1995, Gero, 1998, Goldsmith
1994, 1997) atuando na concepcéo e na elaboracdo dos elementos que fundamentam e
organizam o projeto; no entanto, 0s autores que o estudam acautelam para uma auséncia de



embasamento teorico rigoroso para sua melhor compreensdo. Mesmo assim, poder-se-ia
dizer que 0°risco’ se da como um meio que sustenta um percurso criativo, um processo que
poder-se-ia propor como uma espécie de ‘escalada cognitiva’.

\Y

Como visto, considerando-se que a concepgao do projeto se da como uma producao
de representacdes, 0 desenho, nos seus multiplos aspectos sera também, nesse sentido, para
0 projetista 0 meio vital para construcéo do conhecimento na arquitetura e no urbanismo.O
desafio, que se apresenta ao projetista num mundo cada vez mais complexo e mediatizado
sera o de superar uma abordagem alienante da nogéo de projeto como solugéo 6timaou“...
computo exato de dados” (Argan, 1964/2001) e entender essa nogao de maneira mais ampla,
complexa e até mesmo aberta e ‘indefinida’ (Vattimo, 1990). 0“Olho Alado” de Alberti talvez
sirvacomo metafora emblematica que resume e fundamenta a atitude do arquiteto projetista
diante de uma demanda de projeto. A divisa que o guarnece “QUID TUM” [E AGORA?],
minima e sutil, revela a dificil busca da imaginacdo ativa, o esforco intelectual, empreendido
na investigacdo pelo projetista, diante do desafio de enunciar a questéo projetual e escolher
as possibilidades de solugéo.

Atualmente, entre os pesquisadores que tratam da cognicdo, ha uma corrente que e ocupa
com a maneira pela qual um individuo construiria internamente em fungéo de sua situagéo
especifica, uma ‘pré-visdo’ de mundo e, a partir dessa construcéo, a forma como se dara
todas as interagdes com 0 mundo a sua volta, inclusive aquelas agdes transformadoras. Essa
€ uma abordagem distinta daquela que supde que o0 ‘mundo’ esta 1 fora a espera de ser
internalizado e modelado por aquele que o fruird. Ou seja, € uma abordagem que reconhece
o individuo dotado de uma consciéncia ativa e intencional. O que vale dizer que essa mesma
‘pré-visdo’ de mundo pessoal conduz a forma pela qual um projetista interage com os desafios
de uma demanda de projeto e marca suas escolhas.

Conforme exposto, as decisdes na concepcdo de um projeto séo largamente baseadas nas
‘experiéncias’ acumuladas pelo projetista, e também em informagdes armazenadas em
registros, catalogos, manuais e outras referéncias. Estas informacdes séo operacionalizadas,
criticamente, através de acdes criativas na geragao de alternativas. A avaliagao, ajuizamento
e decisdo se ddo na forma de uma busca heuristica que se baseara neste conjunto de
informagdes. Em geral, o ciclo que marca o registro da concepgéao é marcado pelos seguintes
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*llustracées originais do artigo de Jones e a proposta de ‘fusGo’.

SERENDIPITY:

[.IN.

Accidental sagacity; the faculty of making fortunate
discoveries of things one was not looking for; The faculty
of making fortunate discoveries by accident.

— serendipitous [ad].]

— serendipitously [adv.]

NOTA:

O termo refere-se tanto a um “acaso bem sucedido”
como ao estado de espirito que permite chegar a
“descoberta inesperada” para a qual o acaso ou a
boa sorte abriu caminho. A palavra serendipity foi
criada pelo escritor inglés Horace Walpole em 1754.
Referia-se a um conto de fadas em que trés principes
de Serendip (nome do atual Sri Lanka) descobriam por
acaso ou por sorfe coisas que n&o estavam procurando.
O novo diciondrio Houaiss registra em sucessivos
verbetes além da palavra serendipidade,
serendipitista e serendipitoso.

termos: primeiro, visao geral; logo depois exame aproximado e focalizado; filtragem, selegéo
e escolha; a sequir detalhes na medida do necessario e, conforme o caso, o ciclo é retomado.

Uma outra imagem sugestiva, ja apresentada, seria o conjunto das trés caricaturas proposta
por Jones (1972), num ensaio em que comenta a questdo da metodologia de projeto nos
anos 70. 0 arquiteto como‘mago’, representando a no¢ao de ‘caixa-preta’, pressupde que parte
mais valiosa do processo de concepgao transcorre sem controle consciente; o arquiteto como
‘processador humana', representando a ‘caixa-de-cristal’, a atitude planificada, ciclica que
busca a solugéo 6tima; e 0 arquiteto como um organismo ‘auto-organizado’, representando a
Unica maneira de se escapar do dilema ‘caixa-preta x caixa-de-vidro’ entendendo-se que o
esforco intelectual para conceber se divide em duas a¢des simultaneas: uma que leva a cabo
abusca de uma alternativa adequada e outra que controla e valora o proprio procedimento
de busca. No entanto, essas imagens provavelmente ndo representem atitudes exclusivas,
excludentes ou até mesmo antagonicas, ao contrario, & na ‘fuséo’ dessas ‘cabegas’ que talvez
se possa alcancar o sentido mais complexo do processo de concep¢ao do projeto.

Ainda que aceitando as recomendacdes de Guillerme (1993), a qual previne quanto a
dificuldade de construcdo de um esquema, acabado e confiavel, que modele o processo de
concepcdao, e incorporando as abordagens de Schon e de Rittel, que entendem o processo de
concepgao como um percurso ndo previsivel em que, muitas vezes, as possibilidades criativas
estdo fora do campo do problema — o que alguns autores designariam como a ‘arte da
descoberta acidental’ [serendipity] (Wiener, 1994); talvez se possa propor um esquema
simples, que pode parecer até irdnico, (ver figura), mas flexivel, que auxilie a compreenséo
daocorréncia do registro de concepcéo, considerado uma combinacéo resumida dos modelos
propostos por Prost (1992), Conan (1990) e Rowe (1987), reconhecendo que essa acdo é, de
fato, um empreendimento intelectual extremamente complexo.

Ao lado desse esquema simplificado se propde também a adocdo de uma abordagem que
reconheca a afinidade entre a Retdrica como ‘arte da invencao’ e as nogdes de métodos de
busca heuristica e ‘infralogica’. Como anteriormente tratado, Moles (1971) ao examinar
processos de ‘descoberta’ cientifica organizou trés grupos fundamentais de busca heuristica:
+ operacional, que explorasistemas, doutrinas ou conceitos ja existentes e consolidados.

Neste caso, 0 esfor¢o da ‘imaginacéo ativa’ recai no emprego de métodos operadores

[aplicagdo direta, mistura, revisdo, transgressao, diferenciagdo, definicao, transferéncia,
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contradicao, critica, renovacéo, deformagcéo, etc.] para obter outros sistemas, doutrinas
ou conceitos;

« estrutural, que utiliza procedimentos com os quais se pretenda criar ex nihilo. Neste
caso, 0 esfor¢o da imaginagao ativa recai no emprego de métodos estruturais com um
enfoque na originalidade [pormenores (por em evidéncia de pequenos detalhes), desordem
experimental (‘e por que ndo?’), matriz de descobertas (tabela das ‘casas vazias'),
recodificacdo (manipulagéo ‘ao acaso’), apresentacdo (passagem de uma forma de
representacdo a outra), reducdo fenomenoldgica (nova visualizagao), etc.] para obter
sistemas, doutrinas ou conceitos inovadores.

*  normativo,que retine procedimentos que poderiam fazer parte dos grupos precedentes,
mas que apresentam, ao lado de uma natureza generalista, um carater regulador
pronunciado. Neste caso, 0 esfor¢o da imaginacéo ativa recai no emprego de metodos
normativos com um enfoque na disciplina e contencdo [dogmatico, classificacéo,
hierarquico, estético, sintese, etc.] para obter sistemas, doutrinas ou conceitos conforme
normas preestabelecidas.

Se 0s métodos heuristicos sdo os procedimentos que auxiliariam a abertura dos caminhos
para se chegar a uma descoberta; as‘infraldgicas’ sdo os modos de emprego e conexao desses
procedimentos para formar uma ‘rede’ de conceitos sobre a qual um trajeto determinado
sera percorrido pelo investigador. Neste caso, destacam-se quatro modalidades elementares
de‘infralogicas’ que se aproximam progressivamente da l6gica universal: mitopoese [porque],
justaposic¢ao [porque ndo?], oposicéo [ndo]e analdgica [como se]. Na ‘rede’ o percurso do
agente criador néo se faz inteiramente ao acaso. Alguns principios esquematicos mais ou
menos conscientes marcam a investigagao: minimo esforgo, reducgéo continua de elementos
superfluos, ajuste progressivo de incertezas e objetividade.

De fato, &€ muito comum que ocorra, € muitas vezes até inconscientemente por parte dos
projetistas, uma opc¢do preferencial por recursos heuristicos de um dos trés grupos
fundamentais. Ou seja, € possivel, para um observador treinado — seja ele um critico,
historiador ou um outro projetista experiente, por exemplo — encontrar, interpretar e
reconhecer nos registros de concepgao realizados por um projetista, colocagdes que sdo
marcadas por um modo de proceder, algo que poder-se-ia denominar como ‘atitude
projetual’, em que predomina ou prevalece um tipo particular de ‘busca heuristica’. Sendo
assim,em uma abordagem renovada poder-se-ia reconhecer que 0 ‘modus ponens’, 0 ‘modus
operandis’ ou mesmo o ‘enfoque’ inicial do projetista se relaciona aos grupos fundamentais
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e Alternativa para o esquema simplificado considerando as
imagens de Alberti e Jones.

propostos por Moles, conforme sua escolha por algum dos métodos de busca: operacional,
estrutural ou normativo. Neste sentido, se entenderia que a op¢ao preferencial por um dos
grupos marcara a atitude que o projetista adotara para tratar a questdo projetual.

Enfim, é sempre importante, como referéncia e alerta, relembrar o argumento defendido por

Argan no seu ensaio Projeto e Destino (1964/2001):
N4o se projeta nunca para mas sempre contra alguém ou alguma coisa: contra a especulagao
imobiliaria e as leis ou as autoridades que a protegem, contra a exploracdo do homem pelo
homem, contra a mecanizagdo da existéncia, contraa inércia do habito e do costume, contra
0s tabus e a supersticéo, contra a agressao dos violentos, contra a adversidade das forcas
naturais; sobretudo, projeta-se contra a resignacéo, ao imprevisivel, ao acaso, a desordem,
a0s golpes cegos dos acontecimentos, ao destino.
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= O DESENHO E O “RISCO’ DA CONCEPGCAO

4.1 EVOLUCAO DO DESENHO E O PROJETO DE ARQUITETURA
|

O desenho pode ser genericamente definido como a arte de produzir sobre quaisquer
superficies bidimensionais, por meio de linhas, hachuras, grisados ou manchas,
representacdes de objetos, idéias ou emogdes. Base da pintura (alguns autores consideram a
pintura como arte do desenho), escultura, arquitetura, engenharia, cinema, publicidade e
instrumento de investigacdo cientifica e tecnoldgica, reveste-se em cada caso de uma
expressdo distinta. Na sua etimologia, a palavra desenho esta relacionada nas linguas latinas
com o designio. Cumprir um designio significa cumprir um intento, plano, projeto ou
proposito. Os atos de desenhar e projetar talvez se relacionem por esse significado originario
de atribuir um sentido e, por conseguinte, uma finalidade ou destino as coisas. De fato, hoje
aarquitetura e o desenho estéo de tal maneira ligados que alguns podem chegar ao extremo
exagero de afirmar que sem o desenho n&o pode haver arquitetura.Ainda assim, é importante
relembrar a observagao de Vilanova Artigas (1981/1999) acerca do desenho para os arquitetos:

... 0 desenho ndo ¢ a Unica linguagem para o artista. E as linguagens séo formas de
comunicagao ligadas estreitamente ao que exprimem [...] ninguém desenha pelo desenho.
Para construir igrejas ha que té-las na mente, em projeto.

Com efeito, 0 desenho teve pouca ou quase nenhuma participagéo na produgéo de edificios
em muitos periodos da histéria. O uso do desenho em arquitetura, da forma como
conhecemos, é relativamente recente e historicamente situado. Como comentado, a maioria
dos autores situa este momento na Renascenca Italiana, nos séculos XV e XVI. O
desenvolvimento da ferramenta que fixara a‘imagem’ do edificio antes de sua realizagéo se
daré de forma paralela a ‘reinvencao’ e consolidacdo do projeto de arquitetura. Contudo, por
mais importante que o desenho seja para a pratica do projeto na atualidade, alguns autores
acreditam que ndo se pode categoricamente afirmar que isso se da em fungéo de algum
processo inevitavel e determinante de pensamento ou agdo. Alegam que muito provavelmente



=Fragmento de tablete de barro do terceiro milénio a.C.
encontrado em Tell Asmar, no atual Iraque, e tablete egipcia de
desenho do mesmo periodo.

talvez seja 0 produto de escolhas realizadas ao longo da historia, que desenvolveram e
aprimoraram uma tendéncia humana natural, e que resultaram em um namero consideravel
de implicacdes tanto na organizagao da pratica profissional quanto no processo de concepgao
criativa (Kostoff, 1977, Robbins, 1994, Evans, 1995).

Desde a Antiglidade Classica e através da Idade Média, alteragfes no uso do desenho
predisseram as subseqtientes mudancas na forma da producao da arquitetura no Ocidente.
Estas mudancas culminaram com o novo status cultural e social conferido ao arquiteto na
Renascenca. Essa transformacao de arteséo, chefe de trabalhadores em um canteiro,em artista
e tedrico, que comecava a adquirir ndo so prestigio social mas também uma relativa distancia
da obra, foi acompanhada e, de fato, possibilitada pela centralidade e nova importancia dada
ao desenho como instrumento critico de criacdo e producao de edificios.

Evidéncias arqueoldgicas indicam que no antigo Egito alguma forma de mediacéo
por meio de representacdo grafica em escala foi empregada (Kostoff, 1977). H& um
consideravel legado de material sobrevivente que ilustra a linguagem gréfica: placas e tabletes
de argila ou calcario incisadas, laminas de madeira pintadas e folhas de papiro ou couro
desenhadas com penas de junco. Existiam instrumentos de desenho — régua, esquadro de
90°e‘triangulo’— e um sistema de medidas baseado no cubito (medido do cotovelo a ponta
do dedo médio) palma e digito bastante pratico. Os desenhos de planos e elevac@es eram,
em geral, organizados em torno de um eixo central com aplicagéo da simetria bilateral e de
relagbes geométricas padréo. Existem planos baseados em malhas quadradas, imagens de
edificacBes gravadas em placas de calcario, que provavelmente eram um auxilio no canteiro
de obras. Aparentemente o trabalho de construcéo era precedido por projecdes nos seus
tamanhos reais definidas no canteiro com uso de estacas e cordas. O que deixa antever a
heranca e aplicacdo de uma forma precursora de desenho, entendendo-0 como uma maneira
de delineacdo e alinhamento, anterior a idéia de escala e da possibilidade de uma
representacao ‘deslocada’ do lugar da construgao.

Tem havido um consideravel debate entre os historiadores acerca da participacao do desenho
na arquitetura grega tanto no processo de concepgao quanto no de execucdo dos edificios
(Kostoff, 1977).Ha indicacdes de que nos canteiros a principal forma de conducéo e controle
daobrase fazia através de descrices escritas muito detalhadas denominadas de syngraphai.
Ha também indicacdes do uso de modelos tipicos em tamanho real de partes das edificagdes



eDesenho do Mosteiro de Saint Gall e paginas do caderno
deVillard de Honnecourt.

denominados de paradeigmata (Porter, 1979). No entanto, 0 arquiteto e tratadista romano
Vitruvio faz referéncia ao desenho na arquitetura grega e é explicito sobre as convencdes
gréficas no desenho classico. Além disso, as evidéncias sugerem que o desenvolvimento da
geometria teve papel fundamental na resolucdo de problemas de projeto e construcdo na
Grécia Classica.

As evidéncias historicas também sugerem a relevancia do desenho na arquitetura romana.
De fato, foi Vitruvio quem registrou as primeiras definicoes que fazem o desenho de
arquitetura universalmente inteligivel: plano de base (ichonographia), vistas em elevagéo
(orthographia) e 0 escorco (scaenographia) que, provavelmente, se baseava em métodos para
criar ilusdo de profundidade similares as empregadas no teatro. Apds a queda de Roma seu
uso declinou embora 0s construtores e mestres pedreiros medievais fizessem uso de desenhos,
estes ndo eram, aparentemente, fundamentais para seus oficios.

Alguns autores (Kostoff, 1977, Porter, 1979, Herbert, 1993), no entanto, argumentam que esse
construtores e mestres eram mais do que meros artesaos: recebiam treinamento especializado e
possuiam conhecimentos técnicos, inclusive o dominio do desenho, que os possibilitavam conceber
e dirigir a execucao de construc@es complexas. Na realidade, a Idade Média viu florescer nas
catedrais uma arquitetura Gotica que logrou substituir, pela primeira vez na historia ocidental, 0s
modelos classicos com algo completamente novo e com grande qualidade formal e construtiva.O
mestre-construtor / arquiteto na Idade Média era, em geral, oriundo das classes mais pobres e s
poderia ganhar alguma posicao na sociedade através do trabalho arduo. No entanto, ainda assim
possuia orgulho profissional e intelectual. Preocupacdes estéticas com as proporcdes e com relagdes
geomeétricas e numericas, que, de certa maneira, davam seguimento as tradices da antigtiidade
classica, continuaram sendo consideradas atributos importantes para as construgdes, como se
pode observar nas paginas do caderno de esbogos de Villard de Honnecourt [Século X111], célebre
arquiteto e construtor de igrejas Géticas. E muito provavel que o ‘redescobrimento’ da Geometria
Euclidiana no século X tenha de fato possibilitado o0 avango da arquitetura Gotica.

No mais, um grande nimero de evidéncias demonstram que diferentes formas de
expressdo grafica foram empregadas naquele periodo. Um dos esquemas de concepcédo
mais antigos da Idade Média que chegaram até os dias de hoje é o plano do mosteiro de
Saint Gall — o mesmo lugar onde cerca de seis séculos depois, em 1416, seria
‘redescoberto’ o texto de Vitruvio. De acordo com Kostoff (1977), 0 desenho — medindo
cerca de 75¢cm por 110cm — executado no inicio do século 1X [ca.820] para informar
e registrar todas as resolucdes tomadas para planejar a reforma e ampliacdo do mosteiro.
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eDesenho no piso da Catedral de Wells.

Apesar de ser uma copia a mao livre do desenho original, feito anteriormente em torno do
ano 817 e dado como perdido, é um registro feito em escala que demonstra previséo, controle
de ordem formal e de composicéo. Outro exemplo notavel é o ‘desenho’ em tamanho real
gravado no piso da Catedral de Wells [ca. 1200] para registrar os gabaritos construtivos
empregados durante a construcdo. Um registro similar se encontra no piso da Catedral de
Clermont-Ferrand. De acordo com Robbins (1994), nesse periodo um outro tipo de desenho
de arquitetura também era frequientemente utilizado como uma forma de divulgacio para
angariar fundos para as obras de igrejas.

No século X1V comecou a se desenvolver uma nova maneira de desenhar e trabalhar.
Para Evans (1986/1997), o desenho em elevacdo preciso — uma orthographia segundo a
denominacdo de Vitruvio — mais antigo que se tem noticia € o do campanario da basilica
Santa Maria dei Fiore em Florenca — a mesma basilica onde quase um século mais tarde
Brunelleschi estabeleceria a nogéo de projeto no seu sentido atual — que se acredita ser
uma copia produzida depois de 1334 de um original realizado por Giotto. Para Robbins (1994)
0 desenho de fachada do palacio Sansedoni em Siena — elaborado pelo arquiteto Giovanni
di Agostino em torno de 1340 (Ackerman, 1994) — marcaria essa mudanca. De uma forma
geral, 0 desenho ja possuia grande parte das caracteristicas que sdo comuns nos desenhos
atuais. No entanto, Robbins aponta que o desenho ndo continha informacdes suficientes para
possibilitar a execucdo da obra. Havia muito mais informagdes construtivas, mesmo que
incompletas, mas acompanhadas de um detalhamento dos desejos do proprietario, na parte
escrita do contrato entre esse e 0s arquitetos. Em termos de rigor, o desenho apontado por
Evans é muito mais refinado; ja o desenho indicado por Robbins ainda ndo era um guia da
construcdo, mas uma representacdo medida de uma idéia ou de um principio de concepcéo.
Provavelmente, neste caso, decisdes construtivas seriam resolvidas pelos artesdos no proprio
canteiro.

Em suma, Robbins argumentaria que a partir desse periodo cristaliza-se uma nova relagao
entre o arquiteto como idealizador e o arquiteto como realizador/construtor. O
desenvolvimento de desenhos de fachadas passou a ser fundamental para definir o papel do
arquiteto como responsavel pela idealizacdo de uma ‘imagem’ de projeto e pela fiscalizacdo
de sua realizagao. Também a combinacdo de desenhos e contratos passou a se constituir no
novo instrumento através do qual os arquitetos materializavam suas idéias. Gradualmente
os arquitetos foram se distanciando do canteiro e isto foi possivel com a aplicagdo de modelos
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matematicos e desenhos em escala. E assim, com um novo tipo de desenho, se estabelece
uma préatica que contribui para, ndo s6 demarcar uma nova divisdo social do trabalho no
exercicio profissional, como também na redefinicdo, ou talvez se possa dizer na‘re-fundacac’
da propria arquitetura.

De fato, é na Alta Renascenca, a partir do estudo e da divulgacéo do texto de Vitruvio, que
Raffaello Sanzio numa carta para o Papa Ledo X, provavelmente escrita no periodo 1518-19,
em que explica 0 ambicioso projeto da Villa Madama comissionado pelo primo do Papa —
o cardeal Giuliano de Médici, futuro Clemente VI — descreveria um sistema de projecdes
ortogonais de representacao, organizados com um sentido proximo ao atual: planos, elevacdes
externas e elevacdes internas. Antes disso, esses meios de expressao grafica, ja conhecidos
tempos antes, eram considerados separados e independentes pelas suas proprias qualidades
ilustrativas. Organiza-los como um conjunto de projecdes, que se referem a um unico corpo
tridimensional com espago interior, sera a grande contribuicao de Raffaello Sanzio.

Muito antes disso Brunelleschi havia ‘inventado’ — ou pelo menos dado um sentido pratico
do seu emprego na arquitetura — a perspectiva linear arquitetdnica em 1417, propondo
inclusive uma espécie de instrumento 6tico — noticiado por Vasari — que possibilitava a
visdo do edificio projetado inserido no seu contexto real. Aparentemente, € Alberti ainda que
enfatizando a diferenca entre o desenho de arquitetos e pintores, num tratado sobre a pintura
de 1436, que a desenvolve e dissemina formalizando seu emprego grafico com um pratico
sistema de quadriculas perspectivadas. Provavelmente, tanto Alberti como Piero della
Francesca, Paolo Ucello, Antonio di Tuccio Manetti, Fillipo Brunelleschi e outros que
estudaram a perspectiva, consolidam uma heranga e progressiva evolugéo de técnicas de
desenho desenvolvida nas oficinas e ateliés de arquitetos e pintores. Seja como for,0 dominio
técnico da perspectiva tem um papel importante ao possibilitar a confrontacéo das projeces
ortogonais com a aparéncia do objeto proposto no interior de uma espécie de caixa clbica
ideal, ou seja dentro de um campo racional, finito, constante e homogéneo (Segre, 1964,
1984). Mais do que um modo de ‘olhar’ contemplativo do real, 0s sistemas de perspectiva que
surgiam neste periodo eram produto de sofisticadas elaboragdes intelectuais que visavam o
apelo, a imaginagao e a transformacao.

A aplicagéo da perspectiva e das projecdes ortogonais acaba por influenciar também uma
nova racionalidade projetual com o emprego de sistemas modulares, repeticéo de elementos
simples, eixos e simetria bilateral que, certamente, facilitavam a elaboracao tanto das projecdes
ortogonais como de desenhos perspectivados. Provavelmente, o aprimoramento da técnica
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para 0 desenho perspectivado estimulou também o desenvolvimento e emprego de novos
instrumentos e técnicas graficas paraaelaboragéo de planos, elevacdes frontais e a introducéo
dainovadora se¢do axial—a visao em corte que explicitaumavisdo interior e alguns aspectos
essencialmente construtivos — que, segundo Evans (1995/2000), pode ter como antecedente
inspirador as ilustragdes e gravuras das ruinas da antigtidade classica comuns naquele
periodo.Além disso, com as grandes navegacdes novos sistemas cartogréaficos foram também
propostos. Assim, a representacéo foi aos poucos perdendo uma conotacéo exclusivamente
‘artistica’ procurando transformar-se também em ciéncia. Segre (1964) argumenta que na
Renascenca:
... preocupacéo com o conhecimento e a representacdo com a forma visivel associou
intimamente a arte e a ciéncia; por sua vez, ambas se apoiaram nos principios definidos
pelas leis matematicas, ja que somente estas podiam outorgar certeza, ou como diria
Leonardo: ‘quem censure a suprema sabedoria das matematicas , se nutrir& de confuséo e
nunca podera calar as contradicdes da ciéncia sofistica da qual tdo s6 se desprende uma
perene algaravia’. Como se alcangava esse conhecimento do mundo real? Através da
observacdo e damedicdo de cada uma das formas reais para compreendé-las e representa-
las com absoluta precisdo. Ou seja, nos encontrdvamos diante do dominio do Mundo do
Olho...

As projecdes ortogonais, de certa maneira, radicalizam um registro mecanico de um olhar
que se pode dizer transcendental ou mesmo ‘extracorpéred’. E a sistematizagéo racional de
situagBes absolutas do olhar: de frente, de lado, de tras, de cima, por dentro. A perspectiva
paralela é o olhar ‘total’ capaz de apreender a totalidade do objeto, e a propria perspectiva
monocular conica assume uma espécie de ‘olhar genérico e universal’ que disciplina e
homogeneiza o olhar habitual e singular de cada individuo. Tanto o critico Colin Rowe (1982)
como o historiador Bruno Zevi (1966), por exemplo, distinguem as duas possiveis maneiras
de se ‘olhar’ arquitetura ao tratarem da tenséo criada entre a experiéncia sensorial de algo
concreto, 0 testemunho visual real da obra existente, e 0 desafio intelectual de compreender
desenhos de plantas, cortes, fachadas e perspectivas, onde além de se imaginar um objeto
tridimensional de dimensdes muito maiores que as de um corpo humano e ao qual ndo se
tem acesso, € preciso intuir uma ordem ou intencédo implicita.

A partir da divulgacdo da perspectiva e com o desenvolvimento de novos recursos de
representacdo, 0 homem pode compreender, configurar e construir um mundo de acordo
com uma ordem geomeétrica, mecanica e uma racionalidade instrumental. Essas descobertas
tiveram um grande impacto na construgdo do pensamento arquitetonico na definigéo e na
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apropriacao dos espagos através do controle dos pontos de vista e da geometria rigorosa das
formas. No entanto, B. Zevi (1981) alegara que seria abandonada uma imensa heranca de
combinaces de formas complexas e irregulares — principalmente daquela arquitetura do
periodo medieval — de maneira a tornar mais racional e logica sua representagao. Além
disso, chega a afirmar que os arquitetos deixaram de pensar arquitetura para pensar em
como desenhar os edificios: “...[N]Jdo somos nos que falamos uma linguagem, ¢ ela que
passa a falar por nos”.

Desse modo a gradual ‘requalificacdo’, durante a Renascenca, do arquiteto como cavalheiro,
intelectual,homem de sociedade com educacéo esmerada, foi acompanhada por um intenso
uso do desenho. Com seus novos desenhos, os de estudo e os tragados a régua e compasso, 0
arquitetos queriam demonstrar que suas idéias eram fundamentais para guiar uma nova
producdo arquitetonica. A transformacéo do papel do arquiteto, como figura central do
projeto, e a do desenho,como seu instrumento de comando, ndo foi rapida. Houve resisténcia
por parte daqueles que, no canteiro de obras, se sentiam rebaixados, degradados na ordem
social, tratados como trabalhadores bragais.

Gradativamente o desenho arquitetdnico acabou por se impor, ndo s6 como instrumento
para guiar a obra, mas também como instrumento para testar idéias sem necessariamente
ter que realiza-las. O desenho passou a ser um instrumento de uso intelectual com um peso
cultural equivalente a escrita e amatematica (Ettlinger, 1977, Frommell, 1994, Robbins, 1994).
A separacdo da concepgao da realizacéo e a separagao dos atores envolvidos em cada uma
destas atividades tornaram possivel um novo modo no‘discurso’ arquitetonico. A idéia e sua
representacdo ganharam uma importancia igual, em alguns casos até maior, que o edificio
realizado. Os avancos no desenho permitiram ao arquiteto renascentista uma maior
capacidade de expresséo e experimentacao.

0O desenho medieval,em geral, ndo tinha um compromisso basico com rigor ou com amedida,
mas com os atributos tipicos dos elementos construtivos. As medidas, considerando certos
limites, podiam variar, mas o aspecto formal das partes de composi¢&o da construcdo variava
muito pouco: esses elementos eram parte de um vocabulario comum paratodos os edificios.
Entretanto, na Renascenca buscava-se um certo rigor com a medida. Neste sentido, o desenho
permitia ao arquiteto experimentar com novas qualidades expressivas do edificio retomando
a nocdo da proporgao classica e da si-metria [justa medida]. Assim, esse rigor serviu de
estimulo para os arquitetos na busca e na recuperagao de uma abordagem humanista da
propria arquitetura, pela apropriacdo e compreensdo da forma arquitetonica classica. Teve
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papel central na recuperagao, no registro e até mesmo na [re-]leituraimaginaria dos edificios
da antiguidade classica. Possibilitou estabelecer uma forma de registrar e comunicar a
memoria daarquiteturacomo umaimagem reproduzivel nos livros e tratados que comegavam
a ser disseminados. Broadbent (1973), por exemplo, alegaria que foi o exercicio e
aprimoramento do registro grafico que acabaram por despertar um especial interesse por
padrdes de regularidade, modulagéo e ordem e ao desenvolvimento de normas de como
fazer ou atingir o ‘apropriado’ e 0 ‘belo’ em arquitetura.

Na verdade, desde o século XV, a representacdo grafica tem tido um enorme, e muitas vezes
nao reconhecido, impacto na percepcéo, concepgao e construcdo do ambiente humano. Os
trabalhos de Alberti, Serlio, Palladio, Filarete, entre outros, servem de testemunha da crescente
importancia de desenhos e dos textos que deles resultavam na transformacéo do papel do
arquiteto e da propria arquitetura. Muitos dos tratados renascentistas, e o texto de Filarete é
um exemplo, vao afirmar a importancia do desenho como a primeira das habilidades a ser
adquirida por qualquer um que aspire a atividade da arquitetura. Assim, o desenho acabou
por se impor como instrumento de memria, educacéo, experimentacdo e comunicagao e
como meio paradirigir e controlar a construcéo de edificios. Impds-se como modo dominante
de conceber o projeto e como um simbolo daquilo que faz do oficio do arquiteto uma pratica
Unica.

v

Fora da representacdo do desenho arquitetonico desenvolveu-se, a partir da
Renascenca, um tipo de desenho que se pode dizer precursor do desenho técnico de uma
formagenérica. Antes de ser desenho técnico de uso geral s6 o desenho arquitetonico assumia,
além da sua natureza construtiva, algum compromisso com algum rigor dimensional e com
alguma qualidade pictdrica. No tratado Des Fortifications de 1601, Jaques Perret vai apresentar
uma versdo desenvolvida de um género de perspectiva paralela, hoje denominada ‘vo de
passaro’, para mostrar tanto o plano geral como as alturas das edificagdes no conjunto
fortificado. Entretanto, é s6 a partir de meados do século XVI1I que o desenho técnico comega
de fato a escapar da pratica exclusiva da arquitetura. A partir dai o desenvolvimento da
geometria analitica permitiu a aplicacdo de novos métodos para a solucdo de problemas
mais complexos de projeto, que foram empregados até meados do século seguinte.

No século XVII1, com a revolugdo industrial e o desenvolvimento do capitalismo, surgem
novos atores no campo da construcao: 0 engenheiro, 0 empreiteiro, 0 agrimensor e o fiscal
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orcamentista que era representante direto do empreendedor e financista. Neste momento o
papel do arquiteto comeca a perder centralidade e importancia, mas, mesmo assim, o desenho
arquitetdnico ganha um novo impulso em termos de qualidade pictérica— eraum desenho
que expressava o rigor do método da composicio desenvolvido pela Ecole de Beaux Arts.
Mas, até meados do século XVI1II,algumas outras atividades de projeto eram levadas a cabo
através de desenhos que, para a arquitetura, eram quase ‘inapresentaveis’. Esse outro tipo de
desenho tinha uma natureza predominantemente utilitaria sem nenhum rigor dimensional
ou pictorico. Era a verdadeira natureza de um desenho ‘quase’ técnico, desenvolvido fora das
academias nos tracados ‘antiperspécticos’ dos mapas dos agrimensores, engenheiros, e dos
funcionarios das magistraturas. Essa situagao ficaria marcada com a separacao formal entre
engenheiros e arquitetos, consagrada em 1747 em Paris, com a fundacéo da Ecole des Ponts-
et-Chaussées. E, se ao longo do século XV111, os desenhos dos exercicios da Ecole de Beaux
Arts, apesar de cuidadosamente elaborados, deixaram de revelar, enquanto projetos, qualquer
tipo de preocupagdo quanto a sua exequibilidade — dada a auséncia de detalhamento e
preocupagao construtiva—; o desenho técnico,como instrumento de projeto para execucéo,
adquirira sua feicdo definitiva a partir dos desenhos, produzidos principalmente pelos
engenheiros saidos da Ecole des Ponts-et-Chaussées, que inauguram o século XIX.

Em 1820, o engenheiro inglés William Farish sistematizou uma forma particular de
perspectiva paralela denominada isométrica, cujas medidas sdo todas em ‘verdadeira
grandeza’, com o objetivo de fazer os desenhos complexos de maquinas industriais mais
legiveis. Em 1873 Auguste Choisy desenvolve amplamente outras formas perspectiva paralela
denominadas axonomeétricas, cujas medidas sdo compensadas por fatores de reducéo,
também com o objetivo de facilitar a compreensdo tridimensional em desenhos complexos.
No entanto, muito antes,em 1795, 0 engenheiro militar e professor Gaspard Monge publica o
tratado Geometrie Descriptive e estabelece a disciplina que iria se constituir de fato como
fundamento do saber grafico da engenharia. Monge sistematiza e organiza processos
empiricos usados desde muito tempo pelos arquitetos e construtores e demonstra que
problemas complexos de relagdes de corpos no espaco poderiam ser solucionados, com
elegancia racional, graficamente através do emprego de planos de projecéo. A disciplina,
inicialmente apresentada na Ecole Normale Supérieure, foi, logo em seguida, adotada na Ecole
Polytechnique.

Durand, também professor da Ecole Polytechnique no periodo de 1795 a 1830, definira no
seu Précis des Lecons D’Architecture, dois volumes publicados em 1817/1819,a importancia,
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eDesenho do século XVl

a qualidade e o rigor necessarios ao desenho de arquitetura, condenando com veeméncia
qualquer forma de tratamento ‘artistico’ dos mesmos:

...0 desenho é a linguagem natural da arquitetura; toda a linguagem, para cumprir seus
objetivos, deve estar perfeitamente em harmonia com as idéias da qual é a expressao; ora,
aarquitetura sendo essencialmente simples, inimiga de toda inutilidade, de toda afetacéo,
fard uso de um género de desenho que deve ser livre de toda espécie de dificuldade, de
pretensdo, de luxo; assim contribuird singularmente a rapidez e a facilidade de estudo e ao
desenvolvimento das idéias; caso contrario, ndo fara mais do que tornar a mao inabil, a
imaginacéo preguicosa, e frequentemente, o julgamento errado.

As pessoas que pensam que a arquitetura tem essencialmente como objetivo agradar a
visdo, por uma consequéncia necessaria olham as aguadas e aquarelas nos desenhos no
sistema de projecdo ortogonal [géométraux] como inerentes a arquitetura; mas se a
arquitetura fosse de fato a arte de produzir imagens, a0 menos seria necessario que estas
imagens fossem verdadeiras, que elas apresentassem os objetos como 0s vemos na natureza;
ora, se a natureza ndo oferece aos nossos olhos nada do sistema de projecéo ortogonal
[géométral]; por consequéncia as aguadas e aquarelas dos desenhos no sistema de projecéo
ortogonal [géométraux], longe de adicionar o que quer que seja no resultado ou na
inteligibilidade do desenho, s6 podem precipitar o obscuro, 0 equivocado; ndo s&o nem ao
menos adequados a torna-los mais Uteis, ou mesmo mais capazes de agradar.

Esse género de desenho deve ser sumariamente excluido da arquitetura, ndo é somente
falso, mas ainda extremamente perigoso. De qualquer maneira que consideremos essa arte,
0s projetos mais indicados para produzir o melhor resultado na execucéo, sdo aqueles
dispostos de maneira mais simples; ora, se tais projetos néo dizem nada ao olho no sistema
de projecdo ortogonal [géométralment] para aonde levam? Aqueles que associam umaidéia
de efeito a um desenho no sistema de projecao ortogonal [géométral], estropiam seu plano
para que sua elevacao se produza; e se por desgraca, seduzido pelo estranho encanto de tal
desenho, 0 conduz a execucdo, ndo somente o espirito de um espectador esclarecido néo se
satisfara, mas também o olho do préprio arquiteto buscara em vao os efeitos pelos quais
muitas vezes sacrificou 0s usos e as convengoes.

Durand acreditava que apresentando as questdes da arquitetura articuladas como uma
‘gramatica’, seus elementos e as maneiras de combina-los, através de desenhos claros, precisos
e com uma geometria rigorosa, facilitaria o ensino da arquitetura. A aplicacdo exaustiva de
malhas reticuladas e coordenadas cartesianas para simplificar o arranjo de formas simples
primitivas, reforcava essa crencga. De qualquer maneira, é esse desenho austero, ‘purificado’ e
rigoroso que estabelecera uma das bases para o desenvolvimento do desenho de arquitetura
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ABSTRACAO:

[Do lat. tard. abstractione.] S. f.

1. Ato de abstrair(-se); abstraimento.

2. Filos. Ato de separar mentalmente um ou mais
elementos de uma totalidade complexa (coisa,
representagdo, fato), os quais s6 mentalmente podem
subsistir fora dessa totalidade. [Cf. determinacéo (6 e 7)
e generalizagéo (5).]

3. Filos. O resultado de abstragfes (termo, conceito,
idéia, elemento de classe, etc.); abstrato.

4. Estado de alheamento do espirito; enleio, devaneio,
abstraimento.

5. P. ext. Falta de atencdo; distragdo, alheamento;
abstraimento.

6. Art. Plast. Obra de arte abstrata.

contemporaneo. Desenho que se pode dizer abstrato, no sentido de separar, destacar e reforcar
aspectos ditos essenciais e necessarios, rejeitando o que poderia parecer acidental ou
contigente.

O historiador Adrian Forty (2000), ao tratar com esta mesma passagem de Durand,
argumentara que, no contexto da pratica arquitetonica, até recentemente a crenca mais
comum € a de ver o desenho como um meio neutro “... através do qual as idéias passariam
impassiveis como a luz pelo vidro”. O autor contrapde uma citagéo de Le Corbusier, de 1930,
que, sob certos aspectos, guarda afinidade com a de Durand:
... eu gostaria de dar a vocés a aversao ao tratamento expressivo [...] Arquitetura esta no
espaco, na extensdo, na profundidade, na altura; estd nos volumes e na circulagdo. A
arquitetura ¢ feita na cabe¢a do arquiteto. O pedaco de papel é Gtil somente para fixar o
plano e transmiti-lo ao cliente e ao empreiteiro ...

A adverténcia que tanto Durand como Le Corbusier, mais de cem anos depois, fazem contra
0 tratamento ‘artistico’ ou ‘expressivo’ no desenho parece refletir, mais do que uma opgéo
pela abstracdo ou mesmo para com uma suposta neutralidade, uma posicao contraria a
qualquer tentativa de desviar-se do foco central do problema do projeto através do emprego
de recursos graficos desnecessarios ou até mesmo ‘ilusorios’. Na verdade, 0 que moveria essa
admoestacéo era a austeridade e uma profunda repulsa de ambos aos requintes do estilo de
desenho ‘aquarelado’ da Ecole de Beaux Arts, que permaneceu inalteravel ao longo desse
periodo, denotando muito mais uma preocupacgéo com a manutencao de tradicdes do que
com a resolucéo ldgica do projeto. Todavia, um grande nimero de exemplos demonstram
que tanto o treino com esta forma de desenho, quanto a preocupacéo com a qualidade
pictorica ndo foram impedimento para a capacidade criativa de muitos arquitetos notaveis
saidos ou influenciados por essa escola.

Na verdade a opcéo pela austeridade, abstracdo geométrica, rigor na medida, codificagao e
neutralidade seriam fundamentais para o desenho das vanguardas arquitetonicas que abrem
0 século XX. A primeira metade desse século viu a evolugéo, no bojo da consolidacéo da
sociedade industrial do ocidente, de um movimento por uma arquitetura moderna que, de
uma maneira ou de outra, reivindicaria certa autonomia para o objeto arquitetdnico,
introduziria novos métodos e processos de produgéo da construcdo, e pretenderia validade
universal, no seu propdsito de prover soluces espaciais para as necessidades funcionais do
homem. Esse novo modo pretendia substituir uma pratica que havia se consolidado ao longo
de muito tempo, Mahfuz (2002), em artigo recente, argumenta que:
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PROGRAMA:

[Do gr. prégramma, pelo lat. tard. programma.] S. m.
1. Escrito ou publicagdo em que se anunciam e/ou
descrevem os pormenores de um espetaculo, festa ou
cerimonia, das condi¢cdes dum concurso, etc.

2. P. ext. Aquilo que se anuncia num programa.

3. Indicagdo geral da(s) matéria(s) para estudar num
Ccurso.

4. P. ext. Essa(s) matéria(s).

5. Exposi¢do sumaria das intencdes ou projetos dum
individuo, dum partido politico, duma organizagao, etc.
6. Plano, intento, projeto.

7. Apresentagdo, sistematica ou ndo, de audigOes
radiofonicas ou espetaculos televisionados: [*] [Sin. (lus.),
nesta acepg.: rubrica.]

8. Diversdo, recreagdo, previamente planejada.

9. Inform. V. programa de computador. [Sin. (ingl.), nesta
acepg.: software.]

Programa aplicativo.

1. Inform. Aquele destinado a auxiliar o usuario na
realizacdo de determinadas tarefas ou atividades
pessoais, como, p. ex., 0o processador de texto e a
planilha eletrénica; programa de aplicacéo. [Tb. se diz
apenas aplicativo. Cf. programa utilitario.]

Programa audiovisual.

1. Mensagem didatica, promocional, artistica, etc., que
utiliza uma série de eslaides e fita magnética gravada
com narragao e trilha sonora, apresentados simultanea
e sincronizadamente através de equipamento adequado.
[Tb. se diz apenas audiovisual.]

Programa de aplicacéo. Inform.

1. Programa aplicativo (g. v.).

Programa de computador. Inform.

1. Sequiéncia completa de instrugdes a serem executadas
por computador. [Tanto a versdo em cédigo-fonte (escrita
em linguagem simbdlica) quanto o cédigo executavel
(ja convertido em linguagem de maquina) séo chamados
de programa.]

Programa de indio. Bras. Fam. Pop.

Programa (8) aborrecido, cacete, chato.

Programa utilitario.

1. Inform. Qualquer programa de computador (g. V.)
destinado a auxiliar na manutencéo, ou facilitar o uso
do proprio computador ou sistema, como, p. ex., 0s
programas de backup ou de gerenciamento de arquivos.
[Tb. se diz apenas utilitario. Cf. programa aplicativo.]

A histéria da arquitetura da evidéncias de que até hoje s6 houve dois sistemas formais
completos: o classicismo e 0 modernismo. A diferenca bésica entre o classicismo e o
modernismo é a substitui¢do da imitacao pela construcao formal como critério de formacéo
de objetos arquitetdnicos.A adogo de modelos da lugar a interpretacéo do programa como
principal elemento estimulador da forma e &mbito de possibilidades na ordenagéo do
espaco habitavel.

Com efeito, a chamada “interpretacdo do programa” passa a predominar, como motivo de
invencao formal, sobre quase trés séculos de tradicéo classica. No entanto, depois dos anos
sessenta, partindo de uma posicdo critica em relagdo as perspectivas historicas desse
movimento, configura-se uma radicalizacdo de certos aspectos fundadores e a ‘abordagem
universal’ é entdo substituida por uma variedade de posi¢des que cobrem questdes as mais
dispares: do funcionalismo inflexivel a uma experimentagéo formal quase irresponsavel,
passando por questdes sociais e ecologicas entre outras. Como fato cultural a representacéo
da arquitetura assumiu tanto status e importancia quanto a arquitetura propriamente dita.
Neste sentido, a expressédo individual voltou a ser um tema relevante do ponto de vista cultural.
De uma maneira inédita na historia tanto a arquitetura como a representagao arquitetonica
passaram a ser usadas como veiculo para as mais variadas formas de manifestagao. Essa
diversidade de enunciagdes veio,em geral, caracterizada por um forte componente individual,
0 que conduziu, por sua vez, a uma revalorizagao da questdo do tratamento ‘artistico’ ou
‘expressivo’ no desenho de arquitetura.

No texto Neovanguardias y Representacion Arquitectonica (2002), J. P. Pons argumenta que
na expressao variada do projeto contemporaneo tiveram papel fundamental as experiéncias
formais que ocorreram nos anos sessenta e setenta nas escolas Cooper Union em Nova York
e, principalmente, na Architectural Association em Londres, em cujo corpo docente
participaram arquitetos que viriam a se tornar figuras importantes do cenario da arquitetura
mundial. O trabalho de Pons procura apresentar a producéo projetual e grafica de quatro
desses arquitetos — Peter Eisenman, Bernard Tschumi, Rem Koolhaas e Zaha Hadid — e
suainfluéncia no panorama atual. Analogia, metafora, morfogénese, fragmentacdo, abstragéo
radical ou ‘exacerbada’, colagem, deformacdo, superposicdo, disjuncdo, transparéncia,
diagrama narrativo etc., sdo alguns dos termos empregados para explicar algumas das
estratégias graficas adotadas para um tipo de desenho que se pode classificar como técnico
— faz uso das projecdes ortogonais, perspectivas conica e paralela, sistemas geométricos e
convengdes, mas é essencialmente de apresentacdo ou de demonstragao. E essa variedade
no desenho de arquitetura — tratado muitas vezes como obra de arte, dado o requinte e
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sofisticacdo — que vem marcando as publica¢es de livros e revistas especializadas, as
exposicdes de museus e centros de arte, as apresentacdes nas escolas e academias e,
principalmente, os concursos de arquitetura e urbanismo. No entanto, aquele género de
desenho técnico que se destina a informar tanto instituicdes reguladoras como a execugéo
da obra permanece — talvez um tanto simplificado e até mesmo ‘empobrecido’, por conta
dos sistemas CAD — com o ‘realismo’ pictorico / ilustrativo e o rigor dimensional que o
caracteriza desde sua consolidacdo no século XIX.

\Y

Existem autores que acreditam poder haver uma relacdo entre cada ‘estilo’ de
arquitetura e o desenho que a representa, para outros, como Sainz (1994), por exemplo, a
Unica relacdo certa que pode ser estabelecida entre um‘estilo’ grafico e um‘estilo’ arquitetonico
é a sua contemporaneidade. Entretanto, a comprovacdo taxativa destas e outras hipoteses
ainda esta para ser feita. Além disso, embora 0 projeto e sua representacdo gréafica e a
arquitetura propriamente dita tenham estado sempre ligados ao longo da histdria, se houvesse
uma historia do projeto e da representacdo em arquitetura, sua estrutura seria, muito
provavelmente, distinta da estrutura da historia da arquitetura. Talvez se pudesse considerar
que a historia do projeto e representagéo e a historia da arquitetura propriamente dita sigam
caminhos distintos, talvez paralelos, como dois fatos culturais diferenciados, e que tiveram
varias e maltiplas influéncias matuas.

O fato inegavel é que pelo desenho o arquiteto poderéa elaborar e testar suas idéias, podera
comunicar essas idéias para os clientes e para 0s outros participantes do projeto; podera se
apropriar, traduzir e incorporar o trabalho de outros no seu proprio; podera persuadir ou
obter consenso entre os diversos atores envolvidos no projeto; podera mensurar materiais,
custos e tempo; podera administrar e negociar as relacdes de producdo em todos o0s niveis
do processo de desenvolvimento de projeto e, enfim, podera garantir que o edificio serauma
traducéo da evolugdo da sua concepcao.

Aindaassim, o desenho de arquitetura, seja ele livre, esquematico ou de precisdo €, na maioria
das vezes, tratado como um ‘jargdo’ restrito aqueles que fazem parte do seu sistema de
producdo. Ora, qualquer que seja a forma de comunicagdo define e limita uma determinada
fluéncia e as opcoes de escolha acerca do que é importante comunicar. A descricdo de alguma
coisa e a representagao sintética, legivel e precisa em termos de sua constituicdo, organizagéo
e funcionamento séo o0 maior dos objetivos da atividade de concepgéo de projetos (Simon,
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1969/1996). Em arquitetura o desenho se tornou o principal veiculo paraatingir esse objetivo.
Assim, 0 uso do desenho, como forma dominante de comunicagao na arquitetura, acaba por
definir aquilo que é importante no processo de concepcdo do projeto e aquilo que melhor
descreve esse processo. Ou seja, como Robbins (1994) identifica com clareza, o desenho de
arquitetura acabou por se transformar no elemento central de coeséo entre concepcéo e
producéo.

Ha muita discussao tedrica no campo da arquitetura quanto a sua pratica em termos sociais,
técnicos e institucionais; porém, ndo ha muita discussdo quanto ao papel que o desenho
desempenha nessa pratica. O proprio Robbins (1994) argumenta que se o desenho
arquitetdnico é uma espécie de base de dados também € uma via que une concepcao e
materializacdo em duas dire¢des: a0 mesmo tempo produz conhecimento arquitetonico e é
um produto desse conhecimento, a0 mesmo tempo guia uma prética social e é guiado por
esta pratica. Nao se questiona se 0 meio pelo qual a pratica se da, o desenho, aproximaria, de
fato, 0 ato artistico e criativo da arquitetura com sua producéo técnica e social. Até que se
esclarecam a relacdo complexa nos processos de concepgao de projeto, incorporados no uso
habitual do desenho e se entendam seus efeitos na producdo da arquitetura, ndo se pode
avaliar o quanto o atual modo de uso pode limitar a pratica ou se € possivel introduzir novos
modos que poderiam até potencializar a pratica do projeto e a realizacdo construtiva.

VI

Osautores (Porter,1979,1997, Laseau, 1980/1989, Fraser e Henmi, 1994, entre outros)
que vém estudando a chamada ‘linguagem’ grafica dos arquitetos ndo s&o unanimes quanto
a um método de classificacdo do desenho de arquitetura. Curiosamente, no entanto, esses
autores acabam por revelar, intencionalmente ou néo, na organizagao das suas diferentes
abordagens a maneira como entendem o desenvolvimento do processo projetual. Além do
mais, a grande maioria dos textos apresenta um forte componente didatico de carater
introdutorio; ndo que isso possa desqualificar esses trabalhos, contudo, deve-se reconhecer
que essa natureza acaba por exigir algum sacrificio de simplificacdo tedrica em nome da
clareza. No excelente livro Envisioning Architecture (1994), 1. Fraser & R.Henmi, por exemplo,
propdem cinco tipos basicos de desenho:

+ Referencial (apesar da denominagéo similar aquela proposta por Graves (1977), tem
uma definicdo mais restrita referindo-se a pequenas ilustragdes que podem, ou ndo, ter
vinculagdo direta com o projeto);

+ Diagramatico (desenho que se caracterizam pela abstracéo ou particularizacdo de um

110



o |

24 “'!ﬂnﬂuﬁa

=A formacéo, conceituacdo e resolucdo da imagem da
edificacdo — notac&o grafica de concepcao.

determinado aspecto: fluxos, areas, distribui¢do funcional / operacional, etc.);

+ deConcepcao [Design Drawings] (desenhos de estudo, com um certo rigor geométrico
e dimensional, em que se reconhece as demandas e as condicionantes do projeto e se
especula possiveis soluges);

+ deApresentacdo (desenho de comunicacéo que apresenta formalmente uma resolugéo
de projeto nas suas diferentes etapas de evolucdo);

+  Visionario [Visionary Drawings] (desenho em que se aplica todos os recursos da técnica
e da imaginacéo para obter uma visdo ndo convencional do espaco construido).

Em termos didaticos classificacbes, como as acima apresentadas, sdo de fato muito Uteis,
porque auxiliam, de uma maneira simples e imediata, iniciar um aprendiz num campo de
conhecimento cuja curva de aprendizado é muito ardua. No entanto, esses autores, seja por
escolha metodoldgica, por clareza organizacional, ou até mesmo por conta da propria visao
do problema, acabam tratando do processo projetual de uma maneira um tanto simplista.
Como foi discutido anteriormente, ao tentar entender a evolucéo projetual como uma
progressao linear, sequiencial, com fases bem demarcadas; por maior o nimero ou mais bem
detalhadas que sejam, se tende a reduzir uma atividade que € muito complexa a esquemas
limitados e empobrecidos, impedindo-se compreender a interconexdo dos diversos tipos de
registro grafico nos diferentes momentos do processo projetual.

Conforme citado, 0 projetista tende a alternar sua abordagem ao longo do desenvolvimento
da concepcéo. Por vezes apreende o problema de maneira vaga ou‘nebulosa’, porém em outras
entende a questdo por um angulo especifico ou ‘bem-definido’, alternando periodos de
especulacdo livre com momentos onde fara uma abordagem mais restrita e conservadora.
Havera um constante movimento pendular, oscilando entre especulacdo livre e avaliagdes de
programas ou requisitos técnicos — a medida em que aimagem do projeto comega a ganhar
corpo, essa alternancia pode entdo ser eventualmente substituida por uma sequiéncia linear
ordenada e analitica.

Na verdade as representacGes materializadas graficamente que os arquitetos fazem uso —

que de forma genérica poder-se-ia denominar como desenho de arquitetura — se

relacionam aqueles dois modos reconhecidos como fundamentais para a operacao projetual

(Gregotti, 1975, 1996):

1. aformacdo, conceituacdo e resolucdo da imagem da edificacdo — notacéo gréafica de
concepcao, esquemas, croquis, eshogos, diagramas, etc.;

2. sua comunicacdo formal representada por um conjunto de simbolos e cddigos
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eComunicacéo formal répresentada por um conjunto de
simbolos e cdédigos predeterminados e aceitos pelo sistema de
producé&o.

predeterminados e aceitos pelo sistema de producéo — desenhos técnicos de precisao,
desenhos técnicos de apresentacdo, desenhos de execucdo, etc. — visando uma
compreensdo completa do edificio ou plano urbano.

Ja foi exposto que esses dois modos ndo séo necessariamente sequienciais nem logicamente
causais; sdo fases com uma certa independéncia funcional que se influenciam mutuamente
ao longo do desenvolvimento de um projeto. Mesmo assim, o desenho nessa segunda
modalidade pode ser definido como um registro grafico da imagem de um objeto
tridimensional sobre uma superficie plana bidimensional executado, em geral,com o auxilio
de instrumentos, com um certo compromisso de fidelidade pictorica ou ilustrativa e com
rigor geométrico e dimensional.

E um tipo de registro que faz uso intenso dos recursos de sistemas da geometria descritiva e
projetiva, de codigos e convencdes, para conseguir ndo sd uma transposicao exata de trés
para duas dimensdes, como também para possibilitar uma correta compreensdo das
implicaces do projeto, além de estabelecer indicagdes precisas para sua documentagao. Em
geral, esses desenhos de fato atendem uma seqiéncia logica de desenvolvimento linear de
projeto, conforme prescrita pela maioria das disposicdes legais e normas da profissao:

1. Estudo Preliminar (estudo inicial que identifica os principais elementos do problema

projetual e formula uma solucéo provisoria ou tentativa);

2. Anteprojeto ou Projeto Basico (consolidacao de solucBes para verificacao e aprovagao);
3. Projeto Executivo (solugdo final detalhada para orgamento e execucao).

Para a resolucdo desses desenhos, os principais sistemas de representacdo bidimensional
rigorosa de objetos tridimensionais que continuam prevalecendo sdo: perspectiva com fuga
(monocular conica), perspectivas paralelas (cavaleira, militar, axonométrica: isométrica,
dimétrica, trimétrica), e projecdes ortogonais (planta, corte ou se¢éo, fachada ou elevagao).

Propor uma classificacdo ordenada e formal para aqueles registros gréaficos, empregados
paraaprimeiramodalidade, pode-se tornar num exercicio ingénuo ou até enganoso, quando
se reconhece que na sua resolucéo e producao recorrem-se a fontes de conhecimento e formas
de pensamento que por muitas vezes sdo paradoxais e conflitantes. Esses registros variam
desde esquemas simples, as vezes até ilegiveis, ilustracdes requintadas, e até diagramas
abstratos mais elaborados, feitos com auxilio de instrumentos, que podem servir inclusive
para apresentacdo. Por se tratar de um tipo de registro que combina pequenas ilustragdes e
esquemas graficos de natureza variada, palavras e anotagdes, nimeros e operacdes de calculo,
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IDEOGRAFIA:

[De ideo- + -grafia.] S. f.

1. Representagéo das idéias por meio de sinais que
reproduzem objetos concretos.

2. Sistema de sinais constitutivos de escrita analitica.

IDEOGRAMA:

[De ideo- + -grama.] S. m.

1. E. Ling. Cada um dos elementos de uma escrita
ideogréfica (g. v.); ideografe.

além de riscos e marcas pessoais, de uma maneira livre e com poucas convengdes, essas
notagBes recebem uma gama variada de denominacdes.

Nesse ambito, as notagdes graficas de estudo e de concepcdo — entendidas aqui como:
desenho de estudo, desenho de concepcéo, esquema, esbogo, delineacdo, demarcagao,
marcagao, bosquejo, rascunho, croqui, diagrama, grafico, etc.— podem ser definidas como
um tipo de registro grafico que, nascendo de um processo que tanto pode ser rapido e
espontaneo como lento e elaborado, mesmo quando executados com o auxilio de
instrumentos, acham-se, num sentido mais geral, pouco ligadas a técnicas rigidas ou
convencdes. O termo notagéo € aqui usado como ato ou efeito de perceber/atentar (notar) e
anotar, ou seja, como uma espécie de ‘ideografia’ que pode se desenvolver simultaneamente
como desenho e como uma forma de escrita. Alias, o arquiteto Michael Graves (1977), no
artigo The Necessity of Drawing: Tangible Especulation denominaesse tipo de registro como
‘desenho referencial’ [referential drawing] e o caracteriza como uma espécie de ‘taquigrafia
ou ‘pictografia. Uma forma de registro abreviada, simplificada e de natureza fragmentada
comaqual é possivel notar e anotar com a mesma rapidez com que se pensa. Graves compara,
de forma até enfatica, esta maneira de representar com a estruturacdo de um‘diario’ ou com
uma espécie de registro de descoberta. Por sua vez, Lucio Costa define este tipo de registro
de um modo talvez mais simples — e quica, por isso mesmo, até mais‘preciso’—dando um
sentido mais amplo a esse tipo de registro, denominando-o como 0'risco’ do projeto propondo
que:“.. 0 risco € um risco”. Na lingua portuguesa, € o proprio duplo sentido do termo que
reforca a idéia de riqueza e a fecundidade que pode brotar desses registros.

Conforme discutido no capitulo anterior, as notac6es graficas ou ‘riscos’ de estudo e de
concepcdo sdo uma forma de pensamento exteriorizado e um recurso para a construcéo de
conhecimento, sendo assim, lidam tanto com aspectos gerais como com aspectos especificos
de uma questdo. O emprego dessas notagdes desencadeia um ciclo cognitivo (Oxman, 2002)
em que ocorre progressivo enriquecimento de informaces e conhecimento, algo que se
poderia propor como uma ‘escalada cognitiva’. E nesse préprio ato de construir
representagdes externas que se terd acesso as varias imagens que implicardo nas alternativas
para o problema de projeto. E a‘reflexdo-na-agéo’ [reflection-in-action] (Schén, 1983) que
permitiraachamada‘[re-]interpretacéo oportunista’ (Goel, 1995). E durante esse processo
(que ocorrerdo 0s‘argumentos’ [arguments] e 0s‘lances de concepcéo (ou de projeto)’ [design
moves] propostos por Goldsmith (1991). Ou seja, a medida que se verifica a progresséo do
processo de concepgao, diminuird também o grau de incertezas acerca da meta visada, sem
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que isso signifique que ndo serd mais necessario o emprego de notagdes graficas de estudo.
Tanto a linguagem natural como a de varios recursos de comunicacéo visual sdo empregados
na progressdo do processo de concepcdo. Nas fases iniciais de descricéo e consolidagéo da
demanda do programa e formagéao da imagem é comum o emprego da linguagem natural
(escrita) associada a linguagem grafica ou simbdlica para interpretacao dos varios elementos
e condicionantes do problema. A medida em que o processo evolui, aumentara também o
emprego de recurso graficos. Nessas fases mais avancadas a preocupagao do projetista, em
geral, se volta paraa colocacdo, arranjo ou disposi¢ao de certas partes importantes de acordo
com algum principio geral de organizacéo adotado, e para o proprio teste e verificagao da
validade deste principio. Ao longo desse desenvolvimento progressivo, ocorre também uma
gradual formalizacéo geométrica e dimensional dos elementos do projeto.

Em suma, a notagdo grafica, empregada com regular continuidade no campo da profissdo
desde a Idade Média, € uma das primeiras das formas de expressao racional do pensamento
do mestre-construtor, projetista e arquiteto. A notacdo gréafica ou ‘risco’ de estudo e de
concepgao é 0 meio mais importante para o estudo e paraa formagao daimagem dos edificios
e dos espagos urbanos. E um recurso amplamente utilizado para observagao de um sitio ou
paisagem onde se pretende intervir, possibilitando um registro sensivel e sintético, que, por
resultar de um olhar seletivo, se mostra, para o arquiteto, muitas vezes mais valioso que uma
fotografia ao representar a realidade. E empregado também na analise de referéncias
projetuais, visando decompor exemplos significativos de objetos arquitetdnicos tanto paraa
compreensdo de suas qualidades formais como para estimular a descoberta de alternativas
de concepcéo.

4.2 NOTACAO GRAFICA E CONCEPCAO DO PROJETO
|

Para Alberti, “[0] edificio € um certo corpo feito ... de desenho e de matéria: um
produz-se pelo engenho, a outra pela natureza, pelo que a um se providencia comaaplicagéo
da mente e do pensamento, a outra com aparelhamento e escolha ...” (apud. Brandéo, 2000).
Muito provavelmente, o uso intensivo do desenho no Renascimento, por mestres que o
dominavam com exceléncia, fez introduzir a notagéo grafica de concep¢do como um primeiro
momento do processo de desenvolvimento do projeto.

Neste sentido, um desenho esquematico, como rebatimento material de uma representacéo,
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imagem mental ou idéia de projeto, é algo em que: se reconhece padrdes; se estabelece
alinhamentos, contornos e limites e se reconhece e discrimina conjuntos de informagéao. No
entanto, na discussao que aqui se propde, é importante admitir que essa representacéo
material ndo é s6 um suporte que indica uma idéia ou remete para algo ausente. Ela, de fato,

sl = B 3 se apresenta por si mesmo como algo real que provocara algum tipo de reflex&o. Na verdade,
R R GG I mesmo considerando as circunstancias que motivam a apresentacdo de qualquer material
) BN visual muito variadas; pode-se afirmar que qualquer material visual comunica alguma coisa
e produz algum tipo de expressdo que ultrapassa o contetdo que representa, tenha esse
material uma intencdo utilitaria, artistica ou seja meramente casual.

Uma notacdo gréafica do arquiteto cataldo Emili Donato pode ser a referéncia adequada para
demonstrar o0 ‘objeto de estudo’ que interessa esta pesquisa. A mao habil do projetista aliada
aquilo que Goldschmidt define como ‘pensamento visual de projeto’ [visual design thinking]
0 possibilita a empregar o desenho para a descoberta do projeto de maneira exemplar. Nao
ha como negar que, apesar de eventuais dificuldades de leitura, sua expressao gréafica, seca e
limpida, é magnifica em sua estruturacdo e na sua fluéncia. Na conversa registrada no seu
livro / catalogo Dibujos de arquitectura / Dessins d'architecture, Donato (2001) argumenta:
... [0 croquis] penso que este, mais que palavra é como uma caricatura, uma sombra com
vontade totalizadora e unitaria com respeito ao objeto final. N&o é parte ou fragmento como o
é a palavra em uma frase ou discurso, mas uma totalidade em si mesmo, ainda balbuciante
porém plena de intengdo como um aforismo.

Assim, representagdes exteriorizadas tais como gréficos, diagramas, esbocos, esquemas ou
até mesmo anota¢0es manuscritas servem, ndo s6 como auxilio & memoria, mas,
principalmente, para provocar a ‘imaginacéo ativa’ e facilitar a inferéncia, solucéo e
compreensdo. Esta facilitacdo, que abre condi¢es para que 0s atos do pensamento se
processem de modo mais agil, ou até mesmo ‘instigagao’, decorre da interaco entre a agéo
de produzir a representacao e 0s processos cognitivos da sua continua ‘[re-]interpretacao
pelo proprio agente que a produziu. Arquitetos marcam o papel com os riscos que esbogam
na busca de idéias e os inspecionam continuamente. Nesse processo percebem relacdes,
aspectos e qualidades que ndo haviam sido antecipadas e que, por sua vez, indicam
possibilidades de desenvolvimento, revisdo e refinamento. Esse ciclo — esboco, inspecéo,
interpretacéo, revisao, esboco. .. — se desdobra como um mondlogo ou mesmo uma espécie
de ‘soliléquio’ grafico (Schon, 1983, Goldschmidt, 1991, Géel, 1995).
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Emili Donato Os projetistas, quando realizam desenhos técnicos rigorosos, fazem uso intensivo de

115



= ‘Sistemas’ de notagbes graficas: esbogo conceptual de acordo
com Laseau.

instrumentos e papéis especiais e procuram preservar relagdes de escala e a ilusdo espacial;
quando elaboram as notacdes graficas usam canetas, Iapis ou lapiseiras em qualquer
superficie disponivel e se esmeram nas propor¢des e nas qualidades abstratas de um tema
plastico-formal. Apesar da concentragéo no seu aspecto grafico,a notacéo criativa é também
muito dependente do uso de palavras. Na maioria das vezes sdo usadas com parcimoénia, no
entanto, séo fundamentais para o desenvolvimento do processo criativo. Mesmo empregando
uma forma particular e pessoal de registro, todos esses tipos de notacao fazem algum uso de
esquemas preestabelecidos, de uma espécie de‘vocabulario’ grafico simplificado e, além disso,
possuem uma forma néo rigorosa de sintaxe; portanto, podem ser ensinados e podem ser
lidos, as vezes com muita dificuldade, por aqueles treinados na sua elaboragao.

No mais, esses registros serdo elaborados sem maiores compromissos com codigos
preestabelecidos e como séo produzidos com grande liberdade, alguns serdo ambigtios e
imprecisos. De fato, arquitetos podem produzir desenhos que, aparentemente, até seguem
codigos ou convencdes e ainda assim serdo ambigUios e imprecisos. Contudo, a notacao grafica
é fundamental, um estimulante criativo que abre caminhos para a descoberta formal. Sdo
desenhos que ndo podem revelar tudo que estd na mente do projetista porque, naquele
momento, nem ele mesmo ainda tem completa nogéo do caminho que ira percorrer. No seu
processo de trabalho podem existir momentos em que ndo estara preocupado em apresentar
desenhos que venham a ser compreendidos por outros: a propria incerteza sera o centro do
processo criativo de concepgao.

De muitas maneiras 0s projetistas utilizam regularmente formas particulares e
pessoais de notacdo grafica que autores — como Porter e Laseau entre outros — podem
classificar como esbogo conceptual [conceptual sketch]. Um tipo de notacdo que ndo obedece
codigos e que, por vezes, pode ndo ser claro mesmo para quem o elaborou. Em geral, um
desenho inicial ndo escolhe 0 momento nem a superficie para surgir: na medida em que as
primeiras informag0es comegarem a se articular, o projetista também comecara a lidar com
suas proprias certezas e incertezas para buscar a preciséo e a concretude.

Ora, conforme proposto, projetar €, no seu sentido mais abstrato, 0 processo de produzir e
transformar representaces materializadas. Para o projetista toda a sequiéncia referente as
notagBes gréaficas iniciais desse processo implica em, ao menos, trés relagdes: uma relacdo
interna com o seu vies particular e método de trabalho; uma segunda que trata da realidade
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«‘Sistemas‘ de notag¢bes graficas: diagrama esquematico,
operacional, funcional, de fluxo e analitico conforme Porter.

dos usos, dos espacos e das possibilidades construtivas, e uma terceira relagéo, que se refere
ao desenvolvimento objetivo de um programa de ‘desejos’ (ou ‘necessidades’) demandado
por um ‘cliente’. Nessa sucessao de estados e de mudancas na producéo e transformacao de
representacdes, 0s projetistas podem fazer uso de um repertdrio variado de sistemas de
notacdo grafica, que ndo se pode dizer que sejam codificados, mas cada um deles, conforme
aaplicacdo, com uma técnica orientada para um fim precipuo, e, ainda assim, contendo um
determinado ‘valor’ que se poderia chamar de ‘simbdlico’.

O autor Tom Porter, por exemplo, no seu How Architects Visualize (1979) apresenta uma
selecdo de tipos ‘classicos’ de sistemas de notacéo grafica que denomina graficos de
concepcao [conceptual graphics]. O autor os exemplifica, na forma de ‘diagramas’, e 0s
descreve, associando-0s as fases ou eventos genéricos que podem ocorrer no Processo
concepcdo: diagrama esquematico, diagrama operacional, diagrama funcional, diagrama
de fluxo e diagrama analitico. Porter recomenda e demonstra o uso desses diagramas,
organizando-o0s numa seqUéncia logica, porque entende que esses sistemas Sao recursos
instrumentais que podem auxiliar o arquiteto a raciocinar e a memorizar Seus passos ao
longo de um processo complexo que envolvera momentos de tomada de decis&o.

Um outro exemplo vem de Paul Laseau, autor de um importante livro, talvez a melhor
referéncia didatica no assunto, em que propde uma abordagem para interpretacao,
entendimento e aprendizado do processo de producao de notagdes graficas na concepcao do
projeto baseado no que denomina ‘pensamento grafico’. No seu Graphic Thinking for
Architects and Designers (1980/1989) o autor identifica seis modos de ‘pensamento grafico’
que se desenrolariam durante um processo de concepcéo: representacédo, abstracéo,
manipulacéo, expressao, descoberta e verificacdo. Laseau sustenta que os esbogos que
resultam de um‘pensamento grafico' maduro sdo*“.. rapidos, flexiveis e ndo limitam processos
do pensamento”; no entanto, também sustenta que uma ordem racional e l6gica favoreceria
0 processo de concepcdo. De fato, os seis modos propostos ja indicam uma espécie de
seqUiéncia linear evolutiva; onde € inclusive possivel estabelecer uma relagdo com os cinco
estagios do percurso criativo propostos por Moles (1971): documentacéo; incubacéo;
iluminacao; verificacdo e formulagdo. O autor também apresenta uma variada selecdo de
sistemas de notacdo grafica, associados a cada um dos modos de pensamento, procurando
definir o sentido, aplicagao e uso desse sistemas ao longo de uma sequiéncia genéricaemum
processo de concepcdo. Para 0 modo representagdo os sistemas de notacéo grafica séo
aqueles que tradicionalmente os arquitetos empregam: planos, secdes, elevacoes e
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= ‘Sistemas*‘ de notagbes graficas: diagrama de ‘bolha’ e de

distribuicdo de area conforme Laseau.

perspectivas todos tracados a mao livre. Ja os sistemas de notagao grafica apresentados para
0s modos abstracdo e verificagdo sao basicamente 0s mesmos, somente posicionados em
momentos distintos na seqliéncia evolutiva: no inicio e no final. Esses sistemas sdo muito
proximos daqueles ‘diagramas’ que Porter denomina como graficos de concepc¢éo
[conceptual graphics]. Laseau exemplifica e 0s organiza a partir do mais simples ao mais
elaborado associando-os as fases ou eventos que, de maneira gradual, poderiam conduzir
ao amadurecimento da concepcéo. Os sistemas de manipulacdo séo na realidade
procedimentos operacionais de transformacéo formal. Ja os sistemas de descoberta séo
procedimentos de combinacdo e associacdo analdgica. O modo expressdo se refere a
personalizacdo e ao tratamento individualizado do registro grafico.

Se outros autores forem analisados, 0 repertdrio de sistemas de notagao grafica apresentado
sera muito semelhante. De fato, poder-se-ia dizer que ja fazem parte da tradi¢do das técnicas
de ensino do projeto entre os arquitetos. Contudo, nem sempre no cotidiano da profissao o
projetista emprega todos ou mesmo alguns desses sistemas de notacao grafica numa ordem
ou sequiéncia recomendada. Na verdade, mesmo reconhecendo que podem ocorrer estagios
ou fases qualitativamente distintas e que o projetista terd comportamentos tambeém distintos,
0 percurso da concepcao serd sempre aberto e indefinido; o que vale dizer, que néo se pode
assegurar que durante um determinado processo de concepgdo ocorra uma sucessao
previsivel de fases ou ‘modos de pensar’ que possam ser, com antecedéncia, claramente
organizadas. E importante ressaltar a posicdo tedrica de Schon (1983), que entende o processo
de concepcdo como um percurso ndo previsivel e indeterminado, alertando que as saidas
criativas estdo, muitas vezes, fora do chamado ‘campo do problema’.

Muito provavelmente, 0 processo criativo tera etapas ou fases comuns e perfeitamente
identificaveis, quaisquer que sejam 0s nomes que recebam; no entanto a conex&o ou relacéo
entre elas sera sempre surpreendente. As ‘idas-e-vindas’, 0s saltos criativos, as associa¢des
inesperadas, as influéncias imprevistas, a obsessao, a pausa e enfim o proprio cansago alteram,
profundamente, a experiéncia qualitativa de cada um dos estagios ou fases. Janus — o deus
das passagens, portas, soleiras e comecos de caminhada —, usualmente retratado com duas
faces olhando em diregBes opostas, pode ser uma alegoria para um projetista, que fatalmente
trabalhara num percurso em que ocorrem simultaneamente situacoes previsiveis e
imprevisiveis. Nessa trajetoria, que de certa maneira é pendular, ora trabalhara com desenhos
abstratos/ideais, ora com concretos/realistas; ora produzira registros conceituais, ora
figurativos; ora realizara notacOes graficas ‘dependentes’, compromissadas com a
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DETERMINISMO:

[De determinar + -ismo.] S. m.

1. Filos. Relag&o entre os fendmenos pela qual estes se
acham ligados de modo t&o rigoroso que, a um dado
momento, todo fendmeno estd completamente
condicionado pelos que o precedem e acompanham,
e condiciona com o mesmo rigor os que lhe sucedem.
[Se relacionado a fendmenos naturais, o determinismo
constitui o principio da ciéncia experimental que
fundamenta a possibilidade de busca de relagdes
constantes entre os fendmenos; se se refere a agdes
humanas e a decisdes da vontade, entra em conflito
com a possibilidade da liberdade.]

TIPO:

[Do gr. typos, ‘cunho’, ‘molde’, ‘sinal’.] S. m.

1. Aquilo que inspira fé como modelo.

2. Coisa que relne em si os caracteres distintivos de
uma classe; simbolo.

3. Exemplar, modelo.

4. Personagem paradigmatico da ficcdo ou da tradicéo
oral.

8. Biol. Exemplar que, examinado pelo autor de uma
espécie, é explicitamente indicado por ele como padréo
da descrigdo original da espécie. [Se ndo houve
mencdo do tipo, outro exemplar é escolhido,
posteriormente, para servir de tipo.]

Koo
Guest Bod Loanes
Guest Bl

=‘Sistemas’ de notagbes graficas: diagrama ‘matriz de
dependéncias’ conforme Laseau.

racionalidade do projeto em questdo, ora notagdes ‘independentes’, livres, utopistas, vises
inusitadas que até poderdo ser de valia em outra ocasido.

Ainda assim, os exemplos apresentados podem e devem ser usados como estimulo a
concepcdo. Ou seja, esses sistemas — talvez, neste caso, possam até ser denominados como
‘mecanismos’ graficos — devem ser empregados do mesmo modo que Moles sugere para
aplicagdo dos chamados ‘métodos heuristicos'. Alias, poder-se-ia apontar que ocorre uma
forte ligacdo desses sistemas de notacao grafica com os ‘métodos heuristicos’, tudo depende
da atitude do projetista quando os utiliza. Se, porventura, 0s emprega com um enfoque
determinista ou pretensamente ‘cientifico’, restringe ou limita sua utilidade; por outro lado,
se lida com esses recurso graficos de um modo até mais arbitrario, solto e desprendido —
da mesma maneira em que Moles designaria como ‘infral6gica’ ou um manual de Retorica
trataria como ‘técnica das idéias’ para um encadeamento de conceitos — podem se tornar
utilissimos veiculos de descoberta.

Ao se examinar aqueles ‘métodos de busca heuristica’, que Moles havia organizado
em trés grupos fundamentais, € possivel sugerir que o primeiro desses grupos, denominado
operacional, tenha paralelo com os métodos de manipulagé@o propostos por Laseau. De
acordo com Moles, 0 agente criador empregaria métodos operadores [ex.: aplicacdo direta,
mistura, revisdo, transgressdo, diferenciacdo, definicdo, transferéncia, contradicao, critica,
renovagao, deformacéo, etc.] para, a partir de condicdes conhecidas, existentes e consolidados,
chegar a situacdo nova e original. Ja Laseau propOe que o propdsito da manipulagéo no
“pensamento grafico” seria o obter uma alteracdo de imagens de forma a propiciar uma
novamaneira de observa-las e assim*“...expandir nosso pensamento”. Os métodos de Laseau,
como os de outros autores que tratam do assunto, sdo de natureza tanto topoldgica quanto
tipoldgica. De fato, 0s termos empregados por Moles se ajustam as‘manipulagdes’ topoldgicas
etipoldgicas.

A questéo do tipo e da tipologia em arquitetura foram colocadas teoricamente no final do
século XVIII (Vidler, 1977, Zevi, 1979, Forty, 2000). Quatremeére de Quincy, na sua
Encyclopedie Méthodique de 1825, propde que o termo ‘tipo’ apresenta-se menos como a
imagem de alguma coisa que se deva copiar ou imitar completamente, € mais como uma
idéia de algum elemento que possa servir como regra para um‘modelo’. Neste caso, 0 termo
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DIAGRAMA:

[Do gr. diagramma, pelo lat. tard. diagramma.] S. m.
1. Representacéo gréafica de determinado fenémeno.

2. Bosquejo; delineagéo.

Diagrama de barras. Estat.

1. Representacédo grafica de uma distribuicdo de
freqiéncias, em que sobre as classes da distribuicao
representadas num eixo horizontal por intervalos
apropriados se levantam retangulos cuja area é
proporcional a freqiiéncia da classe; gréfico de barras.
Diagrama de blocos. Eletron.

1. Representagdo esquematica de circuito eletrdnico
em que as partes do circuito sdo simbolizadas por
figuras geométricas simples (ger. retangulos), sem que
se especifiquem as particularidades das ligagdes e dos
componentes.

Diagrama de cromaticidade. Fis.

1. Diagrama us. para caracterizar a cor de uma
radiagdo luminosa visivel, e cujas coordenadas séo os
coeficientes tricrométicos.

Diagrama de energia. Fis.

1. Grafico em que se representa a dependéncia
funcional entre a energia de um sistema e uma
coordenada deste sistema.

2. Diagrama simbodlico em que se representam, de
maneira convencional, os niveis de energia de um
sistema microscépico.

Diagrama de entidades e relacionamentos. Inform.

1. Diagrama, us. na modelagem conceitual de dados,
que representa entidades [v. entidade (3)], seus
relacionamentos e, eventualmente, seus atributos.
Diagrama de equilibrio. Fis.-Quim.

1. Gréafico em que estdo locadas variaveis de um
sistema fisico-quimico em equilibrio, com a indicacéo
das fases e da natureza das fases existentes; diagrama
de fase.

Diagrama de estado. Fis.-Quim.

1. Diagrama de equilibrio dum sistema de um s6
componente.

Diagrama de fase. Fis.-Quim.

1. Diagrama de equilibrio.

Diagrama de fluxo.

1. Eng. Elétr.V. diagrama de fluxo de sinal.

2. Inform. Fluxograma.

Diagrama de fluxo de sinal.

1. Eng. Elétr. Gréfico que representa a relacéo causal
entre as diversas variaveis selecionadas para a analise
de um circuito fisico linear em termos de ramos
orientados, que se interligam em nés.
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=‘Sistemas‘ de notagbes graficas: combinacdo de ‘diagramas’.

‘modelo’ deve ser entendido como uma forma concreta e real que, se imitada, deve ser
reproduzida nos seus minimos aspectos. O ‘tipo’ seriaum motivo formal que deve ser alterado
para ser aplicado a una situacgéo real. Ou seja, “.. tudo seria preciso e dado no modelo; tudo
€ vago no tipo”. Quincy (1825/1977), argumenta que quando um fragmento, esboco,
pensamento de um mestre ou alguma descricdo vaga der origem a uma obra de arte na
imaginagao de um artista, poder-se-ia dizer que o tipo Ihe foi fornecido por tais idéias, motivos
ou intengdes. O ‘tipo’ € um termo que vem sendo aplicado e discutido desde entéo por outro
tedricos, em alguns casos ampliando seu emprego (tipo construtivo, tipo funcional, tipo
formal), mas mantendo a nocao de relaco vaga ou imprecisa. Ja a topologia € um ramo da
matematica que trata de uma espécie de geometria de relagdes, em arquitetura o termo vem
sendo empregado com um sentido muito proximo ao da matematica. Vale dizer que nas
transformagdes ou manipulagdes topoldgicas, as propriedades das relagdes geométricas entre
os elementos formais néo sdo afetadas por alteragao de tamanho ou configuracéo; ou seja, a
forma também é tratada como uma idéia nebulosa, vaga ou imprecisa em um sistema de
relagdes de elementos. De qualquer maneira, mistura, revisao, transgressao, diferenciacao,
definicéo, transferéncia, contradicao, critica, renovacao, deformacéo, sdo termos que podem
ser aplicados as operacdes que transformam um dado estado inicial de uma idéia formal
para atingir um estado final conveniente as metas ou condicionantes preestabelecidas.

Os do segundo grupo, denominado estrutural, tém semelhanca com os métodos de
abstracao/verificacéo propostos por Laseau ou com os‘graficos de concepcdo’ propostos
por Porter. De acordo com Moles, o0 agente criador utilizaria procedimentos com 0s quais
pretende criar ex nihilo e emprega metodos estruturais [ex.: abstracdo (por em evidéncia
determinados aspectos), pormenores (por em evidéncia de pequenos detalhes), matriz de
descobertas (tabela das tasas vazias'), apresentagdo (passagem de uma forma de representagéo
aoutra), reducéo (novavisualizagao), desordem experimental (‘e por que ndo?"), recodificagao
(manipulagao‘ao acaso'), etc.] para chegar a uma situacao original e inovadora. Tanto Laseau
como Porter, além de outros autores, propdem recursos graficos, usualmente denominados
‘diagramas’, que, em principio, se adaptam aos méetodos a aos termos propostos por Moles.

Os ‘diagramas’ (ver no Anexo 2 uma interessante discussao acerca deste assunto) sdo em
ultima analise recursos graficos com uma natureza que se poderia chamar de ‘cientifica’,
usados em muitos campos do conhecimento fora da area da arquitetura. Os ‘diagramas’
ganharam um papel relevante na arquitetura moderna com Le Corbusier e 0s pioneiros da
BAUHAUS, tiveram uma aplicacdo um tanto exagerada e, em certos casos, até equivocada
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= ‘Sistemas’ de notagbes graficas: diagrama de fluxos e de
leiaute conforme Laseau.

4

nos anos 50 e 60, um periodo em que ocorre uma certa ‘idolatria’ na aplicagdo de métodos
ditos ‘cientificos’ em arquitetura, e, de certa maneira, foram resgatados pelas ‘vanguardas’
(Eisenman, Liebskind, Tschumi, Koolhaas, Hadid, etc.) nos anos 80 e 90.

Esse recurso grafico é, na maior parte das vezes, entendido como uma espécie de ‘sistema
redutor’ que comprime e torna legivel uma certa quantidade de informacdes. Um ‘diagrama’
realiza — através de graficos, esquemas, tabelas, desenhos, figuras, icones, simbolos ou
padrdes — a representacdo abstrata de aspectos especificos e particulares de uma situagéo
ou a relacdo entre dados de um problema, exibindo uma descricéo ou explicacdo na forma
de uma relacéo ideal, um aspecto figurativo, uma transformacao evolutiva entre outras.
Entretanto, muitas vezes, a forca inspiradora do ‘diagrama’, para o projetista, ndo esta na sua
capacidade descritiva ou explicativa, mas nas possibilidades gerativas e nas multiplas
associacOes de idéias que provoca. Apesar de suas caracteristicas um tanto simplistas, o
‘diagrama’, em alguns casos, pode servir como um procedimento ‘anti-tipologico’
possibilitando ao projetista engendrar alternativas originais aos esquemas formais
prevalecentes.

Entre os exemplos apresentados por Laseau e Porter, um modelo de nota¢do comum é o
diagrama de relagdes ou ‘diagrama de bolha’ [bubble diagram] (Laseau, 1989) ou ainda
diagrama funcional [functional diagram] (Porter, 1979), que pode derivar diretamente do
programa arquitetonico e salienta funcdes e relagdes entre os diversos componentes espaciais
do programa identificando a proximidade e o tamanho relativo de diferentes zonas de
atividade. A partir deste modelo, surgem outros diagramas que analisam de maneira
especifica: areas construidas [breakdown of areas]; fluxos de circulacéo [flow diagram];
intensidade de atividades [activity intensivity]; uso dos espagos [log of space use]; relagdes
de dependéncia entre ambientes e as prioridades do programa [matrix diagram]. Em geral,
0 desenvolvimento a partir desses diagramas pode conduzir a um plano, ainda numa fase
embrionaria, com outras informacdes adicionadas. Esse processo evolutivo pode mostrar a
transicdo de uma ‘geometria de posicdo’, puramente relacional, para um geometria mais
rigorosa, com a introducéo de medidas e caracteristicas formais.

Esse tipo de plano embrionario,também muito usado, € chamado por Laseau como diagrama
de distribuicdo ou leiaute [layout diagram] que eshocga o esquema geral de uma obra,
apresentando graficamente o zoneamento e a distribuigdo fisica dos elementos num
determinado espaco ressaltando dimensdes e importancia relativa. Além desses, Porter
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= ‘Sistemas‘ de notagbes graficas: diagrama funcional e

esquema cotado conforme Laseau.

sugere: o diagrama analitico [analytical diagram] para examinar condicionantes ou restri¢des
projetuais; o diagrama operacional [operational diagram] para examinar processos,
transformagdes ou mudancas ao longo do tempo e o diagrama esquematico ou sintético
[schematic or synthetic diagram] para apresentar de forma sucinta e, bem simplificada,
situacGes mais complexas.

Os tipos seguintes, mais elaborados, poderiam ser denominados desenhos de concepgéao
[design drawings],conforme Fraser & Henmi (1994),e combinariam plantas, cortes, elevagoes
e perspectivas esquematicas com 0s quais 0 projetista testaria as primeiras tentativas e
hipdteses de implantacdo no sitio e algumas solugdes formais e construtivas. Um tipo também
frequente é o de detalnamento construtivo, em que partes ou elementos da edificaco séo
estudados empregando uma série cortes verticais parciais. Alguns outros diagramas
poderiam ser também definidos a partir do seu contetdo tematico: estudo de proporcéo,
estudo estrutural, iluminacao, implantacao topografica, conforto ambiental entre outros. Cada
um desses diagramas pode estar associado com um tipo especifico de expressao gréafica
para enfatizar o tema ou assunto que se queira investigar.

Ja o terceiro grupo dos ‘métodos de busca heuristica’, denominado normativo, pode ser
associado aos ‘sistemas’ compositivos, que retinem procedimentos os quais poderiam fazer
parte dos grupos precedentes, mas apresentam, ao lado de uma natureza generalista, um
carater regulador pronunciado. O agente criador empregaria métodos normativos [ex.:
classificagdo, hierarquia, sintese, etc.] com um enfoque na disciplina e ordem, para obter um
nova situacdo adequada a uma norma predefinida. De fato, as ‘gramaticas’ ou ‘mecanismos’
compositivos propostos por varios autores, com as mais diferente abordagens estéticas, mas
com um forte proposito organizador — Durand (mécanisme de la composition), Vignola, Le
Corbusier (cinco ponto paraa nova arquitetura), Alexander (pattern language), Zevi (listing),
Mitchel (shape grammar), etc. — parecem se adequar aos procedimentos normativos
propostos por Moles.

De certa maneira, as justificativas de decisfes tomadas ao longo do desenvolvimento de um
projeto e de outros processos conceituais que articulam a sua legitimacdo sdo feitas, em
geral, quase que exclusivamente através de racionalizagdes a posteriori que nao sao capazes
de revelar o inextricavel ‘inicio de percurso’. Ora, admitir a similaridade entre 0s esquemas
gréficos, diagramas, regras simplificadas e procedimentos genéricos de manipulacéo formal
e 0os chamados ‘métodos de busca heuristica’ implica em reconhecer que o projetista, no seu
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<Observacdo, analise, critica e proposicdo na notagéo gréfica
de Louis Khan: Catedral de Albi e Habitat Montreal.

esforco por estabelecer esse ‘inicio de percurso’, deve recorrer a um modo ‘primitivo’ de
raciocinio, que é contraditorio, lacunar, gratuito, arbitrario e com uma coeréncia interna
fraca e varidvel, mas que alarga as possibilidades de associacao de idéias. De fato, sdo recursos
de busca criativa com extensa aplicacdo que, mesmo ndo sendo precisos, refletem um
conhecimento acumulado, reduzem o esfor¢o da propria busca e encaminham a possibilidade
de alternativas de solucdes. Provavelmente por ndo serem exatos ou, em alguns casos, até
pouco confidveis, provocam uma geracao de suposi¢des que encaminham uma investigacéo
por antecipar as caracteristicas provaveis do objeto procurado e que valem, tanto pela
confirmacéo dessas caracteristicas, quanto pelo encontro de novos caminhos de busca.

v

Osarquitetos produzem diferentes tipos de notac@es graficas. Essas notagdes poderiam
ser apresentados e analisados, conforme sua aplicacéo, de muitas maneiras. Poderiam, por
exemplo, ser investigados em termos do seu aspecto formal quanto: ao ordenamento
(sistematico/tematico); a disposicéo (regular/irregular); ao enfoque (funcional/formal);
as referéncias (modelar/tipologica); a geometria (precisa/difusa); a medida (escalar/
desconforme); ao ponto de vista (ortogonal/perspético); ao grafismo (imediato/tentativo);
aabordagem (compositiva/esquematica); a expressao (representativa/abstrata); etc...

No entanto, por serem, conforme Goel, plenos de possibilidades serdo sempre surpreendentes
e namaioria das vezes escapam de uma classificagao convencional. Trés exemplos de notagéo
gréfica do arquiteto Louis Khan podem demonstrar essa admiravel qualidade. O primeiro
deles € uma notacao de observacao, que registra de forma inédita a Catedral de Albi, sugerindo
um juizo formal que contraria a maneira convencional de se entender a expressao gotica na
arquitetura. O segundo é uma notacdo critica ao Habitat Montreal do arquiteto M. Safdie,
que Khan preferia ver organizado livremente como “.. as folhas de uma arvore”. O terceiro
— um conjunto de desenhos: situacdo existente e situa¢do proposta — representa uma
maneira rapida, sucinta e inovadora de apreender o sentido e movimento do fluxo de trafego
urbano numa simples notagao.

Conforme exposto no capitulo anterior, é possivel admitir que possa ocorrer, por parte dos
projetistas, uma opc¢do preferencial por recursos heuristicos de um dos trés grupos
fundamentais. Isto €, poder-se-ia encontrar situacdes de concepcdo que sdo marcadas por
um tipo de‘atitude projetual’ em que predomina ou prevalece um modo particular de busca
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<Observacdo, analise, critica e proposicdo na notagéo gréfica
de Louis Khan: o sistema de trafego da Filadélfia.

heuristica. Neste caso, se entenderia que a opgdo preferencial ou escolha por algum dos
métodos de busca relacionado aos grupos fundamentais propostos por Moles marcaria a
atitude que o projetista adota para colocar a questdo projetual e para estabelecer os seus
modos de ac&o no chamado ‘campo do problema’ [problem-space]. Sem querer estabelecer
um sistema de categorias excludentes de classificagéo, talvez fosse até possivel identificar,
em condigdes limite, eixos paradigmaticos que exemplifiquem essa escolha, principalmente
se elas ocorressem a partir de métodos heuristicos escolhidos dos dois primeiros grupos
(operacional e estrutural).

Ora, considerando o desenvolvimento dos materiais de registro e de suporte, das técnicas e
das maneiras como o desenho é empregado, algumas das instancias escolhidas para analise
parecem evidenciar que a notagao grafica de estudo se estabelece como veiculo primordial
da ideacdo; no entanto, fica também claro que é muito dificil estabelecer, genericamente,
formatos analiticos convincentes para enquadrar, ou ‘emoldurar’, um processo que €
essencialmente dindmico. Na verdade, para as notac@es gréficas de concepgao, cada caso é
um caso que deve ser analisado conforme as particularidades e os‘acidentes’ que marcam o
seu surgimento. Talvez a inica maneira de se especular acerca dos motivos, métodos e técnicas
— (que constituiriam a mecanica do processo criativo— serd usando a mesma ‘imaginagao
ativa’, a mesma ‘mentalidade ludica’ que impele para adiante a atividade intelectual de um
agente criador.

V

Como visto, 0 desenho rapido de estudo e concepcdo j& vinha sendo usado com
maestria surpreendente no século XV; no entanto, um desenvolvimento notével iria ocorrer
no século seguinte. Ja nos primeiros anos do cinquecento, Leonardo daVinci, Michelangelo
Buonarroti, Raffaello Sanzio e a familia Sangalo, entre outros, estavam em Roma trabalhando.
O que motivou esse ‘encontro’ de génios foi a ascensdo e a forca do papado, se impondo
econdmica e politicamente, além da queda, no final do século anterior, da casas de Medici
em Florenca e de Sforzaem Mil&o. De acordo com Ackerman (1994), esses artistas talentosos
e excepcionais “.. foram inspirados a realizar suas grandes obras seja pela vizinhanga dos
monumentos da Roma antiga, seja pelo contato e rivalidade de uns com os outros”. Seja
como for,amostras importantes desse periodo fizeram parte da exposi¢éo Rinascimento: da
Brunelleschi a Michelangelo realizada em Veneza em 1994, que reuniu desenhos dos mais
importantes museus da Itélia.
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-Estudos de Antonio da Sangalo il giovane para o teatro
da Villa Madama.

Dessa exposicdo um exemplo notavel de registro de concepgao € o conjunto de duas notacoes
elaboradas por Antonio da Sangallo il giovane (1485-1546), a servico de Raffaello Sanzio,
para o teatro da VillaMadama,em que o projetista se baseara fundamentalmente no esquema
do teatro romano-latino. Estes dois estudos, datados de 1519, mostram a influéncia dos
‘monumentos da Roma antiga’ e dos preceitos ‘vitruvianos’ no desenvolvimento da idéia do
projeto em que o arquiteto, partindo de condi¢des conhecidas e respeitando normas
predefinidas, iria propor uma nova situacéo. De acordo com Jobst (1994), na parte superior
do primeiro desenho se nota dois pequenos esquemas que correspondem a descrigéo de
Vituvio do teatro romano (& esquerda) e a do teatro grego (& direita) com o arranjo geomeétrico
de tridngulos ou quadrados que definem a alocacdo dos espacos — pulpitum (palco),
orchestra e cavea (0 auditorio propriamente dito) — em funcéo da sceena (boca de cena). Na
parte central, 0 esquema da planta adotando o semicirculo romano, com uma nova solucgéo
para o palco, e na parte de inferior estudos em corte. O que chama a atencéo é o pequeno
esquema a direita da planta que, com auxilio de figuras humanas esquematicas — algo
inusitado naquele periodo do qual, aparentemente, os pesquisadores ndo se deram conta—
estuda a visibilidade e a inclinacéo testando a ‘funcionalidade’ das alternativas. O segundo
desenho estabelece um sistema de medidas e define a secéo transversal ou, como anotado
no proprio desenho, o profilo del teatro.

O primeiro encargo arquitetonico de Michelangelo, a fachada da igreja de San Lorenzo em
Florenga, também apresenta uma seqliéncia de estudos interessantes. O trabalho foi
encomendado em 1516 pelo papa Ledo X para a conclusdo da igreja projetada por
Brunelleschi. De acordo com Millon (1994), é provavel que os estudos de Michelangelo tenham
comecado a partir de um esquema inicial proposto por Giuliano da Sangallo e depois de ter
tomado contato com a solucdo dada por Bramante para os revestimentos em marmore da
Santa Casa em Roma. Gradualmente, com o desenho, o arquiteto modifica e rearranja as
relacOes de proporcdo dos principais elementos da fachada. Ou seja, aparentemente, 0
arquiteto partiu de condigdes conhecidas para concluir com uma proposta arquiteténica
inédita e original. Um outro exemplo digno de nota é a seqiiéncia de estudos realizados para
a Porta Pia. Conforme Millon (1994), os estudiosos atribuem esses esbocos a Michelangelo
que naquele momento ja estava com oitenta e cinco anos. A encomenda ocorre em 1561
quando o papa Pio IV decide por um novo acesso e liga¢do com o Quirinal — o que resulta
na necessidade de se abrir um porta monumental no Muro Aureliano. O arquiteto, a partir
da combinagdo de esquemas simples tradicionais de arcada — par de volutas, frontdo
triangular, arquitrave, medalhdo e pilastras — desenvolve gradativamente uma solugéo
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ePorta Pia: estudos atribuidos a Michelangelo (1561) e desenho final atribuido a Bartolomeo Falleti (1568).
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eEstudos de Giuseppe Valadier.

formal inovadora que, de certa maneira, rompe com alguns dos preceitos classicos.

0O desenvolvimento tanto do desenho como o da busca de alternativas da concep¢ao ganha
um impulso vibrante, no auge da inquietacéo que marcava a Europa em meados do século
XVI11,com Giambattista Piranesi. De acordo com Kaufmann (1955), esse artista tinha diante
de si a mesma cena classica que tiveram o0s génios renascentistas: “.. todos partiram de
modelos similares, mas cada um tomou uma dire¢do diferente”. Seu trabalho talvez ndo
tivesse tanta influéncia se ndo tivesse ocorrido naquele determinado momento. A
caracteristica basica das suas inven¢des arquitetonicas e urbanisticas era o grandioso, o
monumental e as extraordinarias combinacdes, visionarias e incomuns, baseadas nos
mesmos esquemas classicos da‘Romaantiga’. Kaufmann exemplifica a influéncia desse legado
através da analise dos desenhos de estudo e concep¢do — arquivados no Cooper Union
Museum for the Arts of Decoration em Nova lorque — de um outro arquiteto italiano mais
jovem: Giuseppe Valadier. Seus trabalhos, Embora ndo tivessem a mesma dramaticidade,
marcam, na entrada do século XIX, a busca por uma nova ordem de composicéo, ainda que
elaborados no contexto da Ecole de Beaux Arts. Esses exemplos demonstram que, com seu
desenho limpo e sofisticado, Valladier — que projetou a famosa Piazza del Popolo em Roma
— misturou, reviu, transgrediu, redefiniu, transferiu, renovou, deformou, enfim manipulou
elementos tradicionais para obter o inusitado e original.

O rompimento que se faz em relacdo a tradigdo classica, a partir século XVIII, provocara
uma progressiva acentuacéo de polaridades conceituais como: forma e funcéo, contraste e
harmonia, figura e abstracdo, estrutura e ornamento. Na passagem do século XIX para 0 XX
surge no panorama da arquitetura a figura notavel de Frank Lloyd Wright nos E.U.A. como
um dos agentes de transgressdo e mudanca. Wright comegou a trabalhar jovem,em 1884, no
estudio de Adler & Sullivan e desenvolveu um desenho sofisticado, dominando com maestria
os elaborados arabescos ornamentais do seu‘lieber meister’ Louis Sullivan. Talvez a concepgao
amadurecida da Casa da Cascata [Fallingwater House] em 1935, quando ja contava com
sessenta e 0ito anos, possa representar sua maneira peculiar de entender o processo de
elaboragdo do projeto, quando assegura que se deve primeiro figura-lo conceitualmente na
imaginacéo. De fato, para Wright (apud. McCarter, 1999) o edificio deve ser concebido:
...n&o no papel mas na mente, meticulosamente — antes de tocar o papel. Deixa-lo nascer
ali — gradualmente ganhando um sentido mais definitiva antes de assumir qualquer
compromisso com a prancheta de desenho. Quando a coisa ganha vida para vocé, comece
aplaneja-lo com instrumentos. Ndo antes ...& melhor cultivar aimaginagao para construir
e completar o edificio antes de trabalhar com a régua-té e os esquadros ...
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eEstudos elaborados por Frank Lloyd Wright (com excecdo da perspectiva acabada) para a Falling Water House (1935).
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De acordo com o depoimento dos aprendizes estagiarios R. Mosher e E. Tafel (apud. Gill,
1987), nove meses apos a sua primeira visita ao sitio, 0 arquiteto foi pressionado pelos clientes
}-"; i a marcar uma aposentacdo do projeto sem ter nada ainda preparado. Num domingo de
o 1 manhd, Wright sentou-se a prancheta e em cerca de trés horas — aproximadamente o tempo
' de duracdo do percurso necessario para a chegada dos clientes — produziu sobre a base
H topografica— usando instrumentos (té, escala e esquadros) e lapis comum e de cor — o
i conjunto basico dos desenhos que viria a se tornar o plano definitivo da residéncia:
.. desliga o telefone e energicamente sai do seu escritorio privado ... senta-se & mesa de
" desenho arrumada com a base topografica e comeca a desenhar. Plano do primeiro andar.
Segundo andar. Se¢o, elevacao, esbogos marginais dos detalhes e falando sotto voce o tempo
todo. A concepcdo simplesmente brotava dele. ‘Liliane and E. J.tomardo chd no terraco [...]
atravessardo a ponte para andar no bosque’ [...] Os lapis eram usados tdo rapido quanto
tinhamos tempo de aponté-los. Apagando, redesenhando, modificando, folheando os
desenhos continuamente. Entdo, finalmente um titulo arrojado ao longo da margem inferior:
‘Fallingwater’. Uma casa tem que ter um nome ...
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Conforme Zevi (1981, 1985) — que 0 v& como um génio ‘anti-historico’ que “...se opde ao
presente para recuperar o passado e fundar o futuro” —, as caracteristicas marcantes da
‘linguagem’ expressiva de Wright compreendem: rejeicéo intencional de codigos ou preceitos
de qualquer matiz; assimetria e ‘dissonancia’; valorizacdo da tridimensionalidade do conjunto;
definicdo do espago com a ruptura da ‘caixa’ volumétrica e uso preferencial de planos;
continuidade espacial entre ambientes; estruturas em balanco e cascas e, finalmente, a
integracdo dialdgica do objeto arquitetdnico no seu contexto. O proprio Wright argumentaria
mais tarde que as idéias envolvidas nesse projeto ndo eram diferentes das empregadas nos
seus trabalhos anteriores. De fato, 0 arquiteto afirma que o projeto seria consistente com a
serie de‘Casas na Pradaria [Prairie Houses], do periodo 1901-10, e que a casa Gale, projetada
em 1904 e construida em 1909, era a sua antecessora direta (McCarter, 1999). Talvez se possa
dizer que a ‘imaginacéo ativa’ do arquiteto seria motivada pela revisdo, transgressao,
diferenciacdo, contradicdo e critica sobre posturas existentes ou ja consolidadas para
reconstrui-laem uma nova visao Unica e singular. De qualquer maneira, vale a pena atentar
para 0 pequeno esquema marginal no primeiro desenho: € um estudo ligeiro em secéo que
talvez defina o partido, ‘uma cascata de planos’. Essa pequena imagem é uma explicacdo
[ sucinta e precisa de uma idéia formal muito complexa e, se foi elaborada logo no inicio,

-Estudos de Frank Lloyd Wright para a capela Trinity (1958) muito provavelmente serviu de guia para o desenvolvimento dos outros desenhos. Se, por
e para a Pew House (1938). outro lado, foi elaborada apos a concluséo dos desenhos de estudo, pode ter servido de guia
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eEstudos de Hans Poelzig para o Grosses Schauspielhaus.

paraacompreensdo desses estudos. Contudo, se 0 esquema for comparado com um pequeno
estudo rapido — um dos raros registros espontaneos de Wright bem documentado — feito
muito tempo depois para a capela Trinity, pela semelhanca no feitio, talvez seja admissivel
supor que a se¢ao esquematica serviu como referéncia para o desenvolvimento do estudo.

Aarquiteturavinculadaao chamado movimento expressionista alemao, posterior a primeira
guerramundial, oferece alguns exemplos de estudos de concepcéo que merecem consideracao.
O ‘expressionismo’ era um movimento artistico, cujo motivo fundamental foi encontrar
maneiras de manifestacdo que tendiam a deformar ou a exagerar a realidade por meios que
enunciariam os sentimentos e a percep¢ao de maneira intensa e direta; e € por esse mesmo
motivo, que na elaboragdo dos seus estudos, 0s arquitetos ligados a esse movimento acabavam
também por manifestar umaespécie de‘brutalidade emocional’. Talvez os melhores exemplo
sejam os desenhos do arquiteto Erich Mendelsohn, que, conforme Zevi (1985), descobriu
seu proprio ‘grau zero' cultural recolocando questdes primordiais da expressao estética na
descoberta daquilo que metaforicamente chamaria de ‘arquitetura das dunas’. Esses desenhos
visionarios sdo fundamentais para se entender sua producéo de idéias arquitetonicas para
um grande variedade de edificios: fabricas, lojas de departamentos, silos, edificacfes
religiosas. Desses, talvez 0 mais notavel, e que até hoje influencia arquitetos, seja a torre
observatdrio Einstein em Potsdam, concebida em 1920. Uma caracteristica especial no
desenho de Mendelsohn € 0 uso constante do ponto de vista perspéctico — que acentua
uma certa monumentalidade e o posicionamento desta visada em angulo — que acentua o
‘dinamismo’ da composicao.

Outro exemplo interessante de estudo ‘expressionista’ é a producao do arquiteto e pintor Hans
Poelzig, que influiu tanto como arquiteto, quanto como professor. Dos seus trés projetos
relacionados com o teatro, os estudos de transformagéo do circo Schuman para o Grosses
Schauspielhaus de Max Reinhardt, realizado em Berlim em 1919, talvez sejam 0s mais
importantes. Este teatro foi o Unico a ser construido e o Unico onde condi¢Bes existentes
impuseram uma serie de limitacdes que o0 oportunismo criativo do arquiteto transformou
em vantagem. A estrutura de ferro fundido existente (antes de ser transformado em circo
havia sido inicialmente um mercado) o obrigou a um cuidado especial na escolha de um
tratamento plastico que possibilitasse a acomodacdo das muitas colunas. Os esbogos
demostram o esfor¢o do arquiteto para reconciliar a situacdo existente com a sua viséo para
um grande teatro: o vocabulario de arcos e cUpula foi provavelmente escolhido por sua
compatibilidade com a ldgica estrutural e que possibilitou a criacdo de um ambiente com o
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=Estudos de Mendelsohn: a ‘Arquitetura das Dunas’, a torre Einstein, uma loja de departamentos, uma sinagoga e uma industria.
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eMies desenhando (o Seagrams Building) e a perspectiva do
pavilh&o de Barcelona com efeitos de transparéncias, reflexdo e
textura da pedra. Desenho atribuido ao préprio Mies.

aspecto de uma caverna com estalactites. E também importante notar que o seu trabalho
como pintor se reflete no uso expressivo da cor na concepcéo arquitetural.

E também na arquitetura alema que se manifesta o exemplo maximo de uma atitude projetual
que sublima uma sorte de ‘essencialidade racional’, desde 0s seus primeiros riscos. A
concepcdo do pavilhdo alem&o na Exposicéo Internacional de Barcelona de 1929, por Ludwig
Mies van der Rohe, é talvez 0 exemplo mais simples, radical e influente de fluidez espacial
que se da através da ruptura do volume em painéis planares, do jogo de reflexdes,
transparéncias e de multiplas e, conforme Evans (1997), paradoxais simetrias. Embora sem
treino formal em arquitetura, € inegavel na sua abordagem conceptual a influéncia da
severidade e do rigor da arquitetura neoclassica de Friedrich Schinkel e das propostas
renovadoras dos movimentos‘deStijl” holandés e do ‘Construtivismo' russo. Dessa combinagéo,
0 arquiteto formula um género de norma ou codigo pessoal onde a pureza da forma, a
elegancia no detalhe e a dignidade dessa expressao seriam grandes preocupacdes ao longo
de sua carreira. Essa norma se reflete no seu desenho sobrio e de recursos minimos. No caso
do pavilhdo, Evans (1997) argumenta que formas e materiais “... S0 meros instrumentos
para a manipulagdo da luz e da profundidade”.

Mesmo assim, se por um lado, o rigor formal e conceitual marca sua maneira de idealizar o

projeto; por outro, se pode considerar também um certo pragmatismo. O proprio arquiteto

em 1928 escreveu na revista Die Form (apud. Bonta, 1975) a sua interpretacdo da concepcao:
... assistimos uma transformagdo, uma transformagéo que ira mudar o mundo. para
demonstrar e promover essa transformacéo sera a tarefa das futuras exposicdes. elas terdo
um efeito produtivo se projetarem uma luz clara nessa transicao. Elas adquirirdo sentido e
se justificardo somente se o problema central do nosso tempo —a intensificagdo do sentido
da vida— se tornar o contetido dessas exposicdes.

contudo, em outro momento (apud. Bonta, 1975) explicou:

Quando concebi as primeiras idéias para este edificio tive que me fixar nos materiais
disponiveis. N&o tinha muito tempo, tinha na realidade muito pouco. Estdvamos em pleno
inverno, e nessa época nao é possivel retirar marmore das pedreiras, porque o material
esta umido e com o congelamento da &gua o bloco pode partir-se em pedagos. procurei em
varios depdsitos, e em um deles encontrei um bloco de 6nix. Este bloco tinha um certo
tamanho, e como n&o tinha outra alternativa dei ao pavilh&o uma altura igual ao dobro do
tamanho do bloco.

Essa explicagao exige uma atencdoespecial, considerando-se que a iniciacdo de Mies van der

133



e

eEstudos para o pavilhdo de Barcelona elaborados por Mies van der Rohe.
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=0 “desenho infantil” de Alvar Aalto e o projeto final da
biblioteca publica de Viipuri.

Rohe na construgao e o desenvolvimento do seu apuro e habilidade artesanal, se deu através
de seu pai, mestre-pedreiro e proprietario de uma oficina de corte de pedras. Quando se
analisa o estudo inicial do plano do pavilhdo é admissivel associa-lo ao progressivo desmonte
e seccionamento de um ‘bloco espacial’ idealizado: as Iaminas separadas sdo deslocadas e
posicionadas para demarcar um espago com‘luz e profundidade’, que até poderia, conforme
0 proprio Mies propde, sublinhar determinadas cenas ‘da vida'. Contudo, o edificio €, sob
muitos aspectos, alheio ao entorno — ou ‘a0 mundo a sua volta’ — e parece ter sido resolvido
COMO um espago que se basta em si mesmo.

Nesse mesmo ano o arquiteto finlandés Alvar Aalto ganharia o concurso para o projeto da
biblioteca publica de Viipuri — atualmente o edificio esta listado entre os 100 monumentos
mundiais em risco e ha uma campanha internacional para a sua restauracdo — e durante
um longo periodo elaborou uma série de versdes para o desenvolvimento desse projeto,
concluindo-o finalmente em 1934. Num artigo elaborado para a revista Domus (Aalto, 1978)
algum tempo depois, em 1947, argumentaria que:

.. quando me empenho em resolver um problema de arquitetura, invariavelmente me
encontro paralisado no trabalho pela idéia da realizacéo ... devido as dificuldades causadas
pelaimporténcia de cada um dos distintos elementos envolvidos no ato da sua realizacao.
As exigéncias sociais, técnicas, humanas e econdmicas que se apresentam ao lado dos fatores
psicoldgicos que concernem cada individuo [...] seus ritmos e o dialogo interior, tudo isso
constitui um né que ndo se desfaz de um modo racional. Disso se desprende uma
complicacdo que impede a idéia mae tomar forma. Nesses casos procuro agir de um modo
totalmente irreflexivo; esquego por um instante o emaranhado de problemas, os afasto da
memoria e me dedico a algo que se poderia chamar de arte abstrata. Desenho, deixando-
me levar totalmente pelo instinto e imediatamente nasce a idéia mée, o ponto de partida
que une os elementos citados e 0s combina harmoniosamente [...] quando desenhava a
biblioteca da cidade de Viipuri (dispunha de muito tempo, cinco longos anos), me encontrei
envolvido com desenhos infantis que representavam uma montanha imaginaria, que tinha
formas distintas em suas vertentes e muitos sois em uma superestrutura celeste que
iluminava com igual intensidade os flancos da montanha. Os desenhos em si ndo tinham
nada a ver com a arquitetura, mas deles nasceu a combinagéo de plantas e se¢bes, cuja
intima conexdo seria dificil de descrever, mas que passaram a ser a idéia principal quando
concebi a biblioteca ...

De fato, 0s desenhos sutis de Alvar Aalto evidenciam a complexa operacéo intelectual que
envolve o emprego de alegorias, de mudancas ténues, mas engenhosas, na forma de
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eEstudos de Alvar Aalto para a biblioteca publica de Viipuri.

representacdo além de uma certa‘irracionalidade’ ou manipulagéo ‘ao acaso’ para conduzir a
concepcdo de uma obra importante.

Em 1947, o arquiteto Affonso Eduardo Reidy foi indicado diretor do Departamento de
Urbanismo da Prefeitura do Distrito Federal - Rio de Janeiro, logo em seguida iniciou 0s
estudos para urbanizagdo da area resultante do desmonte do Morro de Santo Antonio que,
de acordo com o arquiteto, era um problema de grande responsabilidade devido a repercusséo
que teria nacidade:"... trata-se da tltima grande oportunidade de introducéo de um elemento
novo, no seu centro de gravidade ...” (apud. Bonduki, 2000). Na verdade, 0 arquiteto, um dos
pioneiros da arquitetura moderna no Brasil, estava envolvido com projetos urbanos no Rio
de Janeiro desde 1929, inicialmente colaborando com o urbanista francés Alfred Agache,
elaborando o Plano de Urbanizacdo do Castelo,em 1938, e participando da equipe liderada
por Lucio Costa para a elaboracao dos projetos do Ministério da Educacéo e Satide Publica e
da Cidade Universitaria. Affonso Eduardo Reidy, apesar de muito influenciado por Le
Corbusier — de quem era amigo —, desenvolveu uma expressdo propria de alta qualidade,
trabalhando quase que exclusivamente no servigo publico, marcada pela exatidao e método.
De acordo com seu colaborador F. Bolonha (apud. Bonduki, 2000) o arquiteto:
... tomou para si a divisa de Leonardo — hostinado rigore [...] de posse dos primeiros
dados, silencioso, debrucava-se na prancheta a fim de, com obstinagéo, estudar o problema
e esquematizar a solugdo. Desenhava e refazia até concluir a elaboragdo precisa de suas
idéias. Ansiava pelo perfeito funcionamento do objeto ...

No estudo para urbanizacdo do Morro de Santo Antdnio, ocorre uma certa influéncia do
projeto de Le Corbusier para a urbanizacéo de Saint-Dié de 1945, ja que o tamanho da area
de intervencdo e o programa, que incluia um centro civico municipal, eram muito
semelhantes. O arquiteto procurou colocar em pratica os principios do CIAM, mantendo
troca de correspondéncia com Le Corbusier. No entanto, devido a uma série de questdes
politicas e a falta de verbas, o projeto néo foi implementado. Mesmo assim, tanto na primeira
Versao como na sua revisdo e expansdo, em 1949, Reidy trabalhando com elementos
predefinidos e respeitando um cddigo normativo rigoroso, consegue alcancar uma solugéo
brilhante que, de certa forma, é superior ao modelo de referéncia. A série de desenhos enfoca
sua preocupacdo em definir um ‘recinto’ urbano para o centro civico espacialmente mais
bem demarcado do que aquele proposto por Le Corbusier. Chama atengao nos estudos uma
certa ‘auséncia’ de registros que marcariam o grande eixo viario suspenso que, de certa
maneira, colocaria em foco a questdo da adequagao paisagistica de um viaduto urbano.
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=Estudos de Affonso Eduardo Reidy para a esplanada de Santo Antonio (sem a indicag&do do viaduto) e comparacdo, na mesma escala, do
projeto final com Saint Dié e com a praca S&o Marcos em Veneza.
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=Estudos de Robert Venturi para a National Gallery.

Depois da segunda guerra mundial, o desenvolvimento tecnoldgico e cultural do mundo
teve forte influéncia nos modos e nos procedimentos da arquitetura ocidental. Houve um
periodo em que era usual reproduzir-se as maneiras de expressao dos grandes mestres —
Le Corbusier principalmente —, surgiu também alguma fascinagéo com diagramas que
tinham uma certa propensao ‘cientificista’, entre outros modismos. Entretanto, a medida em
que as premissas que fundamentavam a arquitetura moderna eram submetidas a uma forte
reavaliacdo e contestadas, gradualmente, a representacdo da arquitetura, usada até como
instrumento de critica, foi passando a ter tanta importancia quanto a propria arquiteturae,
ap0s 0s anos sessenta, a expressao individual no desenho de arquitetura ganhou importancia
cultural. Nos anos setenta, se destacaram nesse panorama, os desenhos de alguns arquitetos
italianos — principalmente de Scarpa, Aymonino, Gregotti e Rossi — que eram bem
divulgados e estimulantes.

0O arquiteto Aldo Rossi, por exemplo, quando ainda era somente um teorico divulgava suas
idéias arquitetonicas com um desenho sofisticado que guardava alguma afinidade com
DiChirico e com la pittura metafisica. Produzia significativamente, mas, de acordo com
Portoghesi (2000), poucos acreditavam que suas idéias e aqueles objetos um tanto inusitados
poderiam encontrar lugar na concretude do mundo real. No entanto, pouco a pouco —
principalmente depois da grande difusdo do seu livro LArchitettura della Citta, inicialmente
publicado em 1967, e da influéncia causada pelo projeto para o cemitério de Modena — foi
ganhando encargos importantes. Os estudos para o Palazzo dei Congressi em Miléo, realizado
em 1990, serve como modelo de um desenho intenso e vital em que pde em evidéncia detalhes
sem qualquer preocupagdo com a escala, provoca passagem abruptas de uma forma de
representacdo a outra, reduz elementos formais tradicionais (torres, arcadas, cupulas)
construindo a possibilidade de uma nova visualiza¢do ou até um nova recodificacdo, mistura
e recompde com originalidade elementos que na sua esséncia sao muito simples.

Um outro arquiteto, que influenciou o panorama mundial a partir dos anos setenta, foi o
americano Robert Venturi. A sua abordagem elaborada da concepcéo do projeto ganhou
importancia com a divulgacdo do seu polémico livro Complexity and Contradiction in
Architecture em 1969. Em uma entrevista dada em 1994 o arquiteto trata da relevancia das
partes sobre o todo e de que se pode lidar com o projeto, partindo-se simultaneamente da
visdo geral e de um detalhe ou aspecto particular (apud. Lawson, 1997):

...Nds temos uma regra que diz que as vezes ‘o detalhe abana o cachorro’ [jogo de palavras

com tail (cauda) e detail (detalhe) no dito‘the tail wags the dog’ (a cauda abana o cachorro)].
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eEstudos para o Palazzo dei Congressi por Aldo Rossi.
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eEstudos de Sa

ntiago Calatrava para a catedral de Saint
John the Divine.

Vocé ndo precisa necessariamente ir do geral para o particular, na verdade, muito
frequentemente vocé faz detalhes bem no comego para se informar ..

Ao mesmo tempo, durante o projeto podem surgir repentinamente idéias de algum aspecto
que encadeardo outras, e assim Venturi relembra (apud. Lawson, 1997):
...aidéia para a fachada da National Gallery, por exemplo, me veio no segundo dia em que
estava pensando sobre elaaqui em Londres. Eu estava em pé ali na praca Trafalgar e elame
veio me assim, e perdurou, embora eu tenha levado muito tempo para refina-la ...

Lawson (1997) denomina essa a¢do como ‘investigacdo paralela’ e usa como exemplo a
explicitacdo do processo de concepcao do projeto para umanova ala de expanséo da National
Gallery em Londres, dada por Robert Venturi. Nesse caso, a explicagao do arquiteto diz respeito
aacdo concomitante nas questdes dos acessos, circulagao, arranjo estrutural, iluminagdo e a
fachada do edificio. De fato, os projetistas podem desenvolver e manter simultaneamente
em suspensao varias idéias incompletas e nebulosas, acerca dos muitos aspectos das suas
escolhas e, através do desenho, poderdo combina-las e esclarecé-las. Os desenhos rapidos e
vigorosos do arquiteto sdo um excelente exemplo desse processo.

Santiago Calatrava tem sido festejado como um dos mais brilhantes arquitetos em ag&o. E
um projetista que combina a formagao em engenharia e arquitetura e tem um especial atengéo
para 0s aspectos estruturais do edificio no seu processo e concepcdo. Em particular associa
as formas, a dindmica e o comportamento estrutural de corpos da natureza e os utiliza como
principios diretores ou geradores primarios de alternativas formais. Nesse processo, 0
arquiteto prefere papéis de pequenas dimensdes e preferencialmente cadernos de desenho,
desde o tamanho de bolso até o formato A3. Trabalha com diferentes cadernos ao mesmo
tempo e emprega as mais variadas técnicas para produzir um desenho que explora
possibilidades formais com elegancia e concisdo. A colecéo de esbocos para a catedral de
Saint John the Divine em Nova lorque demonstra essa habilidade em combinar forma humana,
arvores e até mesmo a imagem do padrdo estrutural gotico de uma maneira renovada

Atualmente, os desenhos do arquiteto Steven Holl séo dos mais publicados nas revistas
especializadas. Num periodo onde o0s excessos de um certo exibicionismo da grafica digital
tém ocorrido com mais freqliéncia que a desejavel, seus desenhos de estudo, de pequenas
dimensdes e aquarelados com cores ténues e suaves, vém provocando um grande interesse
tanto por despertarem um certa estranheza quanto pela beleza e delicadeza. Talvez Durand
ou até mesmo Le Corbusier os execrassem; no entanto, Holl parece devotar ao desenho
aquarelado uma forma auténtica de pensamento grafico em que a longa duracéo e cuidado
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eSteven Holl desenhando, uma reunido de trabalho (com os estudos na parede do fundo) e 0s seus estudos para a “casa I” em Seoul.
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nasua elaboragao parecem favorecer o amadurecimento das idéias. Debrucado na prancheta
com seus pequenos cadernos de papel especial e a caixa de aquarela com cores pasteis, 0
arquiteto imagina a luz e os reflexos, descobre vistas, analisa percursos, esquematiza
diagramas de alocacdo e distribui¢do com 0 mesmo cuidado e delicadeza que um aquarelista
pintaria uma paisagem idilica. Mesmo assim, é importante notar a forca no emprego de
‘palavras tematicas’— ou ‘palavras motivadoras’— e as associagdes de idéias, analogias ou
metaforas para a sugestdo de conceitos das suas descobertas formais. A ‘casa I’ em Seul de
1996, € uma boa amostra da sua maneira de conceber. Neste caso,a chave tematica é a‘trama
ou ‘tecedura’ de ‘fios’ de atividades, referindo-se ao cruzamento de exigéncias do programa
— que misturava funcdes de residéncia e escritdrio e recep¢do — e as caracteristicas do
lugar onde o edificio se localiza — um bairro que mistura jardins com ruas antigas e
tradicionais. Essa maneira peculiar de apresentar os multiplos aspectos da questao projetual,
passando de uma forma de representacao a outra, através de um tema ou metafora, associado
a um tipo de desenho ndo convencional, demonstram uma agao intelectual que resultou
numa concepcao inovadora.

O emprego de computadores na arquitetura beneficiou, inicialmente, grandes escritorios
que visavam a producdo de desenhos técnicos de construcao principalmente em projetos de
natureza repetitiva. Na medida em os equipamentos se tornavam menores, mais sofisticados,
flexiveis e mais acessiveis foram empregados das mais diversas maneiras. No entanto, foram
PpoUCOS 0S escritdrios que 0s empregavam como instrumentos de suporte a concepcao. Talvez
Peter Eisenman e Frank Gehry sejam 0s mais renomados arquitetos a fazerem uso dessa
maneira. Mesmo assim, sucederam nos anos 90 algumas experiéncias surpreendentes e uma
dessas vem sendo empregada pelo grupo austriaco CoopHimelblau (Wolf Prix e Helmuth
Swiczinsky) que tentam combinar esbocos, grafica digital e modelos em um modo ‘quase’
simultaneo.

De qualquer maneira, 0 processo se inicia quando os dois associados combinam tragos
aleatorios num Unico suporte enquanto discutem questdes programaticas e funcionais. A
partir desse género de jogo ‘gestual’ grafico (Sainz, 1994), os arquitetos priorizam alguns
tracos e procuram sentido nessa operacdo com o auxilio de computadores e aplicativos
gréficos 3D para entdo produzir modelos preliminares de estudo e, a seguir, novos desenhos
de estudo numa sequiéncia de ‘desordens experimentais’. Esse procedimento foi empregado
exemplarmente no projeto para 0 museu de Groningem com o objetivo traduzir um certo
carater aleatorio para o edificio.
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=Comparacgdo entre as ‘chaminés’ de construges tradicionais
da area do Jura, com esbogos elaborados por Le Corbusier
para o congresso em Chandigarh.

Na verdade, esses poucos elementos, rapidamente examinados, parecem indicar que as
notagBes graficas de concepcdo sdo um veiculo, se ndo primordial, de grande e consideravel
influéncia na ideacéo do projeto; além de ilustrar a dificuldade em se estabelecer métodos
genéricos de analise e avaliagdo dessas representagdes.

\4

Como conjetura poder-se-ia sugerir, por exemplo, uma apreciagéo do agente criador
que levasse em conta um eixo paradigmatico cujo ‘método de busca heuristica’ estivesse
relacionado com o grupo denominado estrutural. Neste caso, 0 esfor¢o daquilo que Bachelard
definiria como ‘imaginacéo ativa’, ou G. Goldshmith nomeou como ‘imaginagéo interativa
recairia no emprego de métodos estruturais para, ex nihilo, alcancar algo inovador. Como
exemplos notéveis para essa referéncia modelar se sugere, por exemplo, a atitude projetual
de criadores como Leonardo daVinci ou Le Corbusier. Seria perfeitamente razoavel imaginar
que a pergunta basica, que motivaria qualquer um desses dois criadores numa empreitada
desassossegada, mas a0 mesmo tempo paciente, pelainovacao e originalidade, seria: ‘e porque
ndo?" Esse propdsito parece ser, de fato, 0 denominador comum que poderia uni-los e até
justificar uma rapida comparacao com alguns poucos exemplos da vastissima e monumental
colecéo de notacdes graficas que esses dois mestres produziram. E porque ndo uma grande
igreja com uma planta centralizada encimada por uma gigantesca ctpula? N&o iria ser da
Vinci que iria realiza-la, mas muito provavelmente foi um dos primeiros a idealiza-la e sem
davida sua notagdo grafica foi uma influéncia fundamental para os primeiros estudos de
Bramante para S&o Pedro. E porque ndo transformar uma‘chaminé’ num saléo de congresso?
Le Corbusier provavelmente se ‘inspirou’ em construcdes tradicionais da Suica para numa
mudanca de escala radical conceber um recinto especial no parlamento de Chandigard.

Estes dois criadores vém, com merecimento, recebendo a atencdo constante de varios
pesquisadores exatamente pela inovagdo dos seus desenhos, das suas ideias e criacdes. O
desenho de Leonardo da Vinci — seu principal legado visual, com cerca de 4000 obras em
papel —, por exemplo, tem sido alvo de inimeros trabalhos importantes e a exposicao recente
(janeiro/marco 2003) de 118 dos seus mais notaveis trabalhos no Metropolitan Museum of
Art de Nova lorque, possibilita um acesso inédito a pecas do Vaticano, Uffizi, Louvre e da
colecdo da Biblioteca do Windsor Castle. Empregando recursos digitais sofisticados, 0 museu
disponibilizou a exposicdo de tal maneira que qualquer pessoa, em qualquer parte do mundo,
pode acessar seu sitio pela rede da internet [<http://www.metmuseum.org>] e examinar
em detalhe proximo algumas dessas obras.
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A direita estudo de Bramante para a Basilica de S&o Pedro
no Vaticano. E notavel a semelhanca do pequeno esquema no
topo a esquerda com o esquema da area central e clpula
propostos por Leonardo da Vinci.

Outros estudos elaborados por da Vinci para igreja de planta
centralizada, adotando um sistema de perspectiva que se pode
considerarar paralela. Neste caso, é importante ressaltar a
definicdo do plano de secéo (ou projecéo) ‘abcd’, muito antes
da concepcnao de planos de corte.
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=Notacbes de Le Corbusier para a capela de Ronchamp.

Os arquivos da Fondation Le Corbusier em Paris, com 32000 desenhos de arquitetura,
urbanismo e de mobiliario, sdo o foco da peregrinagdo de muitos outros investigadores. Na
verdade, um dos primeiros trabalhos académicos, que tratou com o estudo de notacdes
gréaficas de um projeto de uma maneira realmente inovadora, tinha como proposito basico o
estudo da evolugdo de uma edificagdo notavel de Le Corbusier. De fato, a investigacéo
empreendida por D.Pauly deve ser vista como uma referéncia metodoldgica fundamental, ja
que estabelecer um formato de analise que possa dar conta da concepgéao de um projeto néo
€ uma tarefa automatica.

A historiadora de arquitetura Danielle Pauly — que ja havia feito sua tese de doutorado
trabalhando com os desenhos de Le Corbusier realizados no periodo 1918/1928 — no seu
livro Ronchamp: Lecture D’une Architecture de 1979, apresentou o estudo da capela de
Ronchamp tratando da ‘génese’ do projeto, do estudo descritivo e detalhado do edificio
conforme construido e de ‘linguagem plastica’ empregada pelo mestre. Esse trabalho foi o
resultado de uma ardua pesquisa na Fondation Le Corbusier que durou cerca de 5 anos. No
capitulo trés do seu trabalho (Naissance du Projet), a autora levanta e apresenta a maior
parte dos ‘riscos’ e anotagdes de estudo produzidos por Le Corbusier, desde a visita ao local
até aqueles realizados durante o processo de detalhamento do projeto executivo. De uma
maneira simples e direta, mas ainda assim naquele momento inédita e original, a autora
organizou cronologicamente desenhos e depoimentos escritos do arquiteto para discutir e
iluminar um processo de concepcao que se deu como um*... nascimento espontaneo ... da
totalidade da obra, de uma Unica vez, de um s golpe ...” (apud. D. Pauly, ). Na sua analise, a
autora procurou conexdes inusitadas, dando énfase as referéncias e experiéncias vivenciadas
por Le Corbusier que poderiam ter influido nas escolhas e decisdes de projeto. Ainda assim,
a autora defende que as notac@es iniciais correspondem a uma imagem mental pronta e
acabada, conforme alegava o proprio Le Corbusier.

Oarquiteto e professor Daniel M. Herbert, no trabalho Architectural Study Drawings de 1993,
procura analisar, de uma maneira mais geral, 0 processo grafico e cognitivo da concepcéo e
aplica ao material analisado e apresentado por D. Pauly um modelo de processamento
cognitivo proposto pelo autor Charles Rusch. D. M. Herbert reconstrdi passo-a-passo o
primeiro (e provavelmente o principal) desenho de Le Corbusier, utilizando 0s mesmos
materiais (papel vegetal pesado, carvéao e sanguine). O autor [re-]Jimagina e simula 0s
provaveis gestos e movimentos de Le Corbusier para tentar identificar os momentos de
interpretacdo e decisdo que marcam a concepgao de Ronchamp. O objetivo foi entender e
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Desenhos realizados por
Le Corbusier em outubro de
1910 na Vila Adriana em Tivoli.
As paginas séo reproducbes da
caderneta de trabalho (com 85%
de seu tamanho original). Com
poucas linhas e muita
expressividade pictérica, o
arguiteto apreende a esséncia
formal dos ambientes, detalhes e
elementos arquiteténicos.

A autora Daniéle Pauly (1979)
procurou demonstrar no seu
Ronchamp: Lecture D’une
Architecture que esses mesmos
esbocos realizados nas suas
viagens influenciariam de forma
decisiva um processo de
concepgao que seria realizado 40
anos depois.
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provavel primeiro esboco de
Le Corbusier para o projeto da
capela em Ronchamp, realizado
em 6 de junho de 1950. Carvao
e sanguine (lapis ocre

118cm x
desenho _
nao para jeto, mas para o

Ao lado, o autor Daniel M.
Herbert (1993), a partir do
trabalho realizado por Daniéle
Pauly, procurou demonstrar e
recriar o processo de elaboragéo
dos esbog¢os de concepcao
realizados por para Ronchamp,
tomando por base este primeiro
esbogo.




Provavel segundo esboco de
Le Corbusier para o projeto da 118cm X 75cm.
capela em Ronchamp, tampéem ——F"7"—————————————"—~" "~~~ —~— "~ —————— 1
realizado em 6 de junho de
1950, provavelmente se
sobrepondo ao desenho anterior.

Lapis preto sobre papel vegetal |
transparente pesado. Elaborado =

i

na mesma escala 1:200.
Dimensdes reais do papel de

suporte: 66cm x 55cm.
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=0 condide de Guarino Guarini e o reticulado da cobertura
proposto por Xenakis.
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fundamentar um ciclo cognitivo geral, comum a todos os projetistas, de acdo (desenho) e
interpretacdo. Herbert também entrevista um pequeno grupo selecionado de arquitetos
americanos e analisa a producéo dos esbogos desses projetistas para validar sua proposicao.
O autor tem um claro objetivo didatico no seu trabalho em que visava aplicacdo dessas
técnicas com seus alunos no estddio para aprimorar o ensino do projeto.

0O arquiteto e professor Robin Evans, no texto de The Projective Cast de 1995, Expande no
capitulo sete (Comic Lines), de maneira brilhante, a analise desenvolvida por D. Pauly acerca
do processo criativo de Le Corbusier, aceitando o desafio proposto pelo proprio arquiteto
para descobrir o Modulor em todos os elementos do edificio. Evans contrapde o que Le
Corbusier define como uma arquitetura totalmente livre as restri¢Bes impostas pela logica
de um sistema de proporgdes ideal que, em principio, satisfaria tanto questdes
antropométricas quanto estéticas, mas que conforme o autor, esconderia uma atitude
‘irracional’ de origem. O autor desenvolve seu argumento ndo s6 comparando desenhos, textos
e verificando influéncias — como, por exemplo, a capela em Lourtier, Suica, projetada por
Sartoris em 1932 ou as construcdes vernaculares do norte da Africa —, mas também
pesquisando o trabalho de colaboradores como Xenakis, Olek e Maisonnier. De certa maneira,
concorda que a implantacdo e o leiaute geral ndo se alterou desde o primeiro gesto, mas que
aformasofreu uma profunda e proveitosa evolugéo e que os colaboradores tiveram um papel
importante nesse desenvolvimento.

Evans constata que 0 Modulor pode ser medido diretamente nos mais diferentes elementos,
que esta representado simbolicamente na iconografia e imerso na propria estrutura e, mais
do que isso, descobriu inimeras referéncias no projeto as formas femininas. O autor faz uma
analise original da evolugao formal da cobertura da capela, primeiramente comparando a
associagao que Le Corbusier faz com a carapaga de um siri e a associagao feita por Maisonnier
que foi quem realmente desenvolveu os desenhos da sua forma final com a se¢éo da asa de
um avido. Maisonnier havia feito também um registro da evolugéo do projeto em que da
todo crédito a concepcdo imediata de Le Corbusier, no entanto, sua énfase é no
desenvolvimento do detalhamento.

Evans, na sua discussdo em torno das geometrias ocultas, vai adiante especulando acerca de
Xenakis, matematico por formac&o, cuja participacéo na formulacéo do esquema reticulado
— que regula a superficie de revolugdo da cobertura — iria possibilitar a sua propria
representacdo em termos construtivos. Comparando-o, assim, com o0 condide tedrico,
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=Notacgbes de Le Corbusier para o Carpenter Center.

proposto no século XVI1, pelo arquiteto e matematico Guarino Guarini, paraexplicar técnicas
de projecdo geométrica com um elemento formal que combina simultaneamente as trés
primitivas: o circulo, o tridngulo e o quadrado. Além disso, apresenta a participacdo de Olek
no desenvolvimento da cpula que encima a torre para o conjunto do altar e lucerna.

Na literatura académica as notag0es graficas de concepcao estdo presentes em dois estudos
acerca de um outro trabalho importante de Le Corbusier: a vila Savoye. Na pesquisa Les
Heures Claires: Proyeto y Arguitectura en la villa Savoye de 2001, depois de trés anos de
investigacdo Josep Quetglas apresenta e compara 0s cerca de vinte e quatro esquemas
propostos por Le Corbusier — que se acredita ser a colecdo completa dos esbogos de
desenvolvimento do projeto — desenhados rigorosamente em escala e modelados
tridimensionalmente com o auxilio de recursos digitais. Nessa comparacéo se destaca a forca
de determinados elementos formais presentes desde o inicio da concepcao. O outro estudo é
um artigo de Tim Benton de 1987, Villa Savoye and the Architects’ Practice, que, através de
documentagdo de arquivo, examina todo o processo de concepcao, execucdo e finalizagao da
obra, inclusive tratando do relacionamento com os clientes. O autor constata que
paralelamente ao projeto, Le Corbusier estava envolvido com a concep¢do de outras
residéncias e que algumas idéias eshocadas marginalmente e ndo aproveitadas para vila
Baizeau na Tunisia seriam decisivas para o desenvolvimento da vila Savoye.

Outro trabalho interessante aborda o projeto do Carpenter Center na Universidade de Harvard.
O artigo Le Corbusier’s Design for the Carpenter Center: A Documentary Analysis of Design
Media in Architecture de Ron Kellet de 1990, trata da concepgéo do Unico projeto realizado
por Le Corbusier nos EUA enfocando a sua particular forma de desenvolvimento. Na realidade,
0 projeto havia sido o resultado de um acordo com J. L. Sert, antigo colaborador, que era na
época dedo Escola de Arquitetura e seria dado por concluido através de um conjunto de
desenho de estudo que posteriormente seriam detalhados para execucao. Kellet se prende
na correspondéncia trocada, nos ‘carnets’ de estudo, no periodo de incubagdo e na chamada
‘ideagdo instantanea’. O autor aponta que somente cinco meses apos sua visita ao local foi
feito o primeiro esboco. Na realidade, o arquiteto sempre se recusava a desenhar qualquer
coisa até que se sentisse pronto, mas isso ndo o impedia de buscar palavras ou construir
frases que pudessem traduzir o problema projetual e estimular sua imaginacéo visual. De
qualquer maneira, a idéia de um percurso que permitisse o fluxo continuo por dentro do
edifico sem que fosse necessario ingressar nos seus ambientes havia sido anotado — “...
possivelmente em espiral se elevarmos o edifico ..” —no seu ‘carnet’ pouco tempo depois de
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Idéias esbogadas marginalmente,
e ndo aproveitadas para vila
Baizeau na Tunisia, que seriam
decisivas para o desenvolvimento
da vila Savoye, conforme a
analise de Benton (1987).
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Depois de trés anos de
investigagéo Josep Quetglas
(2001) apresenta e compara 0s
desenhados rigorosamente em
escala e modelados
tridimensionalmente com o auxilio
de recursos digitais.

cerca de vinte e quatro esquemas
propostos por Le Corbusier
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elvan Sutherland demonstrando o uso do primeiro programa
grafico: o sketchpad [bloco de esbogos], no M.I.T. em 1963, e
as novas ‘Interfaces’ da grafica digital.

sua primeiravisitaao local. Kellet também investiga o recurso das silhuetas, colagens e‘papier
colle’empregados no processo de ideacdo. O autor argumenta que todos os arquitetos acabam
por constituir,ao longo do seu aprendizado e pratica, um repertorio de técnicas graficas que
facilitariam sua habilidade de conceber, mas que essas mesmas técnicas acabam também
por influir no resultado projetual. Apesar de ter afirmado que “... 0 pedaco de papel é util
somente para fixar o plano e transmiti-lo ao cliente e ao empreiteiro ..” parece claro que Le
Corbusier usava seus desenhos de estudo ndo como um meio para registrar imagens mentais
preconcebidas, mas como uma referéncia ativa no seu processo de concepcao.

Alem desses trabalhos, vale lembrar o excelente texto de J. C. Sancho Osinaga El Sentido
Cubista de Le Corbusier, onde 0 autor procura estabelecer uma conexdo do pintor com o
arquiteto e da complexa trama de inten¢Ges formais que pode ter origem no campo pictorico
da pintura, para propor que a mobilizacéo criativa de Le Corbusier se voltava para uma
arquitetura como‘maquina de emocionar’. Todos esses exemplos parecem demonstrar que é
possivel analisar e interpretar desenhos de concepc¢ao para reconstituir pelo menos parte de
umasequéncia dificil e demorada, que de outra forma ndo poderia ser registrada, das idéias,
circunstancias e das técnicas que informaram a concepcéo e o desenvolvimento das idéias.

Através da notacdo grafica é possivel se aproximar dos motivos e métodos que constituem a
pratica do processo criativo. Além disso, sem duvida, esses exemplos reforcam a premissa
basica deste estudo que, de fato, o principal veiculo, meio pelo qual a concepcéo do projeto
dearquitetura e urbanismo se da é o desenho, ou mais especificamente numa notacao grafica
de concepcao que pode ser incluida numa categoria fundamental entendida como‘desenho’.

4.3 DESENHO, PROJETO E RECURSOS DIGITAIS
|

Os recursos digitais tiveram aceitacdo generalizada. Revolucionaram as formas de
representacao e, conseqtientemente, modificaram os paradigmas de projeto, as maneiras de
producdo de objetos artificiais e a propria acdo do homem na natureza. A introducao, no
final da década de 60, do torno de controle numérico ira preceder a adoc¢éo pela industria
mecanica dos sistemas CAD-CAM [Computer-Aided Design & Computer-Aided
Manufacturing]. Tais sistemas, que exigiam grandes investimentos, tiveram impulso dado
pelo complexo industrial de material bélico e pela industria de veiculos automotores nos
EUA.Uma revolugéo, de cima para baixo, onde a grande industriaimp&s um novo paradigma
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=CATIA:
Computer-Aided Three-Dimensional Interactive Application.

de projeto e producdo. O resultado evidente desse processo é a difuséo do software CAD nos
computadores pessoais. O aplicativo mais utilizado, 0 AUTOCAD, detém um formato
proprietario e exclusivo de arquivo digital (.DWG). Por ter sido um dos primeiros e 0 mais
completo acabou por ser universalmente adotado pelo mercado e, paradoxalmente, num
mercado muito competitivo e com constantes inovacdes, esta situacdo impede a competicdo
e adocdo de um formato aberto, de dominio publico, e mais adequado.

Atualmente o exemplo mais celebrado desse processo é a integracdo organizacional da
companhia aeroespacial Boeing e o desenvolvimento do Boeing 777. Em meados dos anos
80, a companhia decidiu investir grandes recursos e um enorme esforco para permanecer
de maneira inequivoca na vanguarda da producéo aeroespacial, e a aeronave foi projetada,
montada e testada dentro do conceito paperless design-building process. De acordo com
Petrorski (1996), a BOEING alterou significativamente sua estrutura organizacional e
mobilizou, além do escritorio central de Seatlle, fabricas no Japdo e EUA. Foram mobilizados
1700 engenheiros e técnicos, utilizando novos aplicativos em 1400 esta¢Bes individuais de
trabalho de ultima geracdo e quatro super-computadores, no que foi considerado o maior
empreendimento CAD-CAM ja realizado até hoje. O mais avancado software CAD-CAM
existente, 0'CATIA [Computer-Aided Three-Dimensional Interactive Application] desenvolvido
para a industria aeroespacial francesa, foi aprimorado para esse empreendimento
incorporando até a simulagdo da acdo humana durante operagdes de construgdo e
manutencao.

Também nos EUA, em meados da década de 80, foram introduzidos o computador pessoal
com interface grafica, as impressoras laser e os aplicativos baseados na linguagem postscript.
O computador APPLE MACINTOSH foi idealizado a partir de um conceito inovador que
empregava um mouse em conjunto com uma interface grafica. A tecnologia foi inicialmente
desenvolvida pela XEROX, um gigante da inddstria, que nao vislumbrou nenhuma aplicagéo.
O equipamento foi prioritariamente introduzido no meio universitario com uma forte
campanha publicitaria— que, em termos americanos, pode-se dizer até ‘politizada’ — que
enfatizava as idéias Small is Beautifull e Think Different. A partir dai, iniciou-se uma outra
revolucdo, desta vez nos processos de concepcdo e producdo na industria grafica. Uma
revolucdo, de baixo para cima, quando pequenas empresas substituiram grandes, sistemas
complexos que exigiam grandes investimentos deram lugar a sistemas mais compactos e
acessiveis, profissionais foram substituidos, técnicas esquecidas e, rapidamente, a qualidade
da producdo grafica mudou sensivelmente para melhor. A combinagao hardware e software
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eAnalise realizada pelo SpaceSyntax Laboratory para a Tate
Gallery em Londres.

foi adotada por jovens designers que de alguma maneira— talvez como bricoleurs— deram
Um Novo nexo a uma série de invencdes e descobertas que nasciam ainda sem um destino
claramente definido. Hoje, ndo se pode imaginar a industria grafica sem o uso de
computadores. Pode-se dizer, também, que foi 0 avango qualitativo destes equipamentos e
aplicativos que deu origem ao fendmeno da multimidia.

As primeiras tentativas realizadas, no final da década de 70, pelos grandes escritorios de
arquiteturaamericanos paraimplementar um processo de desenvolvimento de projetos eficaz,
baseou-se na tradicional divisdo design & production (concepgao de estudos e anteprojetos
e desenvolvimento de projetos executivos) e empregou mainframes e aplicativos proprietarios.
Nos anos 80, a revolugéo do computador pessoal alterou essa perspectiva e finalmente, nos
90, os computadores, mais acessiveis e compactos, acabaram por invadir a grande maioria
dos escritorios, até nos paises em desenvolvimento. Se no inicio foram adquiridos com alguma
perplexidade e resisténcia, hoje, na virada do século, vém sendo usados principalmente em
substituicdo direta do processo manual.

Ultimamente, tém ocorrido grandes avangos na representacdo digital, tanto em areas
cientificas como em areas do entretenimento, prometendo simulages virtuais que deveréo
ser apreendidas pelos sentidos com uma intensidade cada vez mais proximaa real...E evidente
que a representacao grafica da arquitetura vem sofrendo influéncia e transformagéo. No final
dos anos 90, 0 computador ja era 0 mais importante avanco da tecnologia que entrava nos
escritorios e o dominio do CAD passou a ser exigido daqueles que ingressavam na profissao.
No entanto, além do fato das pranchetas terem cedido lugar as workstations, ndo se pode
afirmar que tenha ocorrido mudanca fundamental na préatica conceptual da arquitetura.
Considerando-se artigos académicos, divulgacdes especializadas ou até mesmo as
propagandas das software houses, constata-se que os aplicativos disponiveis e as maneiras
de uso do meio digital ainda ndo superaram os recursos de representacao tradicionais. Grande
parte da producéo digital atual se da de uma maneira paralela, recriando, por meio de mimese,
0s recursos técnicos de representacao tradicionais.

Os recursos digitais ainda ndo se instituiram no cotidiano das escolas e escritorios de
arquitetura, como nova alternativa de projeto ou de representacao bi ou tridimensional. SO
excepcionalmente, os arquitetos tém feito uso desses recursos no auxilio a concep¢ao do
projeto e, mais raramente, como ferramenta tedrica para pesquisa e analise.

O uso de recursos digitais como instrumento tedrico é, evidentemente, de grande relevancia.
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Peter Eisenman

Dentre as diversas possibilidades, uma linha de pesquisa se estabelece: 0 uso da simulacao
para a previsdo de ocupacao e uso do espaco. Um exemplo é a chamada Sintaxe Espacial.
Uma de suas aplicacdes refere-se a analise e previsao do tipo de movimento dos usuarios no
espaco virtual visando otimizar a configuracao do espaco real. Recentemente foi desenvolvida
pelo SpaceSyntax Laboratory uma analise para a Tate Gallery em Londres onde se empregou
um modelo virtual para avalia¢do do movimento dos usuarios para melhorar aambientacéo
do espaco real.

Como ferramentas de suporte a concepgao, dois exemplos se destacam: os escritorios Frank
Gehry e Peter Eisenman, ambos sediados nos EUA, com obras extremamente dispendiosas
que empregam tecnologia de ponta, executadas em paises de primeiro mundo. O primeiro
adapta aplicativos desenvolvidos pela industria aeroespacial para resolver muitos dos
problemas geométricos e construtivos de uma arquitetura que busca uma fluidez formal
exageradamente complexa. Os computadores séo utilizados na fase do projeto de execucéo,
para a concepcdo sdo utilizados métodos tradicionais, principalmente modelos
tridimensionais. O segundo, que também busca um mesmo propdsito formal, emprega
aplicativos de modelizacdo mais comuns logo na fase inicial de concepc¢do. Utiliza os
computadores como uma espécie de ‘caixa de surpresas’, ficando muito proximo de um
processo, um tanto aleatorio, de design by accident. As duas posturas experimentais sao vistas
com alguma admiragéo, mas, na realidade, pouco influenciam o cotidiano dos escritorios.

E bem provavel que o melhor recurso para compreender e registrar o ambiente humano
artificial seja preferencialmente gréafico. O sistema de representacéo grafica convencional é
particularmente vantajoso para a descricao e registro de padrdes espaciais complexos, bem
como para o controle e apropriacao do espago fisico. Esse ambiente artificial ou construido é
normalmente representado a partir daqueles objetos fisicos, que s&o comuns a todo espago
ocupado pelos seres humanos: edificios, pragas, ruas, etc. A estes objetos séo atribuidos uma
serie de qualificagdes textuais ou numéricas que os definem quanto ao seu uso, caracteristica
especifica, medida, ou propriedade. A distribuicdo espacial desses objetos é também
preferencialmente gréfica: topografia, plantas cadastrais, uso do solo, mapa de ruas, infra-
estrutura, entre outros. Estes planos séo acompanhados de estatisticas, tabelas, graficos, que
descrevem as principais atividades econémicas, informacoes cadastrais, e dados relativos a
localizagdo, capacidade, condicOes de determinados tipos de edifica¢bes publicas,
semipublicas ou privadas, e por outros desenhos, alguma vezes excessivamente abstratos,
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que mostram a distribuicdo de populagéo, a quantidade de trafego entre outras informacdes
que se pretendem objetivas. Essas representacdes sao familiares, mas também sao familiares
as dificuldades de representacao, leitura e interpretagao, os paradoxos e ambigtidades —
que algumas delas contém — e 0s equivocos que, muitas vezes, 0s projetistas sdo levados a
cometer por esses mesmos motivos.

No entanto, num mundo profundamente modificado pela acdo humana, em que qualquer
acdo construtiva equivocada pode por em risco seu proprio equilibrio, novos desafios, tanto
éticos quanto estéticos, se apresentam. Talvez o principal desafio seria conhecer quais seriam
0s outros dados provenientes da experiéncia humana que poderiam ser incluidos para se
definir e representar de uma maneira mais convincente e abrangente o ambiente humano.
Serasuficiente representar somente agqueles objetos fisicos visiveis concretos e mensuraveis?
Ou sera que € necessario buscar maneiras para representar como aqueles lugares se
apresentam aos sentidos; 0s organismos vivos que ali habitam, as acdes que executam no
dia a dia, seu ritmos e suas mudancas; sua historia; sua estrutura social; seu sistema
econdmico; o sistema ecoldgico do lugar e os sistemas de controle dos espacos e seus
significados? O autor Henri Lefebvre, por exemplo, tentou responder essa questao propondo
anocao da Rythmanalyse através do qual busca analisar e conhecer os ritmos da vida urbana,
no entanto, pela sua complexidade e sutileza é pouco aplicada. O arquiteto Steen Eiler
Rassmussen com seu singelo livro Towns and Buildings Described in Drawings and Words
de 1951 iria também apresentar uma abordagem seminal que também é pouco aproveitada
na pratica profissional pelos arquitetos.

Em termos graficos, por muito tempo vem se buscando desenvolver alternativas simbolicas
de representacio da arquitetura e da cidade ou dos seus elementos componentes. E muito
comum empregar recursos tais como: desenhos bidimensionais tratados com requinte
artistico (como as chamadas ‘plantas humanizadas'); modelos tridimensionais dinamicos;
perspectivas deformadas; graficos e diagramas combinados com ilustra¢des; imagens de
carater burlesco e caricatural; colagens; ilustracdes livres, fotos inusitadas; reportagens,
narrativas e textos poéticos ilustrados; visdes humoristicas ou dramaticas; entre outras
interpretacdes qualitativas quando se busca condensar os contetidos simbolicos dos edificios
e da cidade. Sdo imagens que comparam, situam, referenciam, que decompde um todo nas
suas partes ou reintegram partes num todo, que simplificam e caricaturam, que as vezes
tratam da esséncia e outras da aparéncia, mas que buscam uma resposta ao desafio de

157



ANALOGIA:

[Do gr. analogia, pelo lat. analogia.] S. f.

1. Ponto de semelhanca entre coisas diferentes.

2. Semelhanca, similitude, parecenga.

3. Filos. Identidade de relagdes entre os termos de dois
ou mais pares.

4. Filos. Semelhanga entre figuras que s6 diferem
quanto a escala.

5. Filos. Semelhanga de fungédo entre dois elementos,
dentro de suas respectivas totalidades. [Cf., nas acepg¢.
3 a5, generalizagédo (5).]

6. Fis. Relagdo entre dois fendmenos fisicos distintos
que podem ser descritos por um formalismo matematico
idéntico, a qual pode existir entre um fendmeno elétrico
e outro mecanico, entre um acustico e um elétrico, etc.

METAFORA:

[Do gr. metaphora, pelo lat. metaphora.] S. f.

1. Tropo que consiste na transferéncia de uma palavra
para um ambito semantico que néo é o do objeto que
ela designa, e que se fundamenta numa relagédo de
semelhancga subentendida entre o sentido préprio e o
figurado; translagao. [Por metafora, chama-se raposa
a uma pessoa astuta, ou se designa a juventude
primavera da vida.]

representar, apresentar e fazer com que se compreenda além daquilo que é concreto, objetivo
e mensuravel.

Quando se quer,além de abordar aspectos quantitativos e qualitativos, propor novas questdes
(sem que necessariamente se apresente solugdes), apresentar situacfes inusitadas ou
desconcertantes acerca de alguma coisa, € também comum se recorrer a analogias ou
metaforas e alegorias. O emprego desses recursos nada mais € do que a transicéo de uma
abordagem puramente pragmatica e instrumental para um modo mais criativo de
pensamento. As abordagens analitica quantitativa e qualitativa sdo fundamentais, mas, em
muitos casos, ndo sdo suficientes. Sendo assim, é perfeitamente razoavel aplicar alternativas
que, mesmo correndo o risco de serem subjetivas ou ambiguas, possibilitem recursos de
representacdo interpretativos num nivel simbdlico ou conceitual. Ao comparar
conceitualmente o edificio a uma maquina, Le Corbusier viu uma analogia que ninguém
havia visto antes. Fazer uma analogia é estabelecer uma relagéo explicita de similaridade, ou
ressaltar a existéncia de principios similares, entre dois coisas que seriam aparentemente
diferentes. Através de analogias € possivel desenvolver novos conceitos e descobrir conexdes
e novos relacionamentos. Por outro lado, ao associar graficamente a substituicéo do corpo
humano pelo plano de uma catedral, o arquiteto medieval estava fazendo uma metéafora. A
metafora é originalmente um termo que define um modo subentendido de comparagéao na
arte da retdrica— quando se emprega uma palavra que denota uma coisa para substituir
uma qualidade definidora de outra: ‘'um mar de lama no palacio ...". E uma forma implicita
de buscar similaridades entre desiguais que se resolve por uma translacdo, transformagéao
ou substituicéo figurativa.

A representacdo visual pode e deve ser empregada como um meio de inquiricéo revelador
ou instigante ao incluir recursos alternativos que exponham muitos aspectos de uma situacéo.
Processos de analise e de sintese sdo complementares e possibilitam formas originais de
visualizacdo e representacdo. A partir da década de 60, algumas abordagens interessantes
foram realizadas, no entanto, na pratica, pouco ou quase nunca aplicadas: 0s esquemas
graficos idealizados por Alexander em Notes on the Synthesis of the Form, de certa forma
precursores da pattern language; o sistema desenvolvido por Halprin em Motation, baseado
em cadigos coreograficos; codigos desenvolvidos por Lynch e Appleyard para a identificagéo
da imagem da forma urbana; o sistema desenvolvido por Thiel para descricdo de atributos
cognitivos e perceptivos do ambiente fisico; o sistema de mapeamento empregado por
MacHarg em Design with Nature; a metodologia cartogréafica desenvolvida por Journaux
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para o registro de dados ambientais e de sua dinamica; o sistema da ‘Sintaxe Espacial’
desenvolvido por William Hillier e seus associados; o conceito de Behavior settings
desenvolvido por Barker; a técnica para andlise através do registro cinematogréafico
desenvolvida por Whyte; a metodologia para analise urbana proposta por Panerai entre
outros.

Essas importantes tentativas foram pouco aplicadas devido a dificuldades de implementacéo.
Hoje, com o0s novos recursos graficos digitais, estas idéias podem ser revistas, seus
impedimentos ultrapassados e 0s caminhos abertos para novas maneiras de representar.
Um exemplo se da a partir do esforgo para definir padrdes de ocupagao e uso do espago feito
por Christopher Alexander e seus associados. Colecionando solug@es espaciais na forma de
uma linguagem universal, esses padrdes destilam esquemas de uso e ocupacao arquetipicos.
O valor da Pattern Language néo esta em colecionar tipos de edificio especificos, mas em
construir blocos conceituais — ou ‘objetos conceituais’ — que podem ser manipulados e
combinados em um ndmero infinito de modos. Talvez se possa imaginar uma espécie de
fusdo entre a Pattern Language, livros de consulta no género do famoso Arte de Projetar em
Arquitetura — usualmente referido como ‘Neufert’, nome do seu autor — ou Architectural
Standards — atualmente publicado no formato CD-ROM, como um multimidia interativo
— e achamada ‘Sintaxe Espacial’, quando se poderia formular ‘objetos conceituais’ virtuais
que podem ser processados por sistemas abertos de transformacédo, manipulacéo e
combinagdo comuns aos procedimentos heuristicos da concepcao do projeto. A idéia basica
do ‘padrdo arquetipal de uso e ocupacéo’ também pode abrir uma nova perspectiva para
arquitetos ndo so na concepcdo de edificios, mas também da simulagéo e teste virtual de
‘roteiros’ para novas maneiras de uso e ocupagao dos espagos.

Com a atual tecnologia de software e com o grande avanco na area de inteligéncia artificial,
ja e possivel produzir aplicativos que simulam técnicas operativas e com a capacidade e
velocidade dos equipamentos atuais, também ja é possivel lidar com grandes e complexas
bases de dados. Além disso, trabalhos recentes na area de ‘programacéo genética’ podem
levar ao desenvolvimento de uma nova geracéo de aplicativos CAD que podera ser usada
pelos projetistas desde 0s primeiros riscos.

E importante também notar que, ao largo das necessidades profissionais e voltadas para um
mercado de leigos, vem surgindo uma producéo de ‘Sistemas Especialistas’ [Expert System]
—aindustria do software emprega a expressao ‘Sistema Especialista’ ou Expert System para
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designar genericamente uma classe de aplicativos desenvolvidos por especialistas de uma
determinada area do conhecimento para funcionar como substitutos deles mesmos —
curiosos. Esses aplicativos funcionariam como consultores virtuais, auxiliando operadores
leigos em tarefas especificas. Esse sentido pode ser estendido para uma classe de aplicativos
que venham reunir uma grande quantidade de informagdes acerca de uma determinada
area do conhecimento e auxiliam, como consultores virtuais, operadores especialistas. Ao
colocar de lado preconceitos profissionais, aplicativos simples do tipo ‘Kitchen Planner’ e ‘3D
Home Architect’ poderiam servir como exemplos para aplicativos profissionais mais
complexos e inovadores. Os novos recursos graficos digitais sao ideais para esta abordagem,
entretanto, ainda ndo serviram de base para o desenvolvimento de um novo tipo de Expert
System que possa ser empregado no cotidiano dos escritorios de arquitetura.

Em termos de hardware, considerando o avango da tecnologia dos scanners tridimensionais,
dachamada ‘augmented reality’— que propde amplificar a capacidade do olhar humano —
dos suportes de cristal liquido flexiveis — que prometem substituir desde telas de video aos
blocos de notas —, ndo esta longe o dia em que o0s arquitetos poderdo rapidamente e sem
dificuldaes eshocar idéias tridimensionais virtualmente ou até em pleno ar. O sonho de
Picasso de fixar com luz desenhos, livres de um suporte bidimensional, ndo esta longe de se
transformar em realidade e possivelmente os arquitetos poderdo substituir os lapis por
canetas 3D.
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= A “INVENCAO’ DE BRASILIA: O “RISCO’ DE LUCIO COSTA

5.1 CARACTERISTICAS DO ‘RISCO’ DE LUCIO COSTA

A escolha do ‘risco’ de Lucio Costa para Brasilia, como base para um estudo
sobre a natureza das notagdes gréaficas dos arquitetos ndo é acidental. O risco de Lucio
Costa se sobressai pelo requinte de sua simplicidade por sua concisao e pela notavel
combinagcéo de ‘precisdo’ e fluidez. A inegavel qualidade e clareza de sua ldgica projetual
se reflete, pura e transparente, nos seus desenhos, o que ndo poderia ser diferente, pois
para Lucio Costa é pelo desenho que se desenvolve“... o habito da observagao, 0 espirito
de analise, 0 gosto pela precisdo ...” e seria também pelo desenho que se reativaria a
pureza da imaginacao e se habilitaria o dom da invencgéo.

No desenho do arquiteto, a fluéncia do traco e 0 dominio seguro da escala, da proporg¢ao
e das formas no espaco séo evidentes e perfeitamente identificaveis. Dos seus desenhos
de observacdo, eshogos de estudo, croquis de analise ou esquemas explicativos, o que
surge como novidade, e como tema para uma investigacdo inédita, € um conjunto de
desenhos iniciais, ou de ‘tentativa’, e anotagdes diversas para o projeto de Brasilia,
mostrados pela primeira vez na exposi¢cdo comemorativa dos cem anos de nascimento
do arquiteto, realizada em 2002 no Pago Imperial. Curiosamente, ndo foram exibidos
nesta exposicdo os dois Unicos desenhos, com essa mesma caracteristica, que haviam
sido publicados, em abril de 1985, numa edicdo especial, comemorativa dos 25 anos de
Brasilia, da revista Arquitetura e Urbanismo. De qualquer maneira, essas notagdes
gréficas deverdo ser também consideradas para anélise.

Diferentes das linhas decididas, que aparecem continuas e com certa homogeneidade,
nos croquis de analise, ou nos esquemas explicativos e plano piloto de que fazem parte,
acompanhados da memoria justificativa, do material apresentado no concurso; as linhas
dessas notacdes iniciais surgem rapidas e as vezes agitadas, marcando no papel a
expressividade de uma mao que experimenta e ajusta alternativas formais para uma
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idealizacéo de cidade que “... surgiu, por assim dizer, ja pronta”. Infelizmente esse
material ndo foi datado, e talvez nem seja possivel organiza-lo cronologicamente. Essa
situacdo poderia ser vista como um empecilho para uma esquematizacéao retroativa
precisa do processo de concepcdo. No entanto, essa aparente desorganizagdo pode ser
encarada como um estimulo imaginativo para a reconstrucdo dos passos da ‘inven¢ao’
do projeto.

A forca dessas notaces graficas provém da experimentagdo de marcas, registros, notas,
desenhos, enfim do ‘risco’, que tenta configurar a forma de uma idealizacéo. Lucio Costa
aplica e combina esquemas reguladores simples: o triangulo, o eixo, 0 plato, o terrapleno, a
cruz,apraca,aesplanada, etc.; associando-os as lembrancas e experiéncias de outros lugares
e de outras escalas, imaginando a transformacdo para um futuro grandioso, vai
progressivamente ajustando e acertando o caminho da invencao. O ‘risco’ passa ser um
‘alinhamento’, um lineamentis no sentido posto por Alberti, de formas e de conceitos,
buscando eleger afinidades e relagdes que irdo se estabelecer entre as muitas referéncias
espaciais, ambientais e culturais. Referéncias e imagens que se combinarao e se fundirdo em
uma invencéo, em um novo paradigma.

Séo desenhos e notagdes que ndo se pretendem fortes, intensos ou imediatos; ao contrario,
guardam as marcas do surgimento e emergéncia. Lucio Costa parte de uma convicgéo, de
uma idealizacdo de cidade, visando uma invencéo formal ‘verossimil’. O arquiteto organiza
cOm 0 Seu ‘risco’ 0 argumento que pretende convencer pela aparéncia de um futuro mais do
que possivel,de um futuro que se todos concordarem sera real. Ou seja, suas notagdes graficas
poderiam referendar a alegacdo de Plebe e Emanuelle (1992) com relagéo ao discurso Retorico
como a Arte do Inventar: “... o verossimil [eikos] é sintese de invencdo [héuresis] e de
oportunidade [kairds]”.

0O que se propde, entdo, é analisar essas notagdes originais em conjunto com o material, ja
conhecido e bem divulgado, que foi apresentado no concurso. Além disso, a escolha, como
tema de investigacdo, da concepcéo de Brasilia tem também uma conotacdo simbolica.
Conforme o argumento de Roberto Segre (1998) a concepgao de Brasilia é o projeto de uma
“utopia que ndo cessa’. Ainda de acordo com Segre, a pratica projetual de Costa se constitui
no“... maximo expoente do vinculo entre tradicdo e modernidade”. Na realidade foi dessa
pratica que resultou®... o Unico paradigma de cidade nova reconhecido no mundo inteiro”,
uma imagem urbana ideal de bons tempos vindouros.

162



5.2 AS CIRCUNSTANCIAS
|

Em 19 de setembro de 1956 foi feita a publicacdo do ‘Edital para Concurso Nacional
do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil’. Aquele era um ano de grandes esperancas para o
Brasil. Naquele momento, por exemplo, a obra do MAM, que havia sido retomada em 1955,
estava bem adiantada. Uma semana depois da publicacéo, dia 26 de setembro, estreava no
Teatro Municipal a peca“Orfeu da Concei¢ao”, que marcava o inicio da parceria entre o poeta
Vinicius de Moraes e 0 compositor Antdnio Carlos Jobim. Alguns dias antes, dia 8 de setembro,
Edson Arantes do Nascimento, com 15 anos, acabava de assinar um contrato para defender
0 Santos no Campeonato Paulista. Nas telas dos cinemas uma ‘revolucdo’ comegava: Juventude
Transviada, O Selvagem e No Balango das Horas (Rock Around the Clock).

No exterior, o edital do concurso internacional de arquitetura para a Opera de Sidney ja
tinhasido lancado, a atriz Grace Kelly ja havia se casado com o principe Rainier Grimaldi em
Mébnaco, o Egito havia nacionalizado o Canal de Suez, provocando a intervengdo militar da
Franca, Inglaterrae Israel e os tanques do ‘Pacto de Varsdvia' invadiriam,em breve,a Hungria,
que tentava seguir uma linha politica independente da hoje extinta Unido Soviética.

507
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O Edital, em sua esséncia, era surpreendentemente simples com somente 24 itens. No
entanto, sete deles — itens 3, 4, 8, 9, 15, 23 e 24 — iriam causar incompreenséo e
polémica:

3.0Plano Piloto devera abranger [este é o item que de fato especifica as duas Unicas exigéncias
obrigatérias do edital]:
a) tracado bésico da cidade, indicando a disposicéo dos principais elementos
daestruturaurbana,alocalizacdo e interligacao dos diversos setores, centros,
instalacGes e servicos, distribuico dos espagos livres e vias de comunicacdo
(escala 1:25.000);
b) relatdrio justificativo [grifos do autor].
4. 0s concorrentes poderao apresentar, dentro de suas possibilidades [grifo do autor],
0s elementos que serviram de base ou que comprovem as razdes fundamentais de seus
planos, como sejam:
a) Esquema cartogréfico da utilizagdo prevista para a area do Distrito Federal,
com alocalizagéo aproximada das zonas de producdo agricola, urbana, industrial,
de preservagéo dos recursos naturais — inclusive florestas, caca e pesca, controle
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de eros&o e protecdo de, mananciais e das redes de comunicacdo (escala 1:50.000);
b) calculo do abastecimento de energiaelétrica, de dgua e de transporte, necessarios
avida da populagéo urbana;

¢) esquema do programa de desenvolvimento da cidade, indicando a progresséo
por etapas e a duracao provavel de cada uma;

d) elementos técnicos para serem utilizados na elaboragdo de uma lei reguladora
da utilizaco da terra e dos recursos naturais da regido;

e) previsdo do abastecimento de energia elétrica, de transporte e dos demais
elementos essenciais a vida da populagdo urbana; o equilibrio e estabilidade
econdmica da regido, sendo previstas oportunidades de trabalho para toda
populacdo e remuneracdo para os investimentos planejados;

g) previsdo de um desenvolvimento progressivo equilibrado, assegurando a
aplicagéo dos investimentos no mais breve espago de tempo e a existéncia dos
abastecimentos e servigos necessarios a populacdo em cada etapa do programa;
h) distribuic&o conveniente da populagéo nas aglomeragdes urbanas e nas zonas
de producdo agricola, de modo a criar condices adequadas de conveniéncia social.

8.0Jari, presidido pelo Presidente da Cia. Urbanizadora da Nova Capital do Brasil,compor-
se-a de dois representantes da Companhia Urbanizadora da Nova Capital do Brasil,um do
Instituto de Arquitetos do Brasil,um do Clube de Engenharia e dois urbanistas estrangeiros
[na realidade seriam trés, grifo do autor].

9.0s trabalhos deverdo ser entregues de 120 dias, a partir da data da abertura das inscrigéo.

15. Desde que haja perfeito acordo entre os autores classificados em primeiro lugar e a Cia.
Urbanizadora da Nova Capital do Brasil, terdo aqueles a preferéncia para o desenvolvimento
do projeto.

23. A Comissdo de Planejamento da Construcdo e da Mudanca da Capital Federal,
considerando que o planejamento de edificios escapa ao ambito deste concurso,
decidiu que os projetos dos futuros edificios publicos serdo objeto de deliberagdes
posteriores [grifo do autor], e a critério desta Comisséo.

24. A participagdo neste concurso importa, da parte dos concorrentes, em integral
concordancia com os termos deste edital.

Naquele momento, a grande referéncia projetual para uma cidade nova era o plano
para a cidade de Chandigarh, que se tornaria a nova capital do Punjab na India. Como

164



——

ALBERT MAYERS 930 LE-CORBUSIER'S 1931

CHANDIGARH - rwo master rLans. ®

: ':3"5«: Y
lf T

‘\;’}[ .é'l

lGE) l '35'
ﬂﬂ‘

resultado do tratado de 1947, que dividia a regido, a antiga capital do Punjab, Lahore, havia
sido cedida ao Paquistéo, deixando a parte hindu sem uma capital e com muitos refugiados.
Inicialmente, a firma americana Mayer, Whittlesey & Glass — cujo planejador associado
Albert Mayer, era amigo de pessoal do primeiro ministro J. Nehru, seria o projetista
responsavel — havia sido encarregado do plano diretor e o arquiteto Matthew Nowicki,
membro do CIAM e antigo colaborador de Le Corbusier, seria responsavel pelo projeto das
areas urbanas importantes e dos edificios governamentais. Em meados de 1950, 0 projeto foi
interrompido devido a morte repentina de Matthew Nowicki.

Com isso, 0s arquitetos ingleses Maxwell Fry e Jane Drew, também membros do CIAM, foram
entdo contratados para substitui-lo e, por conta de outros encargos, logo sugeriram a
contratacdo de Le Corbusier como assessor especial. Finalmente, no inicio de 1951, Le
Corbusier foi & india como consultor arquitetdnico do governo do Punjab, para a criagio da
nova capital, e responsavel pelo projeto do centro governamental. Numa pequena pousada,
junto com Maxwell Fry, Jane Drew e seu primo Pierre Jeaneret — que posteriormente
supervisionaria a construgéo das principais edificac@es e se tornaria o arquiteto chefe do
Punjab — Le Corbusier preparou os esbocos de um plano paraa cidade em quatro dias. N&o
era um plano totalmente novo, mas uma revisao do Plano Diretor, ja aprovado, de Albert
Meyer. De certa forma, mesmo mantendo itens programaticos e algumas caracteristicas fisicas
do plano anterior, a revisdo deu um novo aspecto ao esquema geral, reforcando a idéia de
um centro governamental fora da malha urbana, como uma espécie de ‘cabeca’, estabelecendo
um setor de comércio e negocios centralizado, aumentando o tamanho dos setores
residenciais e introduzindo um esquema hierarquico de separacéo de trafego, as 7 V's, ‘as
sete vias' [les Sept Vois] — proposto antes para Bogota e Marselha e definido posteriormente
como ‘férmula geral’ na publicagéo L'Urbanisme des Trois Etablissements Humains de 1959
—, que abrangiam auto-estradas, vias arteriais, vias de servico, rua comercial, vias de
penetracao, ciclovias e vias para pedestres (Fry, 1977, von Moos, 1977, Le Corbusier, 1964).

Maxwel Fry (1977) no artigo Le Corbusier at Chandigarh testemunha o desenvolvimento

dos primeiros estudos:
... sem esperar por Mayer, Corbusier trabalhando em grandes folhas de papel comegou a
eshbocar um plano por um método de analise de aproximagdes sucessivas que me era familiar
desde os trabalhos no Congres Internationaux d’Architecture Moderne (CIAM). Primeiro
ele delineou as principais conexdes com o sitio num mapa da india— ar, ferrovia, estradas.
Depois ele lidou com a &rea em si — seu panorama de fundo imediato de colinas baixas
que subiam suavemente para cadeia das altas montanhas dos Himalaias com seus picos ao
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= O desenvolvimento da concepgé&o.

longe; sua suave planicie com declividade de um para cem; seus leitos secos de rios em cada
lado, com um leito intermediario menor a esquerda; uma estrada em diagonal cruzando
lado a lado e descendo a planura e um enlace ferroviario na extrema direita [...] Corbusier
segurava o crayon e estava em seu elemento. ‘Eis ai a estacao’ [Voila la gare], ele falava, ‘e
aqui estd a rua comercial’ [et voici la rue commerciale], e ele desenhou a primeira via no
novo plano de Chandigarh.’Aqui esta a cabeca’ [Voici la téte], ele seguiu em frente indicando
com uma mancha borrada um plano mais alto & esquerda da locacéo original de Meyer
[locagéo do centro governamental, observacdo do autor] [...] ‘e eis ai 0 estbmago, o centro
urbano’ [et voila I'estomac, le cité-centre]. Entdo ele passou a delinear os grandes setores,
medindo meia milha por trés quartos de milha cada um e preenchendo toda a extensdo da
planicie entre os vales dos rios, com uma expanséo para o sul. [...] O plano estava bem
avancado quando o ansioso Albert Mayer juntou-se ao grupo [...] eu 0 achei uma pessoa de
ideais elevados e decente, talvez um pouco sentimental na sua aproximagéo, mas bem
humorado; de forma alguma péareo para a enigmatica e determinada figura do profeta [...]
E assim continuamos, com algumas pequenas sugestfes marginais da nossa parte e o fluxo
continuo de expressao vinda de Corbusier, até que o plano base que hoje conhecemos foi
terminado e nunca deixado de lado. Eu tomei a defesa de Mayer, permitindo que ele expusesse
suas teorias em umas das quadras habitacionais, por uma gentileza que se faz para uma
pessoa deslocada, também sugeri alguma curvatura nas vias este-oeste para evitar a
monotonia e mitigar os efeitos de ofuscagao nos motoristas quando o sol estivesse baixo.
Afora essas consideragdes, 0 plano se manteve e, a meu conselho, Mayer assinou-o como
participante e mais tarde manteve sua decisdo quando o plano foi duramente criticado
numa reunido do gabinete ministerial.

De fato, tanto pela escala quanto pela condi¢do de ‘Cidade-Capital’, era natural se
imaginar o plano de Chandigarh como uma espécie de ‘modelo’ para a futura capital do
Brasil; ainda mais, sendo seu autor o influente — de acordo com Fry “... a enigmatica e
determinada figura do profeta ...” — Le Corbusier, a grande personalidade do CIAM e
que publicara a renomada La Charte d’Athénes, 0 documento que definiria, até aquele
momento, as normas para uma ‘cidade ideal’.

Embora, em 1956 (ano da publicacéo do ‘Edital’), temas teoricos a respeito do
urbanismo e do novo campo, que emergia com a no¢do de ‘planejamento’, estivessem
em discussdo nos paises desenvolvidos; os arquitetos brasileiros, principalmente os
arquitetos mais importantes do Rio de Janeiro, estavam aparentemente insulados nas
suas proprias questdes e alheios as grandes discussdes que ocorriam na Europa e nos

167



<CIAM IV: Le Corbusier palestrando no SS Patris Il.

EUA, principalmente aquelas que cercaram a organizac¢do do CIAM X; o décimo — e
eventualmente o ultimo — Congresso Internacional de Arquitetura Moderna
realizado em agosto de 1956. Talvez, apenas as Faculdades de Arquitetura, no Rio e em
Sdo Paulo, considerassem estas questdes.

0 CIAM [Congres Internationaux d’Architecture Moderne] foi fundado em 1928 sob a
lideranca de Le Corbusier e do historiador de arte Sigfried Gideon, com o incentivo e
patrocinio de Héléne de Mandrot — uma inteligente senhora da nobreza franco-suica com
aspiragdes ao mecenato —, visando a uma nova orientacdo para arquitetura fora do &mbito
academista tradicional. A organizacdo foi ponta de lanca na propagacgdo de idéias de
vanguarda tanto em arquitetura, quanto em urbanismo dos anos trinta até o inicio da guerra,
em 1939, e do periodo po6s-guerra até meados dos anos cinguenta. De certa maneira, sua
fundacdo marca a determinagdo dos arquitetos modernos em promover e refinar teorias
que favorecessem a realizagdo de um‘mundo novo'. Por quase trinta anos as grandes questdes
acerca da vida e do espaco urbano foram discutidas pelos seus membros, algumas vezes
atingindo o &mago da questdo em outras com superficialidade esquematica. Ainda assim,
suas conclusdes tiveram muita influéncia na conformacéo e desenvolvimento de areas
urbanas nos mais diferentes lugares do mundo, principalmente em dois periodos de 1930 a
1935 e de 1950 a 1955. No entanto, os membros fundadores ndo conseguiram impedir 0
surgimento de tendéncias academistas em seu proprio meio, causando conflitos ideoldgicos
internos, liderados por um grupo de arquitetos jovens, que se auto denominava Team X.
Esse movimento conduziu a dissolugdo do CIAM ap6s o congresso de Dubrovnik em 1956.

Os primeiros congressos enfocaram questdes relativas a habitacdo urbana e ao
zoneamento funcional da cidade. De fato, o conceito da ‘cidade funcional’ — que,
conforme Munford (2000), seria a mais significante abordagem teorica produzida pelo
CIAM — comecou a ganhar importancia a partir do terceiro congresso, realizado em
Bruxelas em 1930. Ao mesmo tempo que era aparente o despreparo do CIAM para lidar
com os problemas, que tentava solucionar. Assim, foram estabelecidos comités para
padronizar técnicas graficas, legendas, escalas, codigos, denominacdes, métodos de
apresentagao e representagao e sistemas a serem usadas pelos seus membros. Durante
trés anos ocorreram reunides do CIRPAC [Comité Internationale pour la Résolution des
Problémes de I'’Architecture Contemporaine] e finalmente em 1933 foi realizado o CIAM
IV, cujo tema era“A Cidade Funcional”, num cruzeiro de verdo, entre Marselha e Atenas,
a bordo do S.S. Patris Il, onde se produziu um documento resumo chamado
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Constatations, que seria, de acordo com Munford, o texto definitivo do urbanismo do
CIAM. Essas conclusdes foram incorporadas na famosa La Charte d'/Athenes, publicada
por Le Corbusier 10 anos mais tarde e por J. L. Sert no texto—Can our Cities Survive?
publicada em 1940. No sentido mais pratico,a‘Grille - CIAM’, a tabela que sistematizava
a aplicacdo da ‘Carta’ e na qual foram definidas as principais fungdes — Habitar,
Trabalhar, Cultivar o Corpo e o Espirito e Circular —, foi desenvolvida em 1947 e
apresentada no CIAM VI.

Na quarta palestra, realizada na sua segunda viagem ao Brasil em 1936, Le Corbusier — que
_ havia sido convidado por Lucio Costa como consultor dos projetos do MESP e da Cidade
- o =0 Universitaria — divulga e promove a nocéo da cidade funcional argumentando que a
-A quarta paleétra: “A Moradia como Prolongamento dos autoridade do poder publico,devigamente informado e assessorado pelos arqujtetos,podgré

Servigos Publicos”. transformar “.. 0 sonho em realidade” (apud. Munford, 2000). Logo a seguir, a primeira
participacdo brasileira ocorre em 1937 com G. Warchavchic, que ja havia sido designado
como representante brasileiro na visita anterior em 1929, e Lucio Costa que vao a Paris no
verdo de 1937, participar das discussdes sobre habitagéo e lazer do CIAM V, o Gltimo antes
da segunda grande guerra. Na verdade, o grupo brasileiro do CIAM foi organizado
formalmente em 1945, no bojo do programa de assisténcia e planejamento para o pos guerra,
composto em sua maioria por arquitetos do Rio de Janeiro, cabendo a presidéncia a Oscar
Niemeyer.Apesar da projecdo internacional que aarquitetura brasileira ganhava, ndo se pode
dizer que a participacao nos congressos teve qualquer importancia digna de nota. Munford
nota que o proprio Sert, presidente do CIAM no periodo de 1947 a 1956, argumentou que 0
CIAM tinha pouco de novo a oferecer para os jovens arquitetos da Ameérica do Sul.

De fato, desde o inicio o conceito da ‘cidade funcional’ acabou por estabelecer uma espécie
de compromisso formal, que resultaria numa visao de cidade organizada em zonas funcionais
bem demarcadas, unidades de vizinhanga com moradias em blocos de apartamentos altos e
distanciados, cinturdes de areas verdes como recurso de separagao, seja das diferentes zonas
de uso ou das edificagdes, concentracao e dispersao de densidades e uma certa independéncia
estrutural entre o sistema viario e as edificacdes. Se por um lado, esse compromisso formal
era tratado de maneira diversificada, a rigidez nas especificacdes das chamadas ‘funcdes’
urbanas fomentara o desentendimento teorico, que resultaria mais adiante na propria

Bt e dissolucéo do CIAM. A primeira grande questao que surgiu, estava relacionada ao centro
m Sl ‘ urbano, assunto que j& havia sido tratado no texto de Sert sem que se pudesse encontrar um
eCidade dos Motores de Sert e Wiener. ‘aval’ nas defini¢des da‘Carta’. Mesmo assim, o projeto de Sert e Wiener de 1944 para a Cidade
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=Projeto do quarteirdo comercial de Roterdam de Broek e
Bakema e Unidade habitacional proposta pela secdo
OPBOW do grupo CIAM.

dos Motores, no Rio de Janeiro, o projeto de Le Corbusier de 1945 para a reconstrugéo de
Saint Dié e o projeto de urbanizagdo da esplanada de Santo Antonio de Affonso Eduardo
Reidy de 1948, enfatizam o aspecto civico do centro urbano — Reidy havia sido pessoalmente
convidado por Le Corbusier para participar do CIAM VII e, em carta pessoal, lamenta a
impossibilidade de cumprir certas tarefas, que lhe haviam sido incumbidas. Na realidade,
esse tema seria central para a organizagéo do CIAM VIII de 1951 que, por sua vez, abriria
caminho para as discussdes em torno da‘Carta de Atenas’. Em 1956 esses debates ja tinham
tomado o rumo da dissidéncia, quando, sob a lideranca de Jacob Bakema, George Candilis,
Aldo van Eijck, Alison e Peter Smithson, William Howell e John Voelker, alegou-se que o
conteudo da ‘Carta’ havia deixado de ser um instrumento para o desenvolvimento criativo.
Contudo, seus efeitos parecem ndo ter afetado de nenhuma maneira 0 pensamento dos
profissionais brasileiros.

Os projetos urbanos publicados, por exemplo, na revista I’Architecture d’Aujourd’hui de
janeiro de 1956, refletem esse debate de idéias apresentando os projetos do quarteirdo
comercial de Roterdam, realizados pelos arquitetos Broek e Bakema e de uma unidade
residencial do grupo CIAM, secdo OPBOW; do centro de Coventry do arquiteto A. Ling; da
cidade satélite de Tapiola do arquiteto A. Meurman e da cidade nova de Harlow do arquiteto
F. Gibberd. E importante ressaltar que, o arquiteto Frederick Gibberd, participante do CIAM,
criou um importante manual de desenho urbano, Town Design, publicado em 1953, o qual
ndo cita em nenhum momento a ‘Carta’ e se antecipa na discusséo de assuntos, que s6
ganhardo maior destaque a partir de meados da década de sessenta. Provavelmente, esse
livro estava sendo consultado por profissionais brasileiros, sem que se dessem conta de suas
implicacdes teoricas. Por outro lado, ao se examinar 0s projetos urbanos, publicados em
1956,em algumas revistas brasileiras como, por exemplo, Cidade Anchieta de Paulo Antunes
Ribeiro — que seria um dos membros do juri no concurso —, publicado na Acrépole de
setembro; a urbanizacéo de Cabo Frio - Buzios de M.M.M. Roberto, publicado na Mddulo de
setembro e Cidade Marina de Oscar Niemeyer com a colaboragdo de Paulo Peltier de Queiroz
e Roberto Burle Marx, publicado na Mddulo de dezembro. Mesmo sem o rigor restrito da
‘carta’ ou da‘Grille - CIAM’, verifica-se um certo acordo com os principios da‘cidade funcional’.
Neste Gltimo, 0 arquiteto explicaria seu projeto da seguinte maneira (Niemeyer, 1956):

O Plano Diretor da cidade MARINA é resultante de fatores sociais, fisicos, econdmicos,

administrativos, etc. Deles decorre, simples e Idgico, procurando estabelecer para a Cidade

um sistema de vida humano e feliz, integrado na natureza que aproveita e enriquece.

Com previsdo para uma cidade de 200.000 habitantes, o Plano Diretor de MARINA prevé

um zoneamento criterioso que, dividindo a cidade em zonas distintas, habitac&o, industria,
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agricultura, recreacdo, centro de cultura e salde, permita o seu desenvolvimento futuro
dentro de um esquema funcional.

Todas as habitac6es, coletivas ou ndo, estdo divididas em zonas vicinais providas de escolas,
creches, ginasios, clube, mercado, igreja, etc., com circulacdo de pedestres e veiculos
rigorosamente classificada, a fim de permitir,em cada caso, ligagao propria e independente
das habitacdes com os servi¢os complementares mencionados.

Mesmo nas areas de habitagao privada, atendendo a esse principio, foram os lotes projetados
entre duas vias de acesso, a primeira reservada aos veiculos, e a segunda, que constitui
pequenos parques, para circulaco de pedestres.

Este critério foi também adotado nos demais setores da cidade o que vem garantir aos seus
habitantes um sentido de calma e seguranca tdo raro nas cidades modernas.

Cercados de parques, jardins e vegetacdo abundante, os blocos de habitagéo coletiva estdo
integrados no seu verdadeiro objetivo, que é aproximar 0 homem da natureza para lhe
propiciar um ambiente natural e sadio.

Na parte central do conjunto, destaca-se o Centro Civico onde se encontram os 6rgaos de
sua vida social: elementos de cultura,economia, trabalho e diversdo, que deverdo orientar e
conduzir a coletividade dentro de um melhor nivel de conforto e bem estar.

Contudo, no trabalho realizado por um grupo de alunos do Curso de Urbanismo da Faculdade
Nacional de Arquitetura— atual Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da UFRJ — sob a
orientacdo dos professores Affonso Eduardo Reidy e Hélio Modesto — seria o Ultimo trabalho
orientado por esses professores, que deixariam de ministrar o0 curso neste mesmo ano —
para o Plano Urbano de Campo Grande, que foi publicado na revista Acrdpole de fevereiro
de 1956; apesar da preocupacéo com 0 zoneamento, a separagao de usos e um procedimento
metddico e rigoroso — survey, analise, proposicéo e plano —, pode-se perceber uma
abordagem bem menos compromissada com os termos da ‘Carta’.

v

Enquanto o Presidente da Republica sancionava a lei n.° 2874, conhecida como‘Lei
San Thiago Dantas’, dispondo sobre a mudanca da Capital Federal e dando outras
providéncias, simultaneamente, a Comisséo de Planejamento da Construcéo e da Mudanca
da Capital Federal langava o edital do concurso nacional do Plano Piloto. Os dois atos se
completavam e, na sua convergéncia final, implicariam em impactos econémicos, sociais e
politicos. Naquele momento, por exemplo, foram suspensas a execucao dos edificios publicos
projetados, a comecar pela nova sede do Senado da Republica— projeto de Sérgio Bernardes,
publicado na revista Modulo de marco e na Habitat de setembro —, e até obras de carater
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<O projeto do Senado Federal de Sérgio Bernardes:
primeira versdo e implantagéo final.

municipal no Distrito Federal. De qualquer maneira, a publicacdo do edital causou, de
imediato, uma forte reagdo no meio profissional. Dez dias depois, 0 presidente do IAB deu a
seguinte entrevista ao jornal Ultima Hora:
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“A mudanca da Capital do Brasil ndo é um simples loteamento de terras. Sua realizagdo
exige estudos especializados, abrangendo varios aspectos, em vista do impacto que causara
naregido, até agora téo pouco habitada [...] tanto do ponto de vista administrativo, quanto
do econdmico e social”. Estas foram as declaragdes iniciais do arquiteto Ari Garcia Roza,
presidente do Instituto dos Arquitetos do Brasil, a respeito do edital ...
“O referido edital [...] vem causando, nos meios arquitetdnicos brasileiros, intensa e
desagradavel repercusséo, uma vez que ndo vem de encontro ao sugerido pelo Instituto [...]
Como resultado desses debates, oficiamos ao Presidente da Republica, enviando o
planejamento e a orientagdo que deveriam ser dados ao edital do concurso”.
“Nesta mesma ocasido [...] foi langado um manifesto da classe, assinado pela quase
totalidade dos arquitetos brasileiros. Nele procuravamos demonstrar o urbanismo dentro
de suas bases modernas, trazendo uma nova concepgéo da Cidade como organismo atuante
navida social dos povos. Analisamos, entdo, as condi¢es de conforto e higiene que devem,
forcosamente, cercar as comunidades. Da mesma forma, era apoiada, publicamente, a
posicdo assumida pelo Conselho Diretor do Instituto dos Arquitetos do Brasil face aos
problemas concernentes ao projeto de urbanizacdo da futura Capital, j& anteriormente
definida nas recomendag0es que foram enviadas, em oficio, ao Presidente da Republica”.
“Em resposta ao nosso oficio, recebemos uma promessa do Presidente, no sentido de que
nossas pretensdes seriam satisfeitas [...] Baseado nisto, o Conselho Diretor enviou as
recomendagdes minimas necessarias a extinta Comisséo de Planejamento da Nova Capital
Federal, levando em consideragéo a amplitude do problema. Para surpresa nossa, a recém
criada Companhia Urbanizadora na Nova Capital Federal redigiu o edital, que foi publicado
no Diario Oficial, sem qualquer consulta a apreciacdo deste Instituto”.
“Torna-se necessaria, quanto antes [...] a alteracdo do edital nos seus itens 4,8, 15 e 23, de
modo que sejam atendidos 0s seguintes pontos:
a) dados minimos indispensaveis a execugdo de um plano piloto e seu
julgamento posterior. Da forma atual, os candidatos ndo séo obrigados a
apresentar um relatdrio justificativo, mas sim, como diz textualmente,
‘poderdo apresentar, dentro de suas possibilidades, os elementos que
serviram de base ou que comprovem as razdes fundamentais de seus planos’
[os arquitetos pretendiam um programa minimo e uma espécie de base ‘metodolégica’
comum, grifo do autor];

e) oportunidade atodos os arquitetos na participacdo dos concursos publicos



para as futuras edificagdes na nova Capital [grifo do autor].
Temos ainda que considerar o prazo dado para a apresentacdo do projeto [...] Dentro das
modificacBes que esperamos sejam feitas o prazo devera ser ampliado também, de acordo
com o pleiteado, para 180 dias”.
Tao logo foi conhecida a redagéo do edital, o Conselho Diretor do Instituto dos Arquitetos
reuniu-se e tomou deliberagdes.
“Em principio [...] ficou estabelecido pelo Conselho Diretor, que se rejeite o edital nas atuais
condicOes. Em seguida, serdo enviadas ao Deputado Israel Pinheiro, presidente da
Companhia Urbanizadora da Nova Capital Federal, as propostas de alteracdo do edital de
concurso.
— Em caso de negativa de modificagOes pleiteadas, qual serd a posi¢éo do Instituto? —
pergunta o reporter.
“Nesse caso, 0 Instituto langarad um manifesto a classe, no sentido da ndo participagdo do
arquitetos no certame” — finalizou.

Na secéo ‘Noticiario’ da revista Habitat de outubro, o editor de arquitetura, Geraldo Ferraz,
noticia a crise e a saida de Oscar Niemeyer da recém empossada diretoria do 1AB:
... Fazendo-se uma sumula do que o0 meio técnico expressou, deve-se considerar como
principais as divergéncias seguintes dos arquitetos, em relagéo ao Edital do Concurso para
o Plano Piloto:
N&o hé referéncias a um programa politico - administrativo, o que destitui o edital
de base paraa projetacdo e para o julgamento do projeto: como esta, cada arquiteto
concorrendo podera apresentar um problema para a capital.
Ndo dé o edital garantias ao vencedor acerca do desenvolvimento do trabalho na
fase definitiva. (“O governo ndo foi informado, disse Marcelo Roberto, comentando
esse ponto, de que se trata mais do que uma questéo de honorarios, de um caso de
ética profissional. Nenhum arquiteto pode vender anteprojetos chamem-no
de Plano Piloto ou do que quiserem. O anteprojeto é apresentado para uma
demonstracdo das diretrizes que o arquiteto imagina desenvolver no projeto
definitivo [grifo do autor]”).
Finalmente, 0 edital refere que“poderdo” ser apresentados analises e calculos
fundamentais de seus planos, o que é indispensavel para avaliagdo, e ndo
pode ser “facultativo” [grifo do autor].
Na parte de arquitetura, o edital fala num vago critério da Comissdo, que,
posteriormente ao Plano Piloto, deliberara sobre as edificacdes.
Discordando do ponto-de-vista manifestado pelos arquitetos da diretoria do IAB, Oscar
Niemeyer Soares Filho e Firmino Saldanha apoiam o edital. O primeiro chegou até a
estabelecer a ciséo entre os arquitetos, ao demitir-se da vice-presidéncia do Instituto, ficando

eCidade de Anchieta de Paulo Antunes Ribeiro.
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URBANIZACAD CABO FRIO-BUZIOS

DISTRIBUICAD DOS SISTEMAS URBANOS
E 005 CENTROS DE AGRICULTURA

TRECHO GERIBA
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<A Urbanizag&o Cabo Frio-Buzios de M.M.M. Roberto.

com o governo contra a classe. Todos esses elementos reunidos constam de uma crise,
finalmente manifestada, mas latente, desde que assumiu o governo o Sr.Juscelino Kubitschek,
e que o arquiteto Niemeyer demonstrou sua intima ligagcdo com o chefe do governo, até o
ponto a que chegou de demitir-se do seu posto no 1AB e de, na semana seguinte, no dia 2 de
setembro, visitar com a comitiva presidencial, a area destinada & nova capital, Brasilia. Foi
publicado pelaimprensa, no Rio e em S&o Paulo, que o arquiteto Niemeyer ja tem edificios
e trechos da nova capital projetados.

E importante atentar para um ponto da argumentagio do arquiteto Marcelo Roberto: ..
chamem-no de Plano Piloto ou do que quiserem ..”. Ora, a expressao ‘Plano Piloto’ parecia
ser um jogo de palavras para se evitar 0 emprego da expressao mais convencional ‘Plano
Diretor’. Afinal de contas, ‘dirigir’ e ‘pilotar’ sdo termos sindnimos, mas a expressao ‘Plano
Piloto’ guardava um certo ineditismo, como se 0 objetivo fosse abandonar definicdes
conhecidas e provocar uma espécie de indeterminagéo intencional. Talvez para obter uma
consulta mais ampla e rapida, mas certamente para dilatar o poder de avaliagao e decisdo do
juri. Havia naguele momento uma diversidade de expressdes empregadas: Urbanizagao,
Projeto de Urbanizagdo, Anteprojeto de Urbanizacéo, Plano de Urbanizacdo, Plano Urbano e
Plano Diretor. No Curso de Urbanismo da F.N.A. a ‘Catedra’ mais importante chamava-se
‘Teoria e Pratica dos Planos de Cidades’, na qual objetivava-se associar 0s conceitos de
Urbanismo e Planejamento Urbano. Ainda assim, tanto Oscar Niemeyer como Marcelo
Roberto haviam empregado a expressao ‘Plano Diretor’ no projetos Cidade Marina e Cabo
Frio-Buzios publicados naquele mesmo ano — Roberto o emprega como ‘Plano Diretor
Regional’. Alias, Marcelo Roberto, como a grande maioria dos arquitetos, ndo entendia o
edital como uma consulta publica de idéias gerais; ao contrario, acreditava que o edital deveria
nortear um ‘programa’. Assim, talvez a grande questéo que se queria discutir era: “como se
pode fazer um anteprojeto sem ‘programa’?”. E importante ressaltar, que ‘programa é um
conceito chave para a arquitetura moderna.

0O arquiteto Affonso Eduardo Reidy (apud. Bonduki, 2000), com a influéncia que exercia na
area de urbanismo — trabalhara como estagiario de Alfred Agache, o urbanista francés que,
entre 1927 e 1930, desenvolvera um Plano Diretor para a Cidade do Rio de Janeiro — e, ao
mesmo tempo, um dos mais prestigiados arquitetos com proje¢do no Brasil e no exterior,
também criticou varios aspectos do edital, principalmente a falta de um programa politico-
administrativo e aauséncia de incluséo do plano numa estratégia de planejamento regional:

... Nota-se a auséncia do programa politico-administrativo da cidade, sem o qual os

concorrentes ficardo sem base para projetar e o juri sem elementos de comparacdo para
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«A Cidade Marina de Oscar Niemeyer.

julgamento. Este programa n&o pode ser fornecido pelo concorrente e variar, portanto, de
um para o outro ao léu de pontos de vista individuais. O Unico que pode elaborar este
programa é o proprio governo. O governo deve ter esse plano, sem o que ndo cogitaria da
mudanca da capital. Evidentemente, qualquer plano deve ter uma flexibilidade tal que
permita a sua transformacao progressiva de acordo com a evolugéo econdémica, social e
administrativa que formos alcancando. E preciso partir de uma base concreta, pois ninguém
podera projetar sem um ponto de partida. que a cidade ¢ parte integrante da regido e seu
planejamento deve ser uma decorréncia do planejamento regional. Nestas condigdes, ndo
deveria ser facultativa a apresentacao desses elementos, mas obrigatoria

Depois de ser nomeado presidente da NOVACAP o Deputado Israel Pinheiro aceitou algumas
das demandas dos arquitetos decidindo prorrogar o prazo de inscrigao, que o edital fixava
em apenas 15 dias, e assegurando a participagao exclusiva de profissionais brasileiros. Assim,
em carta datada de 16 de outubro, dirigida ao arquiteto Ary Garcia Roza, Presidente do 1AB,
comunicou a extensdo do prazo de inscricdo até 11 de marco de 1957, data limite para a
propria apresentacao dos projetos.

\Y

A Comissdo Julgadora do Concurso do Plano Piloto de Brasilia estava constituida por
trés profissionais brasileiros e trés convidados de outros paises, sob a presidéncia do Deputado
Israel Pinheiro.

Os convidados eram: o arquiteto e professor inglés Sir William Graham Holford, membro do
MARS (Modern Architectural Research Group) — grupo inglés do CIAM —, Professor of
Town Planning na University College London desde 1948, um intelectual fluente em francés,
italiano e que compreendia o castelhano; o arquiteto e professor francés André Sive, membro
do ASCORAL (Assemblée des Constructeurs pour une Rénovation Architecturale) — grupo
francés do CIAM — e antigo colaborador de Le Corbusier e 0 arquiteto e também professor
de origem grega radicado nos EUA, Stamo Papadaki, antigo membro do CIAM — testemunha
do lendario quarto congresso — que também participara,como projetista, na Feira Mundial
de Nova lorque de 1939 —a mesma exposi¢ao em que Lucio Costa e O. Niemeyer elaboraram
0 projeto para o pavilhdo brasileiro e publicaram, em 1950, o livro The Work of Oscar
Niemeyer (New York: Reinhold).

Os Brasileiros: Paulo Antunes Ribeiro, representando o 1AB; Luiz Hildebrando Horta Barbosa,
representando o Clube de Engenharia e Oscar Niemeyer, representando a NOVACAP.
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ePlano Urbano de Campo Grande desenvolvido pelos alunos do
Curso de Urbanismo da FNA, orientados pelos professores
Affonso Eduardo Reidy e Hélio Modesto.

Os projetos, 0s desenhos e as maquetes dos 26 concorrentes foram dispostos em painéis e
mesas no Saldo de Exposi¢des do Ministério da Educacdo e Cultura, de forma a facilitar seu
exame pelos membros da Comissdo Julgadora, e no dia seguinte ao encerramento do prazo
— dia 12 de margo — ela se instalou oficialmente. Inicialmente, Sir William Holford propds
que fosse feita uma pré-selecao dos trabalhos apresentados, de modo a separar os melhores,
que entdo mereceriam estudo mais apurado. O representante do I.A.B., 0 arquiteto Paulo
Antunes Ribeiro, manifestou-se contrario a proposta, pois em seu entender todos os projetos
mereceriam um estudo apurado. O arquiteto André Sive argumentou que, tendo participado
naorganizacdo dos trabalhos expostos, alguns deles ndo resistiriam a mais simples avaliacao.
A fim de evitar um impasse o presidente da comissdo Israel Pinheiro submeteu um
substitutivo: a pré-selecéo se faria, mas so por unanimidade, ou seja, a indicagéo dos melhores
teria que ser feita sem discrepancia de um Unico voto.

Aparentemente, 0s membros estrangeiros da Comisséo Julgadora devem ter recebido um
tratamento muito especial. O famoso cronista e compositor Antonio Maria escreveu no seu
Diario acerca da noite do dia 13 de marco, dia seguinte a instalagéo e aos primeiros trabalhos
da Comissdo Julgadora:
.. Depois da rédio fui parar no Sacha’s. Estava exausto e deprimido. ... Bebi, entdo. Muito.
Mas néo consegui passar de mim. Fiquei o mesmo. Mais tarde, veio Paulinho Mendes
Campos. Estava sem graca e contava historias interminaveis. Algumas das que ja me contara.
... Veio depois o Di [Cavalcanti, pintor]. Estava bébedo (menos que Paulinho). \oltava de
uma*“suruba” oferecida por Oscar Niemeyer aos arquitetos que vieram, da Europa, julgar o
plano urbanistico de Brasilia. Dez mulheres nuas. Di desenhou duas delas. Um desenho
lindo, que gostaria de ter ficado com ele. Chegou, a seguir, 0 Braga [Rubem, cronista]. Encheu
0 copo, sentou e dormiu ...

Quatro dias depois de sua instalagdo oficial, na noite do dia 16, a comissao voltou a se
reunir e chegou-se a uma decisdo. Oscar Niemeyer fez um relato das atividades do juri e
ao final da exposicao, informou ao presidente que haviam chegado a um entendimento
comum, quanto aos projetos apresentados e tinham emitido um parecer sobre 0s
mesmos, com a classificacdo que lhes parecia justa, conforme o relatério do jari. Do
exame, selecdo e avaliagdo de dez trabalhos pré-selecionados por parte da Comisséo
Julgadora resultou a seguinte classificacao:

1° prémio — projeto n.° 22, Lucio Costa;
2° prémio — projeto n.° 2, Boruch Milmann, Jodo Henrique Rocha e Ney Fontes Gongalves;
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<Primeiros projetos de Oscar Niemeyer para Brasilia,
publicados em dezembro de 1956 na revista Mdodulo
(ver anexo 2).

3%e 4° prémios em conjunto — projetos n.° 17 e n.° 8, respectivamente, M. M. M. Roberto e
Rino Levi, Roberto Cerqueira César e L. R. Carvalho Franco;

59 prémio em conjunto — projetos: n.° 1, Carlos Cascaldi, Jodo Vilanova Artigas, Mario
Wagner Vieira e Paulo de Camargo e Almeida; n.° 24, Henrique E. Mindlin e Giancarlo Palanti,
e n.2 26, Construtécnica S.A Comercial e Construtora.

Qualquer que fosse o resultado era de se esperar que causasse polémica e descontentamento.
Discordando dos critérios de avaliacdo, o representante do 1.A.B., com 0 apoio do seu
presidente, desligou-se da comisséo julgadora, e antes da divulgacéo do resultado aimprensa
ja& publicava uma entrevista do arquiteto Paulo Antunes Ribeiro, acusando o juri de haver
realizado seus trabalhos precipitadamente e sem a atencéo necessaria.

De fato, o jari reconheceria 0 bom nivel em algumas das propostas concorrentes, mas a
escolha recaiu na proposta mais singela e sumariamente apresentada. Além disso, a
discrepancia entre a afirmacdo de unanimidade e as cinco assinaturas constantes no
‘Relatério do Jari para a escolha do Plano Piloto da Nova Capital’ e 0 voto em
separado dado pelo representante do I.A.B., registrado em ata, revelaria a dificuldade
do processo de escolha (ver Anexo 2).

5.3 AU DESSUS DE LA MELEE
I

Os entrevistadores Georgete Medleg Rodrigues e Luis Carlos Lopes gravaram, no dia 31
de maio de 1988, no Rio de Janeiro, durante uma hora e trinta minutos o depoimento de Lucio
Costano Projeto Memoria da Construgéo de Brasilia para o Programa de Histdria Oral do Arquivo
Pdblico do Distrito Federal. Este testemunho se encontra disponivel na sua integra— 29 paginas
— no Arquivo Publico do Distrito Federal:

AP - H& quem diga que o0 senhor teria acordado no meio da noite e desenhado o esbogo do

Plano Piloto no papel ... Até quando que isto é lenda?

LC-1Issoélenda...

AP - 0 senhor disse que a idéia surgiu com facilidade?

LC- E An! Sim, sim, é surgiu ...

AP -0 senhor jé tinha conhecimento do edital, tinha lido o edital ou s6 era rumores ainda?

LC - N&o.... Jderam passados trés meses que o edital tinha sido publicado. Eu tinha lido.

Tinha sido até procurado pelo Roberto Tarcio que me convidava para, para propor ...

[incompreensivel]. Eu recusei, porque eu ndo estava bem, ndo me sentia bem. S depois

que eu ...queria a cidade inventada, né? [grifo do autor]
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eParque Guinle

Numa de suas Ultimas entrevistas dadas, no inicio de 1997, ao jornal Correio Brasiliense, Lucio
Costa afirmou:
...eu criei a cidade, o projeto é meu! Eu comecei pelo principio: a capital séo os trés poderes. De
modo que essa cidade teria que ser caracterizada, de nascenca, por essas circunstancias, de sera
capital da Republica. E hoje todo mundo conhece a Praca dos Trés Poderes, formada por um
tridngulo equilatero, equivalente, porque os poderes sdo independentes e, teoricamente,
autdbnomos. Entdo, a Praca dos Trés Poderes foi 0 ponto de partida...
.. N&o tem nada de avido! E como se fosse uma borboleta [grifo do autor]. Jamais foi um
avido! Coisaridicula! [...] Do tridangulo da Praca dos Trés Poderes, que é a cabega da cidade,
surgiu a Esplanada para receber esses prédios destinados aos Ministérios. Surgiu o Eixo
Monumental, ndo num sentido pretensioso, numa plataforma mais elevada [grifo do autor].

No ano de 1956 a principal atividade profissional de Lucio Costa erano cargo de diretor da Diviséo
de Estudos e Tombamentos da Diretoria do Patrimonio Historico e Artistico Nacional DPPHAN —
denominacdo oficial no periodo 1946/1970 do atual IPHAN —, mas isso ndo o impedia de realizar,
eventualmente, alguns projetos importantes.

No final da década de 40 até meados dos anos 50, realizou para a familia Guinle o projeto de um
conjunto de edificios residenciais em torno de um parque, em Laranjeiras, em que estava
implantada a residéncia da familia. O conjunto tinha seis edificios, mas somente os trés primeiros
foram efetivamente construidos. Os edificios erguidos sobre pilotis mesclavam elementos
contemporaneos com elementos tradicionais da arquitetura brasileira revistos: fachada em pano
de vidro no edificio voltado para a rua, escadas helicoidais independentes envoltas em caixilharia
de vidro,um rendilhado de elementos vazados combinados com brises nas fachadas dos edificios
voltados para 0 parque, mezaninos, venezianas, paredes de pedra e de elementos vazados ceramicos;
aorganizagdo geral do conjunto, de certa maneira, prenunciavam as superquadras de Brasilia.

Entre 1952 ¢ 1953, Lucio Costa fez parte de um comité com cinco outros arquitetos (Walter Gropius,
Le Corbusier, Sven Markelius e Ernesto Rogers) encarregados de elaborar o projeto da Unesco,em
Paris. Durante este periodo, 0 arquiteto elaborou o projeto da Casa do Brasil, cujo detalhamento
foi desenvolvido pelo atelier de Le Corbusier. Ainda em 1953 faria uma viagem a Portugal e
elaboraria o projeto de uma igreja em Copacabana que nao seria executada.

No ano de 1954 o arquiteto sofre um forte abalo emocional com a perda da sua esposa em um
acidente de carro. O impacto teria sido muito intenso, e provavelmente deve té-lo deixado
profundamente desmotivado e distante de questdes mundanas. Afora o risco para o Altar do
Congresso Eucaristico — uma cobertura singela, de formato trapezoidal, guarnecida por uma
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=Congresso Eucaristico, Monumento aos Mortos da Il Guerra e
a Opera de Sidney

monumental cruz de proporcdes longilineas e um grande velame, um conjunto imponente, porém
leve e delicado, uma bela “borboleta” (curiosamente, o desenho publicado no Registro de uma
Vivéncia, € dos poucos sem nota ou comentario) —, aparentemente, ndo houve envolvimento
com outras atividades profissionais, fora da Divisao de Estudos e Tombamentos da Diretoria do
DPHAN, no periodo 54/55.

Somente em 1956, Lucio Costa, com vagar e 0 auxilio do seu amigo Augusto Guimardes — o
engenheiro que mais tarde chefiaria o escritorio da NOVACAP no Rio de Janeiro que, com uma
equipe diminuta, desenvolveria em tempo recorde o projeto executivo urbanistico de Brasilia—
, Cria e supervisiona o desenvolvimento do projeto de execucao da sede social do Jockey Club do
Brasil — projeto publicado na revista HABITAT de outubro daquele anoA—, no centro do Rio.
Aparentemente, ndo estava interessado nas discussdes em torno do edital e, provavelmente, s se
envolveria de fato com o projeto de Brasilia no final de 1956. De acordo com sua filha Maria Elisa
Costa (Wisnik,2003) — naépoca cursando quarto ano da Faculdade Nacional de Arquitetura —
(ue 0 ajudou a montar a apresentagdo para o coNCcurso:
...Em 1956, ele foi homenageado por umaescola de design de Nova York,chamada Parson School
of Design. Ele e Christian Dior, engracado, ndo é? E n6s voltamos de navio, coisa que a gente
adorava.Ai vocé imagina: 0 assunto do momento era Brasilia. Eu ndo sei se ele jé tinha se inscrito
ou ndo no concurso antes dessa viagem, mas, de qualquer forma, vocé imagina ele doze dias no
Oceano Atlantico,sem assunto, sem telefone, sem interrupcéo, sem nada. Entéo tem papéizinhos
com a logomarca do navio, que tém os primeiros esbogos dele. Sabe, eu acho que isso foi
determinante: poder dispor desse tempo continuo sem nenhuma espécie de interrupgdo. E ha
também outra coisa, que o Guimaraes é que chama muito a atencao, e a gente ndo da a suficiente
importancia: é o fato de ele ter feito Brasilia absolutamente sozinho. Sozinho: ele e Deus! E um
negécio de doido. Eu me lembro vagamente que as vezes apareciam uns desenhos mindsculos
em margem de jornal, que eu olhava e ndo conseguia distinguir o que era. Mas ele ndo comentou
nada com ninguém. Ele s6 me chamou para ver Brasilia quando j& tinha resolvido o projeto. Ele
nunca falou da idéia de fazer Brasilia.

Na mesma época, foi anunciadaaescolha do projeto de Marcos Konder Netto e Helio Ribas Marinho
para0‘Monumento Nacional aos Mortos da Il Grande Guerra'e,logo aseguir, no inicio de 1957, foi
anunciado o resultado da Opera de Sidney: entre 233 concorrentes, 0 arquiteto Jern Utzon havia
sido escolhido por um jari de quatro arquitetos, presidido pelo americano Eero Saarinem —duas
outras belissimas “borboletas”.

A essa altura o prazo inicialmente previsto pelo edital, 120 dias, havia sido estendido; ou seja,
faltavam aproximadamente trés meses para sua concluséo. Na realidade, ndo s6 o prazo para o
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eComparagéo, na mesma escala, do esquema de Chandigard
com o esquema de Brasilia.

concurso era exiguo, mas as especificagdes muito vagas: ndmero estimado de habitantes (em
torno de meio milh&o); represas e configuracao do lago artificial; aeroporto, hotel e palacio
presidencial com localizagBes pre-fixadas. Enfim, o arquiteto tomou a decisdo quando faltava
pouquissimo tempo. O ex-ministro Ronaldo Costa Couto (2001), no seu livro Brasilia Kubitschek
de Oliveira, dramatiza com graca o momento da entrega do projeto:
..contam que relutou em participar do concurso para o projeto de Brasilia. Tinha mil coisas
para fazer e viagem marcada para a Europa [...] Termina em cima da hora, no finalzinho da
tarde do Ultimo dia de inscricdo, 11 de margo de 1957. LUcio entra apressado no seu Hillmann.
Junto, as duas filhas,a pequena Helena e a universitaria Maria Elisa. Tem de protocolar o projeto.
Tocarapido parao local daentrega, Ministério da Educagéo, Palécio Gustavo Capanema, sobreloja,
centro do Rio de Janeiro. O prazo esté acabando, faltam poucos minutos. Sorte: chove, mas o
trénsito esta solto. Logo chega. Faltam s6 dez minutos. Aflito, para o carro exatamente em frente
ao prédio. As meninas sobem correndo com a papelada. Um guarda implica com a posigéo do
carro. Lucio explica. Tudo bem. O guiché esté quase fechando. Mas o protocolo sai. Maria Elisa
recebe pequeno cartdo, espécie de recibo, com o ndmero do projeto no Concurso: 22. As duas
voltam vitoriosas e felizes. Ha raz0es de sobra. Mais do que sonham. Ganharam a corrida e
salvaram a Brasilia de Lucio Costa.

De fato, Lucio Costa resolveu participar sozinho e da forma mais modesta possivel como, nas suas
palavras,um*“maquisard”.No entanto,com o passar dos anos, parece ser inegavel que asuasolugéo
é de fato superior as demais.

Wisnick (2001) afirma que ‘o incomodo e a fascinacao’ que Brasilia provoca se ddo pelo*...fato de
ela ser tdo acintosamente diferente do Brasil,como um corpo estranho ... desafia o pais...”. O autor
vé tanto no projeto de Lucio Costa, como no da maioria dos concorrentes escolhidos, uma filiagdo
ao receituario do CIAM, destacando, porém, que o partido vencedor reconhece e interpreta uma
‘simbologia politica que converge para um ideal. Munford (2001) argumenta que a concepcao de
Brasilia € um dos poucos exemplos completos — e construidos — do que seria a primeira idéia
de uma ‘cidade funcional’ de acordo com o CIAM. No entanto, 0 proprio autor aponta o ‘alerta
amistoso’ dado por Gideon— um dos fundadores do CIAM —a Niemeyer quanto a possibilidade
do fracasso do projeto em virtude da extensdo do eixo monumental, do pequeno tamanho das
quadras residenciais, e de duvidar que umacidade com somente uma Ginicavia residencial pudesse
um dia estar plena de vida.

Nao s Gideon, mas diversos autores vdo comparar 0 projeto de Brasilia com o projeto de
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Chandigarh — afinal de contas os projetos sdo mais ou menos contemporaneos, os dois autores
se conheciam e até haviam trabalhado juntos e,além do mais, tanto Lucio Costa como Le Corbusier
haviam visto‘cabecas’ nos seus esquemas. Munford ainda lembra que Gideon,em 1958, organizou
um seminario em Harvard comparando os dois projetos. Na verdade, 0 objetivo era destacar a
superioridade do projeto de Le Corbusier.

0 que Munford ndo sabe é, que um dos competidores do concurso (Pedro Paulino Guimaraes,
inscricdo n.°21) participou constrangido como aluno desse seminario, e tentaria demonstrar que
aimportanciado projeto Brasilia se impunha pelo profundo conhecimento que Lucio Costatinha
das questdes nacionais. Ao mesmo tempo, procuraria lembrar que 0 ndo reconhecimento de
questdes historicas, politicas, culturais e sociais poderiam ter consequiéncias desastrosas numa
Cidade-Capital. Neste sentido, cabe a perguntar qual sera o grande projeto que néo se impde
também pelo seu aspecto ‘funcional’? Karlsruhe, Versailles, a Paris de Haussman, a Washington
de L'Enfant ou o conjunto governamental de New Delhi de E. Lutyens? Ora, até mesmo 0 esquema
de implantag&o de um assentamento romano pode ser visto conforme a‘Grille-CIAM’. Na verdade,
tanto um quanto outro decorre da‘vontade’ primordial de ‘por ordem’. Ainda assim, a ‘vontade de
por ordem’ s6 pode ganhar sentido quando dirigida por uma intencéo que tenha algum nexo
cultural.

Enquanto os arquitetos reclamavam a auséncia de um‘programa’, Lucio Costa construiu um, que
era a sua idéia de Brasil. Brasilia foi de direito inventada ndo por um simples arquiteto, mas por
umintelectual com umavisdo privilegiada. Mais do que seguir as regras parauma'cidade funcional’,
compreendia com profundidade a identidade cultural da nagéo e vislumbrava uma possibilidade
de futuro. O projeto de Washington é de L'Enfant, mas o que seria desse projeto sem, o também
arquiteto, Thomas Jefferson? Se € que ha algum paralelo histdrico na invencéo de Brasilia, talvez
seja nainvencao de Washington que se possa encontrar algum. No seu Progetto e Utopia de 1973,
Tafuri propde que:
... a utopia do Jefferson arquiteto é completamente expressa no ‘Heroismo Doméstico’ do seu
classicismo. Os valores (leia-se: imagens da Razado) eram importados da Europa ja elaborados
No seu peso e solenidade, mas eram imediatamente despojados de tudo aquilo que pudesse
isola-los da vida civil,em outras palavras eram despidos de toda a aura e inacessibilidade
E com essa chave do*Heroismo Doméstico’ que talvez se possa compreender adignidade e elegancia
inspiradoras do projeto de Lucio Costa.

Talvez até se pudesse dizer que vista do ar Brasilia seja um ‘corpo estranho’, mas, mesmo assim,
quantas outras cidades projetadas — e construidas — ndo tentaram, de um jeito ou outro, sequir
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<O projeto “definitivo” do Plano Piloto e a Brasilia “real”.

seu modelo? Desde Alta Floresta (um ‘eixo’ com muitas ‘asas’), em Mato Grosso até projetos de
company-towns como a Vila de Serra do Navio, junto a uma mineradora, no Amapa. Ao rés do
chéo é um pouco mais dificil considera-la um ‘corpo estranha’, nas suas partes e elementos sua
influéncia modelar — ou tipoldgica — € consideravel nas grandes cidades brasileiras. Como
imagem e simbolo esta namesma proporgao que o P&o de Aguicar e 0 Corcovado estéo para o Rio
de Janeiro: n&o se pode pensar hoje o Brasil sem Brasilia.

De qualquer maneira, este estudo se propde a investigar a concep¢ao do projeto e ndo a realizagéo
de Brasilia; ainda assim,algumas questdes levantadas pela literatura devem ser discutidas, ja que,
quando o caso é Brasilia, seu projeto e sua materializacao realizada ou em processo acabam por se
confundir. Talvez porque até hoje a area urbanaestritaaos eixos, seja conhecida como‘Plano Piloto’
ou,em outras palavras, ‘Projeto que Dirige’— lembrando mais uma vez, que ‘pilotar’ e‘dirigir’ sio
sindnimos. Diga-se a proposito, € bem provavel que a analogia naturalmente feita com os termos
‘Piloto’e’Avido'tenha levado Lucio Costa afirmar*..N&o tem nada de avido! ... Jamais foi umavido!
...Coisaridicula!” Mesmo assim, referindo-se ao periodo de campanha, Juscelino disse:*“...quando
percorri o pais inteiro ... Havia visto o Brasil de cima— a bordo de um avido [grifo do autor] —
e pude sentir o problema em todas as suas complexas implicacdes”.

Com efeito,é melhor entender a cidade como um‘projeto continuo’ou, conforme Segre, uma‘utopia
que ndo cessa, do que como um ‘artefato historico’. Brasilia € moderna, porque transformando
continuaa tradicdo do Racionalismo Ocidental; mas, principalmente, € moderna porque tornou-
se um’classica’, ultrapassando inclusive seu proposito original de ser unicamente a Cidade-Capital
de um pais. Hoje, ela é de fato, patrimdnio da humanidade sem ser ‘peca de museu’ ou ‘artefato
historico’, sobras e restos de um periodo que passou, como quer Munford (2001).

Brasilia, como projeto, talvez seja o resultado da breve e abengoada inspiragdo de um homem
esperancoso de natureza nostalgica e, naquele momento, dada a sua perda, talvez triste e
melancolico. Coincidentemente, estados de alma que,como interpretaria o sociologo Gilberto Freyre
— que era contra a realizacao de Brasilia—, teriam sido importantes na conformacéo cultural
mestica brasileira. Mario Pedrosa (1981), que era entusiasmado com o projeto, reconhece na idéia
da’‘cruz' a experiéncia colonial de uma‘tomada de posse’ consciente. Na verdade, Sérgio Buarque
de Holanda, um outro importante autor brasileiro, resume que a cidade colonial portuguesa ndo
foi um produto mental — o professor Paulo Santos, no seu magistral Formagéo de Cidades no
Brasil Colonial, até dialogaria com essa argumentacao. Brasilia, sem sombra de ddvida o é, mas,
de qualquer forma, ndo existe por conta da idéia da ‘cidade funcional’: o CIAM pode até ser uma
referéncia, afinal de contas Lucio Costa € um homem culto e sensato, mas n&o é fundamental.
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5.4 OS “INGREDIENTES” DA INVENCAO

As influéncias, reconhecidas apos a apresentagao do Plano Piloto, declaradas por
Lucio Costa para uma idéia de cidade foram descritas no seu Registro de uma Vivéncia,
como:

“Ingredientes” da concepcéo urbanistica de Brasilia:

1°- Conquanto criacao original, nativa, brasileira, Brasilia— com seus eixos, sua perspectiva,
suaordonnance — ¢ de filiagdo intelectual francesa. Inconsciente embora, a lembranga amorosa
de Paris esteve sempre presente.

2°- Os imensos gramados ingleses, 0s lawns da minha meninice, — € dai que os verdes de
Brasilia provém.

3%- A pureza da distante Diamantina dos anos vinte marcou-me para sempre.

4°- O fato de eu ter tomado conhecimento das fabulosas fotografias da China de comego do
século (1904 +) — terraplenos, arrimos, pavilhdes com desenho de implantagdo — contidas
em dois volumes de um alem&o cujo nome esqueci.

5°- A circunstancia de ter sido convidado a participar, com minhas filhas, dos festejos
comemorativos da Parson School of Design de NovaYork e de poder entéo percorrer de
“Greyhound” as auto-estradas e os belos viadutos-padréo de travessia nos arredores da cidade.
6°- Estar desarmado de preconceitos e tabus urbanisticos e imbuido da dignidade implicita do
programa: inventar a capital definitiva do pais.
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=Ronchamp: desenhos de concep¢éo de Le Corbusier.

Lucio Costa alega na Memdria Descritiva do Plano Piloto que ndo pretendia competir apenas
se “desvencilhar” de uma solugéo bastante possivel que “... ndo foi procurada mas surgiu,
por assim dizer, ja pronta”. Costa argumenta que “... esses dados, conquanto sumarios na
suaaparéncia, ja serdo suficientes, pois revelardo que, apesar da espontaneidade original, ela
foi, intensamente pensada e resolvida ...”. E importante notar, que Costa afirma no seu texto,
de forma enfatica, que a solucéo ndo foi “procurada”’ mas, a0 mesmo tempo, argumenta
categoricamente que a “sugestdo” — em nenhum momento Costa adota o termo ‘projeto’,
pois prefere partido sugerido, sugestéo, solucdo sugerida, etc.— foi “intensamente pensada
e resolvida” grifando essas duas Ultimas palavras.

0O que pode parecer uma contradicdo, na realidade revela uma caracteristica que é comum
aqueles que possuem um intelecto vivido, preparado e interessado. Este é 0 ambiente fértil
onde as idéias, sem serem solicitadas, germinam. A experiéncia, a cultura, a curiosidade e a
vivéncia de Lucio Costa — expressa naqueles “ingredientes” declarados e talvez naqueles
nao declarados — encontram um motivo no desafio de uma demanda de projeto, que ndo
Ihe era diretamente solicitada, mas que envolvia a esperanca simbolica de um novo futuro
para o Brasil.

E muito provavel que aqueles que cultivam o héabito de imaginar sobre os assuntos de que
mais gostam, aprimoram e exercitam sua habilidade intuitiva e desenvolvem a imaginacéo
‘ativa’ e a capacidade de fazer conexdes originais. Le Corbusier, no seu Textes e Dessins pour
Ronchamp, descreve seu processo de criacdo nestes termos:

Trés tempos para esta aventura:

1) se integrar ao sitio;

2) nascimento espontaneo (depois da incubagéo) da totalidade da obra, de uma Unica vez,

de um s6 golpe;

3) a lenta execugdo dos desenhos, dos prop6sitos, dos planos e da propria construgao.
Além de Brasilia e Ronchamp, o chamado “nascimento espontaneo” também faz parte da
tradicdo que cerca a concepcdo da Falling Water House — que, segundo depoimento de
testemunhas, se deu em cerca de trés horas — por Frank Lloyd Wrigh.

O periodo de ‘incubacdo’, que é variavel — pode ser longo, como em Ronchamp ou
Fallingwater, ou curto como em Brasilia —, também é um tema frequiente dos estudiosos
dos processos criativos. Como tratado no capitulo trés, Moles reconhece cinco estagios num
percurso criativo: documentacao ou assimilacdo de conhecimento, incubacgéo ou
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insatisfacdo mobilizadora, iluminacao ou a construcdo de um enunciado e de suas solugdes
alternativas, verificacdo ou retomada do problema e teste progressivo das alternativas e,
finalmente, formulacéo ou concretizagao formal da proposi¢ao. A incubagao seria o estagio
em que se premedita de uma forma ndo claramente manifestada e talvez, nesse caso, seja o
momento em que Lucio Costa internaliza e processa, muito provavelmente sem perceber,
aqueles ‘ingredientes’ que resultardo em sua idealizacao.

A propria organizacdo dos dados — “...congquanto sumarios na sua aparéncia ...” —
conforme apresentados por Lucio Costa no momento do concurso, talvez possa dar alguma
indicacéo do seu percurso criativo. Provavelmente, Costa empregou sua imaginagao de forma
‘ativa’, no sentido dado por Bachelard, para encadear, associar e encontrar afinidades com os
“ingredientes”, visando construir imagens tanto num sentido literario quanto visual, isto é,
organizar seu argumento com palavras e desenhos. Depois de “...intensamente pensada e
resolvida ...” Costa reorganiza sua invencao ‘desmontando-a numa sequiéncia de argumentos,
cujo objetivo principal sera o de compartilhar sua idéia, ou seja, possibilitar ao leitor/fruidor
reconstruir aimagem da sua viso. E desta forma, que os dados do modo de criac&o de Costa
“...serdo suficientes ...” para apresentar sua invengao.

E também importante atentar para o fato de que, além de n&o haver nenhum célculo ou
demonstragdo numérica para um estudo de populacéo, densidades ou trafego na memoria
descritiva, ndo ha, nem nos esquemas e croquis explicativos e, fato pouco notado, nem mesmo
no principal desenho do Plano Piloto, nenhuma indicacdo de dimenséo, cotas medidas,
quadro de areas ou até mesmo de uma escala grafica indicativa. Mesmo assim, 0 conjunto de
desenhos (plano, perspectiva geral e esquemas) é, para um olhar educado, perfeitamente
claro e compreensivel nas suas diferentes escalas.

5.5 O ‘RISCO’ DA INVENCAO

Ao longo dos capitulos 3 e 4 foram propostas, discutidas e articuladas possiveis
pontes tedricas para a questdo fundamental que esta tese procura desenvolver — O que as
notacdes gréaficas de concep¢do podem revelar acerca do processo de concep¢éo do
arquiteto e do desenvolvimento da“idéia” do projeto?

Com base nesse referencial tedrico, o principal objetivo deste capitulo é propor uma
abordagem renovada para uma documentacéo inédita e importante. No caso dos ‘riscos’
da inven¢do de Lucio Costa, além de procurar estabelecer possiveis referéncias ou
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influéncias projetuais, propde ndo sé combinar algumas abordagens ja aplicadas — o0s
procedimentos metodoldgicos de D. Pauly (1987), de D. M. Herbert (1993) e de uma
simplificacdo variante da analise da réplica de condutas de elaboracdo [Replication
Protocol Analysis] de Galle e Kovacs (1996) —, mas também, principalmente, incorpora-
las a um método grafico simples de ‘reducao ideogramatica’, que, sem qualquer
preocupacdao com uma ‘precisdo’ geométrica ou matematica, consiste em buscar a
esséncia do gesto, [re-] imaginando a sua intencdo e traduzindo-o no mais simples,
elementar e regular tracado de natureza ‘geométrica’. De certa maneira significa
‘interferir’ no desenho, recriando-o, para reconhecer e deslindar parte dos motivos,
métodos e técnicas, que constituiriam a mecanica do processo criativo. No estudo da
documentacdo disponivel do ‘risco’ de Brasilia foram percorridas as seguintes etapas:
1. Levantamento das anotacdes graficas;
2. ldentificacdo, de referéncias, experiéncias anteriores e possiveis influéncias
projetuais;
3. Reconhecimento de uma forma de processamento cognitivo;
Analise da demanda do projeto e da solucéo apresentada;
5. Proposicdo de uma seqiiéncia de passos empregando o recurso da ‘redu¢do
ideogramatica’.

&~

O Provavel “Primeiro” Estudo com Eixos e Triangulos:

O provavel ‘primeiro’ estudo para o projeto de Brasilia ndo possui nenhum registro
de data ou de escala e foi realizado a lapis sobre papel tipo carta oficio (22cm x 34cm) com
marcas de dobra ao meio. E provavelmente o primeiro momento de uma seqiiéncia, porque
apresenta as assertivas mais simples em relacdo ao desenho final. Numa das partes deste
primeiro desenho, surgem as indicagdes do cruzamento de dois eixos de desenvolvimento
distintos — dois campos retangulares subdivididos que se entrecruzam —, tendo um deles
como ‘suporte’ um elemento triangular, marcado por trés circunferéncias, talvez o gérmen
da praga monumental dos trés poderes: “... Do tridngulo da Praca dos Trés Poderes, que é a
cabeca da cidade, surgiu a Esplanada para receber esses prédios destinados aos Ministérios.
Surgiu o Eixo Monumental, ndo num sentido pretensioso...”. Ou seja, para o ‘partido’ nesse
primeiro estudo, sdo propostos, nos termos de Goldsmith (1991), dois ‘argumentos’
[arguments]: 1) uma espécie de ‘cidadela civica’ como‘cabeca da cidade, que ancorae estrutura
um eixo monumental e 2) o cruzamento de eixos por sobreposicao, que se desenvolveriaem
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uma cidade com trés ‘ordens’ de ocupacéo; e dois ‘lances de concep¢do’ [design moves]
fundamentais: 1) a definicdo de uma plataforma triangular para a cidadela civica associada
a propria nocao dos trés poderes e 2) a definicdo de faixas de ocupacdo ao longo dos eixos
como uma'‘cidade linear’. Nos termos de Oxman (1994) poder-se-ia dizer que essas decisdes
de concepgao déo inicio a uma‘narrativa de concep¢do’ [design story]. Se os métodos de
busca heuristica propostos por Moles (1971) forem considerados, Lucio Costa, diante da
demanda por uma Cidade-Capital, fez uso métodos operadores de ‘aplicagao direta’ e ‘mistura’
em esquemas tipologicos classicos e elementares.

Nessa‘primeira notagao ha também uma indicagdo gréfica, que sugere o estudo de viadutos
e trevos de acesso, aventando a influéncia das auto-estradas norte-americanas, um daqueles
ingredientes reconhecidos e declarados por Lucio Costa. Na outra parte do desenho — e este
é provavelmente um segundo momento de concepcao, ja que ha um nitido enriquecimento
de informac&o em relacéo ao anterior—, ocorre uma inverséo na direcao do papel de suporte.
Curiosamente, nesta inversao de direcéo, ao se verificar novamente o lado esquerdo do papel,
o triangulo, que inicialmente ‘apoiava’ e equilibrava o conjunto de eixos, parece agora estar
‘coroando’ 0 esquema, e 0 conjunto adquire o aspecto de um ‘corpo coroado’.

Neste novo esquema surge também um triangulo central — subdividido em setores — no
cruzamento do dois campos retangulares, e o eixo vertical comeca a ser delineado: um
retangulo, nitidamente mais definido e trabalhado, se combina com a praca triangular. Na
ilustracéo a ‘reducdo ideogramatica’ ressalta os principais elementos e os compara com o
diagrama do eixo monumental efetivamente apresentado no concurso.

Aparentemente, a escala foi a de 1:25000 e, neste caso, 0 comprimento da area horizontal
alocada para o provavel eixo residencial, tal como o comprimento marcado para o provavel
eixo monumental (vertical), é de aproximadamente trés quildmetros. Considerando o
tamanho do tringulo, que se supde definir a praga dos trés poderes (aprox. 600m de lado),
o retangulo que delimita o espago destinado a esplanada dos ministérios € bem proximo ao
que seria de fato apresentado. Apesar de ndo haver quaisquer indicacdes de reconhecimento
datopografia do sitio, tanto 0 esquema do conjunto monumental (praca e esplanada), quanto
0 emprego de eixos e tridngulos foi escolhido e adotado. A concepcéo foi, logo de inicio,
estruturada em trés ‘escalas’, tal como o argumento de um documento de defesa da cidade,
escrito em francés no ano de 1967, explicita: amonumental, a residencial e a gregaria (centro
social e de diversdes), localizada no cruzamento dos eixos monumental e residencial.
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Simplificagdo da notacdo gréafica resaltando os principais
elementos e comparando com o esquema do Eixo
Monumental efetivamente apresentado no concurso.
Considerando o tamanho do triangulo que define a praca
dos trés poderes, o0 espaco destinado a esplanada dos
ministérios € bem proximo ao que seria de fato apresentado.

A
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Detalhe da notacéo com
aproximadamente 80% do
tamanho real. Comparag&o com o
esquema apresentado no concurso.
O tridngulo equilatero que define a
praca dos trés poderes teria cerca
de 600 metros de lado, conforme
o0 desenho do Plano Piloto

apresentado no concurso.
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Eixos e TriAngulos — A Concepcéao ‘Plastico-ldeal’ (Classica):

O emprego de eixos e de formas triangulares como elementos de composi¢ao faz
parte da tradicdo da arquitetura. O eixo estabelece uma linha imaginaria de apoio, que
organizaum tipo de relacdo entre as partes da composi¢ao ou define uma espécie de ‘esqueleto’
ideal, que da suporte ao arranjo dessas partes. Esse conceito subentende formalmente valores
primarios como: ordem, estabilidade, dominancia, permanéncia etc. O cruzamento de eixos
— cardo e decumanus — é uma tradicdo conservada desde os acampamentos militares
romanos, que serviriam de modelo basico para a formagdo de cidades permanentes. Ao
mesmo tempo, & importante notar, que com a énfase no eixos, a idéia se impde, moderando
e reduzindo a tradicional solu¢do da malha viaria, do sistema reticulado, determinando a
organizacdo e o arranjo dos elementos urbanos. Contemporaneamente, a‘Ciudad Lineal’ de
Arturo Soria y Mata, proposta em 1882, € um dos primeiros exemplos de eixo residencial
continuo, de fato construido experimentalmente como um subUrbio de Madrid. Mesmo assim,
0 cruzamento de eixos com a valoriza¢do do seu ponto de cruzamento ganha um carater
inédito, quando Lucio Costa,ao atribuir as trés escalas, designa um sentido maior ao esquema
de implantagao.

O triangulo, como a forma primaria mais simples, é empregado para a acentuagao ou relevo
de um aspecto formal; como centro de interesse visual, ponto focal, que prende a atengao ou
como marco elementar: piramides, zigurates, obeliscos, entre outros, sdo testemunhos dessa
utilizacdo. Por outro lado, pragas triangulares ndo sdo muito comuns, ainda mais quando
dispostas fora do centro. No entanto, nas cidades fortificadas um elemento formal se destacava
do perimetro murado: baluartes ou bastides, plataformas elevadas guarnecidas de muros
baixos com uma forma angular pronunciada que serviam como praca de artilharia. Um
exemplo interessante é a cidade de Palmanova, talvez projetada por Scamozzi e construida
em 1593, que seguia os preceitos de renascentistas de simetria radial em torno de uma praca
central e exibia atoda volta bastifes angulares. Apesar da finalidade agressiva, esses elementos
tém uma visibilidade e forca simbolica notavel. Comparativamente, a solugéo adotada por
Lucio Costa para a cidadela civica daria novo sentido a um antigo tema arquitetonico.

Na verdade, eixos e triangulos sdo elementos importantes na paleta de Lucio Costa, que 0s
emprega como elemento de composicéo e como estratégia de organizacdo. O ‘eixo’ como
recurso regulador e como esquema de organizagao havia sido empregado em Monlevade e
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no projeto da Cidade Universitaria. Mais tarde, foi o recurso conceitual que aplicou para
demonstrar o processo de desenvolvimento urbano do Rio de Janeiro e embasar a proposta
para 0 plano de organizagao urbana da Barra da Tijuca.

O triangulo como esquema organizacional de equilibrio ja havia sido usado no plano paraa
Cidade Universitaria e foi empregado também no projeto para a ocupacao ordenada da Barra
da Tijuca. No chamado ‘Plano Piloto da Barra’, Lucio Costa vai novamente definir um
perimetro triangular e estabelecer uma figura geométrica forte (um octégono) no centro de
equilibrio da composicao. O triangulo como recurso de composicao foi empregado na Torre
de Televiséo, que combina referéncias de obeliscos e da propria Torre Eiffel, e posteriormente
no monumento a Estacio de S, que simbolicamente marca fundacéo da cidade do Rio de
Janeiro.

Um Eixo e Dois Triangulos:

Este estudo para o projeto de Brasilia, sem indicacdo de data, de escala ou de
dimensdes do original foi apresentado num numero especial da revista Arguitetura e
Urbanismo de abril de 1985 e néo foi exibido na exposicdo comemorativa. Dada as propor¢des
daimagem, aparentemente o papel de suporte é do tipo carta comum (dimensdes provaveis:
22cm x 28cm.) e por implicagéo, a escala poderia ser de 1:25000.

Considerando o desdobramento de uma ‘escalada cognitiva’, conforme aqui proposto, este
estudo é provavelmente o terceiro momento de concepgao. Novos ‘lances de concepg¢ac’
desdobram os ‘argumentos’ colocados no provavel ‘primeiro’ estudo. No esquema se nota a
indicagédo desproporcional do contorno do lago artificial que, no entanto, indica um provavel
primeiro reconhecimento dos limites do sitio. Ha aado¢ao de um grande tridngulo equilatero
como a forma de contorno de um conjunto urbano, que incorpora trés retangulos. E muito
provavel que o retangulo transversal ao eixo represente o centro social e de diversdes. Este
conjunto é arrematado por um retangulo longitudinal alinhado com o eixo principal, a
provavel esplanada dos ministérios,e um pequeno tridngulo, possivelmente a Praca dos Trés
Poderes. Considerando a escala provavel, esses dois Ultimos sdo, dada as proporcdes, similares
aos elementos desenvolvidos nos provaveis ‘primeiro’ e ‘segundo’ estudos, o que se confirma
ao se estabelecer uma comparagéo com o diagrama do eixo monumental final. As ‘partes’
estdo organizadas ao longo de um eixo que equilibra a composicdo e o contorno limite do
sitio ganha um carater de uma linha envoltdria livre ‘quase’ triangular.
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No esquema se nota a indicacao
desproporcional do contorno do
lago artificial e o reconhecimento _:':)
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esquema final do Eixo
Monumental .

194



Tratamento grafico do esbogo da
parte inferior do documento.
Reforgo de contraste para
realcar a imagem inicial do Eixo
Monumental: congresso, praga
dos trés poderes e torre.
Comparagao entre as imagens
para o Eixo Monumental,
congresso e torre do ‘risco’
original e os dos esquemas
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Na ‘reducdo ideogramatica’ entende-se 0 esquema como que sugerindo a combinagéao de
dois corpos: no triangulo maior, a cidade convencional subdividida em setores; nacombinagéo
do retngulo com o triangulo menor, a cidade civica, monumental e simbdlica. Na parte
inferior nota-se o risco agitado e inventivo que registraaimagem inicial do eixo monumental:
congresso e praga dos trés poderes, esplanada e torre.

Tratando-se graficamente esse esboco, com o reforco de contraste para realgar a imagem
inicial, é possivel compara-lo com o'risco’ original apresentado. Na comparagao fica evidente
a solugdo do conjunto monumental. De qualquer maneira, neste estudo fica também claro
que a escala das dimensdes da parte civica ja estavam claramente definidas; no entanto,
tanto a area central quanto a area residencial haviam recebido uma alocagéo estimativa de
espaco bem abaixo daquela proposta no desenho final.

v

O Eixo Definidor:

A ilustracdo procura simular a acdo do ‘risco’ a lapis feito por Lucio Costa sobre
copia heliografica do levantamento topografico, na escala 1:50000, disponivel para os
concorrentes — 0 original foi exibido com certo destaque na exposi¢cdo comemorativa
realizada em 2002. O gesto que escolheu como eixo principal o ‘divisor de aguas’ define o
desenvolvimento para o partido que foi adotado. Nos termos de Moles, poder-se-ia dizer que
a busca heuristica se deu por método normativo hierarquico, contido e ordenador. Os
esquemas geomeétricos procuram representar a operagao intelectual por tras deste gesto, o
qual identifica a situacdo topografica e as condicdes paisagisticas mais adequadas. De
qualquer forma, é importante ressaltar, que a area definida para implantacdo da praca dos
trés poderes e da esplanada dos ministérios tinha pouca inclinagdo e permitia a estratégia
de modelado do terreno para o cruzamento de eixos sobrepostos.

Mesmo considerando a declividade suave do sitio grande parte dos competidores selecionados
buscaram uma forma de adaptagdo que reconhecesse as caracteristicas topograficas e
paisagisticas. Talvez a excec¢do seja 0 projeto n.° 2 — de Boruch Milmann, Jodo Henrique
Rocha e Ney Fontes Gongalves; 2° colocado — que trata o sitio com um tabuleiro planificado,
vide desenho de apresentacdo. Aparentemente, devido ao pouco caimento, ndo houve uma
preocupacao exagerada em buscar o‘divisor de aguas’, mas em adequar da melhor maneira
0 esquema idealizado aproximando o eixo divisor, caso dos projetos de nameros 17,8, 1, 24
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n.° 2 — de Boruch Mllmann Joao

Henrique Rocha e Ney Fontes
Gongalves (2° prémio).

Bpammg ®ijpEFE CEmE FETELE
Atay ddm

n.° 5 — Euripedes Santos.

n.° 8 — Rino Levi, Roberto Cerqueira
César e L. R. Carvalho Franco (3° e 4°
prémios em conjunto).
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n.2 17 — M.M.M. Roberto (3° e 4°
prémios em conjunto).

n.24 — Henrlque E. Mindlin e
Glancarlo Palanti (5° prémio).
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n.° 26 — Construtécnica S.A Comercial
e Construtora (5° prémio).
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n.° 1 (esquema) — Carlos Cascaldi,
Jodo Vilanova Artigas, Mario W. Vieira
e Paulo C. Almeida (5° prémio).



e 26. De fato, 0 projeto n.° 24 de Henrique E. Mindlin e Giancarlo Palanti é 0 que mais se
aproximaria, esquematicamente, da solugéo de Lucio Costa. Contudo ele adota como uma
espécie de ‘via monumental’, um eixo com a forma de um ‘esse’ alongado, que ‘exagera’ a
situacdo topogréfica e situa o ‘capitdlio’ (termo empregado pelos arquitetos na legenda do
plano apresentado) no topo e distante do lago, talvez influenciado pelo projeto de Chandigarh,
que também posiciona o conjunto do ‘capitolioc’ numa situacdo mais elevada em relagéo a
area urbana.

Entre os ndo selecionados, mesmo entre aqueles que apresentam solu¢Bes mais convencionais,
é possivel identificar a escolha de um eixo divisor de &guas, caso, por exemplo, dos projetos
5e 9 — de Euripedes Santos e Construtora Duchen Ltda., respectivamente — que adotam a
mesma dire¢do escolhida por Lucio Costa. A curiosidade fica por conta do projeto n.° 9 que,
em torno desse eixo, implanta um esquema que reproduz a Bandeira do Brasil.

\Y

Um Eixo e Dois Tridngulo Ajustados no Sitio:

Este estudo, sem indicagdo de data, de escala ou de dimens6es do original também
foi apresentado no nimero especial da revista Arquitetura e Urbanismo e também néo foi
exibido na exposicdo comemorativa. Dadas as proporces da imagem,aparentemente o papel
de suporte € do tipo carta comum e por implicacdo a escala poderia ser de 1:100000.

Como um novo desdobramento da‘escalada cognitiva’ proposta, este é provavelmente o quarto
momento de concepcao. Diversos pequenos esquemas aprimoram as idéias dos documentos
anteriores e servem como apoio e teste para o risco do esquema central. Aparentemente, a
questdo do dimensionamento das areas central e residencial comeca a ser considerada. O
esquema que combina dois tridngulos é conservado, mas ha uma preocupagéo com a
subdiviséo do triangulo principal em corpos retangulares bem maiores do que aqueles que
vinham sendo langados até entdo. Nos pequenos esquemas a simetria bilateral é
rigorosamente mantida no controle da ordem formal. No esquema principal, ocorre a
indicagdo proporcional do contorno do lago artificial e o reconhecimento das diferentes
escalas para o tridngulo, que delimita o contorno do perimetro urbano da cidade convencional
e para o triangulo, que define a praga dos trés poderes. A composi¢do ganha um carater forte
com aradicalizacdo da idéia de dois corpos triangulares de tamanhos distintos, que se tocam
pelo vértice e ao longo de um eixo bem definido.
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Simplificagdo da notacéo
grafica ressaltando os principais
elementos e comparando-0s com

o contorno do lago artificial e
com o esquema do Eixo

Monumental efetivamente

] apresentado no concurso.
Considerando o tamanho do
triangulo que define a pracga dos
trés poderes, o0 espaco destinado
a esplanada dos ministérios é
bem maior do que aquele que
seria de fato apresentado.

199



A'reducdo ideogramatica procura ressaltar os principais elementos da notacéo para compara-
los no dimensionamento com o contorno do lago artificial e com o esquema do eixo
monumental.

\4

A Concepcao ‘Organico-Funcional’ (Romantica) — Dois Estudos:
Nestes dois estudos ha uma mudanca na expressao do registro grafico que, ao ganhar
um carater mais ‘funcional’ (distribuindo setores e elementos, nomeando-os, estabelecendo
relagdes), indica o surgimento de um contorno ‘programatico’ mais definido na concepcéo.
Nos termos de Moles, poder-se-ia dizer que a busca heuristica se deu por meio de métodos
estruturais: ‘passagem de uma forma de representagdo a outra’,'nova visualizagao’ e ‘por em
evidéncia determinados detalhes’. De certa maneira, esses estudos ‘funcionais’ possibilitam a
chamada re-interpretacao oportunista que consolida e conclui a concep¢ao formal.

Possivelmente, o primeiro desses dois estudos ‘funcionais’ foi realizado apds a verificagao
do levantamento topografico, uma vez visto o perfil topografico com uma distribuicdo
organizacional ao longo do eixo monumental. Esse estudo ndo possui nenhum registro
de data ou de escala e foi realizado a lapis sobre papel carta oficio (22cm x 34cm). A
notacgdo é constituida por seis elementos: dois esquemas de implantacéo setorizados,
uma se¢do pelo eixo monumental, dois esquemas para quadra residencial e uma
indica¢do de placa com o termo ‘super quadra’. H4 uma clara defini¢do dos eixos
monumental e residencial, de setores e fungoes.

Nesta notagdo o eixo residencial ganha uma definicéo distinta do eixo monumental. O
eixo‘arqueado’ se configura como uma‘descoberta’ formal, tanto em termos de adaptacéo
ao sitio, quanto de mudanca de escala. E inegavel a forca imagética do esquema anotado:
a de um corpo ‘coroado’ com bragos alongados e arqueados em cruz, sustentado pelo
triangulo. Na sec¢do, nota-se uma primeira definicdo dos terraplenos e a convicgao do
partido adotado para o0 eixo monumental.

0O estudo do esquema basico de delimitagdo e acessos para a quadra residencial € evidente,
inclusive com a sua identificacdo para enderecamento. O esquema de acesso restrito sugere
que Costa j& previa uma sucessdo de ‘parques Guinle’ ligados a um eixo de distribuigéo. A
‘reducdo ideogramatica’ da notacéo gréfica ressalta os principais elementos e, no caso dos
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Simplificacdo da notacao grafica

ressaltando os principais elementos

e comparando-0s com 0 esquema
final do Eixo Monumental.
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Esboco para o projeto de Brasilia, sem indicacdo de data ou de
escala. Lapis (grafite) sobre papel tipo carta ‘onion skin’ (oficial do
Ministério de transporte de la
Nacion / ENT Flota Mercante del Estado). Dimensdes reais do
papel de suporte: 26cm x 20cm. Estudo do encontro dos eixos
monumental (publico) e residencial.Simplificacdo da notacao
grafica ressaltando os principais elementos e comparando-os com
com o esquema final do eixo monumental.
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eComparacgdo, na mesma escala, da organizacdo espacial
proposta para Esplanada de Santo Anténio com o esquema final
do Eixo Monumental.

esquemas de implantac&o, os compara com o esquema final do eixo monumental tomando
por referéncia a praca triangular.

0 segundo estudo, sem indicagéo de data ou de escala, foi realizado a lapis sobre papel carta
tipo ‘onion skin’ (20cm x 26cm), com timbre oficial do Ministério de transporte de la Nacion /
ENT Flota Mercante del Estado. Estudo do sistema viario e fluxo de trafego no encontro dos
eixos monumental e residencial, com a posi¢do provavel da plataforma. A ‘reducéo
ideogramatica’ da notagao grafica marca o carater triangular da composicéo, ressaltando os
principais elementos, e acompara com o esquema final do eixo monumental, tomando como
referéncia a posi¢ao do eixo residencial.

\41

Estudos para o Eixo Monumental:

Uma série de estudos perspectivados para o eixo monumental e para a praca
triangular dos trés poderes — sem indicagao de data ou de escala, realizado a lapis e caneta
sobre deferentes tipos de papel (folhas de bloco, papel tipo carta oficio, inclusive envelope
carta pequeno) com dimensdes variadas e apresentados conforme exibido na exposi¢éo
comemorativa — demonstram as intencdes de Lucio Costa quanto as diretrizes de
implantacdo e aos aspectos formais dos elementos arquitetdnicos, que poderiam definir o
carater e a‘imagem’ simbolica da ‘cidadela civica'.

O tratamento grafico de dois desses esbogos, com o reforco de contraste para realgar aimagem,
sugere, que a grande rampa de acesso ao terrapleno guarnecido de pedras desta ‘cidadela
sem muros’, como um baluarte, que marcaria a ‘fachada’ da cidade. O congresso, ao fundo,
no vértice mais nobre do triangulo,aquele que articula o eixo monumental, seriaemoldurado
pelos palacios da justica e governo e por um parque arborizado e um grande espelho d’agua.

Ja a Esplanada dos Ministérios parece ser uma idéia de organizacdo espacial que pode, de
certa maneira, estar associada na sua origem a propria experiéncia de Lucio Costa na
elaboracao e desenvolvimento do MESP no &mbito da tentativa de ocupagéo, naquele periodo,
da Esplanada do Castelo com outras sedes ministeriais — ministérios do Trabalho e da
Fazenda, por exemplo. Neste caso, também poder-se-ia fazer uma associa¢do com a
organizacdo espacial da seqtiéncia de laminas junto a praga principal no projeto de Saint-
Die de Le Corbusier e, mais diretamente, com a proposta de ocupacéo da Esplanada de Santo
Antonio de Affonso Eduardo Reidy.
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Estudos para o Eixo Monumental
e para a praga triangular dos
trés poderes. Conforme exibido
na exposicdo comemorativa. Ao
lado ampliacdo e tratamento
grafico de uma perspectiva
aérea e uma conica.
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E interessante comparar esses estudos com dois outros documentos — sem indicagéo de
data ou de escala realizados a lapis sobre papel carta A4 (21cm x 30cm) —, que também
desenvolvem estudos para o eixo monumental com uma abordagem que é certamente mais

Estudos para o Eixo Monumental: praca dos trés poderes e descritiva e talvez preocupada com aspectos programaticos e ‘funcionais’. Nessas notagdes,
esplanada dos ministérios, sem indicacéo de data ou de verifica-se a capacidade de Lucio Costa projetar escrevendo. A partir desses estudos e do
escala. Lapis (grafite) sobre papel tipo oficio. Dimensbes esquema apresentado na memoria, se propde uma‘reducio ideogramatica’ da provavel base

reais do papel de suporte: 21cm x 30cm. Ao lado provavel dimensional para a configuragao do eixo monumental.

base geométrica e dimensional do esquema adotado.
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Versailles, Washington e o Eixo Monumental:
Lucio Costa no seu Registro de uma Vivéncia, num pequeno texto, explica o Eixo
Monumental:

O monumento, no caso de uma capital, ndo €é coisa que se possa deixar para depois: 0
monumento ali é 0 proprio conjunto da coisa em si.

Ocorre que na elaboragéo do projeto inicial de Brasilia tive em maos dois volumes de autoria
de um fotégrafo alemdo sobre arquitetura chinesa — de 1904, se ndo me engano. Eram
fotos fabulosas, mostrando as extensas muralhas, 0s terraplenos e aquela arquitetura secular
de umabelezaincrivel, tudo acompanhado com desenhos e levantamentos da apuradissima
implantacdo das vérias construgdes isoladas.

Aquilo me marcou, e como o cruzamento dos eixos em trés niveis na plataforma rodoviéria
— 700m de extensdo, ou seja, precisamente, a medida do lado da Praca dos Trés
Poderes [considerando a escala obrigatoria e a base topografica empregada, a medida original
no desenho apresentado seria de no maximo 600 m, grifo do autor] — impunha a retirada
de muita terra, veio a idéia de aproveita-la recriando essa solugdo milenar dos terraplenos,
tirando assim partido do escalonamento do chdo em niveis diferentes, em patamares
sucessivos: 5m acima do terreno natural, emergindo do cerrado, um primeiro terrapleno,
triangular e equilatero, destinado aos trés poderes autbnomos da democracia; 5m acima
deste, outro terrapleno, agora retangular e extenso — uma esplanada para os ministérios
— que reencontra o chdo natural nos setores culturais, seguindo-se, em franco desnivel, 7
ou 8m acima, a estrutura da plataforma rodoviaria; e por Gltimo, mais adiante, no terreno
em aclive, 0 embasamento da torre de TV.

E isto misturado com aamorosa lembranca de Paris, daquela urbanizagéo ainda dos séculos
XVII, XVIH, XIX, com seus eixos e belas perspectivas sabiamente centradas — tradigéo,
digamos, “classico-barroca” e com os gramados ingleses da minha infancia.

A despreocupagéo com os tabus e a indiferenga aos “modismos” permitiram integrar essas
referéncias — gragas ao ordenamento verde das quadras e ja que se tratava de uma capital
— aos “velhos” principios dos CIAM, do urbanismo aberto, da cidade-parque.

0O arquiteto afirma, que a dimens&o do lado da praca dos trés poderes era de 700 metros. De
fato, a dimens&o final do projeto executivo seria essa; no entanto, a dimenséo constatada no
seu desenho final, apresentado para o concurso e exibido na exposicéo, medidaem verdadeira
grandeza, é pouco maior que 2 centimetros — cerca de 2,3 centimetros — néo chegando a
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=Comparacao com Versailles e Washington.

2,5 centimetros. Mesmo considerando esta Ultima medida, a dimens&o maxima do lado da
praga corresponderia, na escala de 1:25000 (obrigatdria pelo edital, e empregada na base
topografica disponibilizada para os concorrentes), a 625 metros.

A medida foi obtida, utilizando-se um compasso de ponta seca de preciséo, diretamente no
expositor em que o original se encontrava, sob uma placa de vidro. Por um lado, a preciséo
pode ficar comprometida por conta da espessura do vidro que mantém separada por uma
pequena distancia a ponta seca do original; por outro lado, o vidro garante que o original
fique completamente estendido. Pressupondo o original tivesse encolhido de alguma forma,
outro elemento importante do projeto foi utilizado para a medicéo: as ‘Superquadras’.

De fato, num outro pequeno texto do Registro de uma Vivéncia, em que explica as
‘Superquadras’, afirma que o seu lado mediria 300 metros. Se a medida for considerada
em verdadeira grandeza, obtida pelo mesmo processo, no desenho apresentado, verifica-
se que o lados das superquadras medem pouco mais de 1 centimetro e bem menos do
que 1,5 centimetros, o que corresponde a uma medida proxima a 300 metros na escala
exigida (cercade 1,2 centimetros). Logo, muito provavelmente, a medida empregada na
geometria do esquema ndo era tdo rigorosa num sentido ‘métrico’, mas ‘precisa’ em
relacdo a sua vivéncia. Sendo assim, levando-se em conta a medida desenhada a ‘méo
livre’, como uma escala de ‘olho’ ou de ‘memdria’ do arquiteto, poder-se-ia relacionar o
cotejo deste sistema monumental com outros sistemas, também importantes, para
verificar possiveis referéncias dimensionais.

Ha, evidentemente, uma grande diferenca qualitativa, em termos de ambiente, entre uma
pracga triangular delimitada pelas paredes dos edificios no seu contorno, uma espécie de
espaco “escavado” da massa edificada, e uma preaca triangular solta e independente, tal e
qual uma sorte de bastido. Ainda assim, a intrigante comparacéo, em escala similar, de
\ersailles e do“Mall” de Washington DC com o esquema final do Eixo Monumental, conforme
apresentado no concurso (lado da praca com 600 metros), abre algumas questdes relacionadas
a permanéncia na memoria, da experiéncia espacial e de uma certa ‘universalidade’, pelo
menos nos termos da cultura ocidental, da ‘imagem’ da escala monumental, que ocorre na
visdo projetual. Mesmo assim, é importante ressaltar, que 0‘raciocinio baseado namemoria’
[memory-based reasoning] (Oxman, 1994,Akin, 1986,1990) é fundamental para a concepcao.
De fato, memoria, reconhecimento e associacdo séo atos proprios do pensamento, que
estabelecem as condigdes necessarias para o desenvolvimento da experiéncia e da capacidade
criativa. Fazendo uso de sua propria memoria e lancando mao dos diversos modos da
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Comparacéo, na mesma escala,
do esquema do Eixo
Monumental de Brasilia com

Versalhes. 0 1 2 km




0O modelado do sitio faz a distancia se transformar em infinito.

‘memoria coletiva’, 0s projetistas desenvolvem seus passos de concepgao e recuperam ou
relacionam precedentes de projeto numa nova situacéo projetual ao mesmo tempo.

Na verdade, o uso da implantacdo urbana para simbolizar e reforcar a idéia de ordem
hierarquia ou poder ¢ parte da tradicdo arquitetonica ha muito tempo, sobrevivendo até
hoje e ndo apenas na civilizacdo ocidental, que tem por tradicdo, a perfeicdo simétrica e
radial das cidades renascentistas e expressa simbolicamente o ideal de um universo regular,
centrado e matematicamente ordenado. O modelo barroco, mais desenvolvido e efetivamente
aplicado, implantava de fato um sentido de poder e ordem através da articulagéo de uma
rede interconectada de eixos, que ligavam ou convergiam para pontos notaveis distribuidos
no sitio. Esse sistema introduziu a grande avenida e o bulevar e favorecia a implantacao de
edificios imponentes, jardins e largas vistas. No caso de Washington DC, LEnfant dominava
esses conhecimentos e foi a partir deles que langou seu projeto em 1791 — esse mesmo tipo
de esquema também foi utilizado posteriormente por Haussman na reurbanizacao de Paris.

Colin Rowe observa, que originalmente \ersailles surge como ‘critica’ a cidade, como uma
exibicdo de arquitetura e controle do projeto total. De fato, Luis XIV a constroi para escapar
da pressdo da aristocracia da cidade e marcar com sua presenca a centralizacdo do poder.
\ersailles comeca a surgir em 1668 em torno de uma cabana de caga de Luis X111 A primeira
parte dos trabalhos ficaram a cargo do arquiteto Le Vau, a sequir Andre Le Notre aumentou
os jardins, os terragos e 0 parque, introduzindo fontes e grandes extensdes de agua. Com seu
absoluto dominio da escala e o controle da forma do sitio transforma a distancia em infinito,
dando a configuracdo admirada hoje.

Essa atitude ‘critica’ acaba sendo reconhecida e passa a fazer parte dos exemplos modelares
de projeto urbano ou de embelezamento e renovagao urbana. Rowe argumenta, que a propria
disposicao de umasérie de fragmentos de Washington DC ensejaram a reproducdo dos jardins
e do parque de Versailles como uma maneira de distiguir a Cidade-Capital das cidades
convencionais e de celebrar a estrutura do poder daquela nova democracia através da ordem
monumental. Quanto a esse Ultimo aspecto em particular, vale lembrar a chave do‘heroismo
doméstico’, que Tafuri propde para Thomas Jefferson e a influéncia que exerceu sobre LEnfant,
a fim de entender a maneira pela qual essa ordem monumental é aplicada em Washington
DC. No caso de Brasilia, poder-se-ia argumentar, que Lucio Costa trata a questdo da
monumentalidade em consonancia com a atitude de Jefferson:

... a condigéo primeira é achar-se o urbanista imbuido de certa dignidade e nobreza de
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Estudo dos esquemas gréaficos (ideogramas): ampliacdo de
esquema néo utilizado comparando-o ao esquema do eixo
monumental, demonstrando a notavel habilidade de Lucio Costa
no dominio da imagem e da escala em qualquer situacao.

intencdo, porquanto dessa atitude fundamental decorrem a ordenagéo e 0 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 expresséo
palpével, por assim dizer, consciente, daquilo que vale e significa ...

IX

Preparo da Memoaria Descritiva e do Plano Piloto:

No preparo da Memoria Descritiva e do Plano Piloto, Lucio Costa aparentemente
deu preferéncia a suportes de pequenas dimensdes. A comparagao desses pequenos estudos
— estudos para o sistema viario, eixos monumental e residencial e plataforma para a
rodoviaria, sem indicacdo de data ou de escala, realizado a Iapis e caneta sobre papel carta
A4 (21cm x 30cm) — com 0s esquemas apresentados no concurso evidencia a rapidez do
desenvolvimento.

Nesses pequenos esquemas Lucio Costa desenvolve trés idéias que sao inéditas: o sistema
viario, a rodoviaria plataforma, integrando-se ao sistema viario de tal maneira, que cidade e
edificio se confundem ao sistema de superquadras.

Nos rascunhos paraa Memdria Descritiva— sem indicacao de data ou de escala, realizados
a lapis sobre papel carta A5 e A4 (15cm x 21cm e 21cm x 30cm) — os estudos para 0s
‘ideogramas’, que explicitam de forma inequivoca a solugdo adotada, demonstram a
preocupacdo de Lucio Costa em construir um argumento formal e de compartilhar com
clareza sua idéia, ou seja, possibilitar ao leitor a reconstrucdo da ‘imagem’ da sua propria
visdo. A ampliacdo de um pequeno esquema ndo utilizado, comparando-o ao esquema do
eixo monumental, demonstra a habilidade do arquiteto no dominio da imagem e da escala
em qualquer situagao.

E interessante notar, que o estudo para superquadra— sem indicaco de data ou de escala,
realizado a lapis e caneta sobre papel carta A4 (21cm x 30cm), com timbre oficial do Servigo
PUblico Federal — apresenta um sistema de acesso mais desenvolvido do que aquele
apresentado no corpo da Memaria Descritiva final. De fato, Lucio Costa chega a desenvolver
um esquema acabado, mas o substitui por um outro, em que o desenho é menos detalhado.
Comparando-o com o esquema simplificado definitivo, poder-se-ia dizer, que aparentemente
0 arquiteto ainda ndo estava satisfeito com a solugdo viaria e a representacdo da geometria
proposta para o trevo de acesso.
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Rascunhos para a Memoéria Descritiva, incluindo estudo para
superquadra (a direita) preparado a tinta e ndo apresentado,
sem indicac@o de data ou de escala. Estudo dos elementos do
projeto e dos esquemas graficos (ideogramas) que iriam
explicitar de forma inequivoca as varias solu¢des adotadas:
sistema viario, eixos monumental (publico) e residencial e
plataforma para a rodoviaria e superquadra. Abaixo 0s
esquemas apresentados no concurso.
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eEvolugdo provavel da concepgcdo do Plano Piloto de Brasilia.
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Preparo do Plano Piloto — Dois Estudos e Perspectiva do Eixo:

O provavel primeiro desenho preparatério do Plano — sem indicacéo de data ou de
escala— foi realizado a lapis sobre papel manteiga (49cm x 35¢cm) com a implantagéo dos
eixos e da praga triangular na escala 1:50000. Os dois eixos ja estavam claramente pensados
e definidos, pois trata-se de um desenho de ajuste e redimensionamento. O detalhe
comparativo com o esquema do eixo monumental evidencia esse ajuste e redimensionamento.
A'reducéo ideogramatica’ procura ressaltar a configuracao geral desse primeiro langamento
numa base suporte para um desenho de finalizagao.

0 segundo desenho preparatorio — sem indicacdo de data ou de escala — também foi
realizado a lapis sobre papel manteiga (69cm x 49cm) com a definigéo dos eixos monumental
e residencial e da praca triangular na escala 1:25000. Esse desenho aparentemente define a
configuracdo geométrica do plano final. O detalhe comparativo com o esquema do eixo
monumental demonstra, que o refinamento do dimensionamento é atingido nesse momento.
As reducdes geométricas propdem as possiveis etapas evolutivas do desenho

Além dos planos, Lucio Costa desenvolve uma visdo aérea panoramica da cidade. Essa visao
para 0 eixo monumental em perspectiva, de certa maneira, consolida os pequenos estudos
anteriormente realizados. O desenho — sem indicacdo de data ou de escala— também foi
realizado a lapis sobre papel manteiga (aprox. 49cm x 65c¢m) e talvez tenha servido como
primeiro estudo para o esquema explicativo do presente na Memora e para o desenho final
de apresentacéo da perspectiva, do qual s6 resta um pequeno fragmento.



Estudo para o Plano Piloto, sem
indicacao de data ou de escala.
Lapis (grafite) sobre papel tipo
manteiga. Dimensdes reais do
papel de suporte: 50cm x 35cm.
Estudo dos eixos monumental
(publico) e residencial e da praca
triangular. Provavel primeiro
desenho preparatério do plano
Piloto final, escala provéavel
1:50000. Detalhe 70% do
tamanho real. Abaixo a direita
simplificacdo geométrica.
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Estudo para o Plano Piloto, sem
indicacdo de data ou de escala.
Lapis (grafite) sobre papel tipo
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Simplificacdo geométrica e
simulacdo de um possivel processo
de desenvolvimento do estudo
para o Plano Piloto.
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POLun D PALALAM INPREIAE
PRrPestecr 1936 Per LE c-\!wt’&

Estudo para o Eixo Monumental,
sem indicagédo de data ou de
escala. Lapis (grafite) sobre papel

tipo manteiga. Dimensdes reais l_/_,,.
do papel de suporte: 50cm x \ 7{/
65cm. Detalhe aproximadamente e

em tamanho real. Ao lado
esquemas apresentados no
concurso.
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Memoaria Descritiva e Plano Piloto:
... Kublai entendeu que as cidades de Marco Polo se pareciam umas com as outras, como se a
passagem de uma a outra nao envolvesse uma jornada, mas uma troca de elementos. Agora
para cada cidade descrita por Marco,a mente do grande C& deliberava encerrada em si mesma,
e apds desmontar a cidade peca por peca, a reconstruia de outras maneiras, substituindo
componentes, mudando-os, invertendo-os [ ...] “De agora em diante, eu descreverei as cidades
para vocé”, disse 0 C4, “nas suas jornadas vocé verificara se ela existem’”.

Mas as cidades visitadas por Marco Polo eram sempre diferentes daquelas imaginadas pelo
imperador.

“Ainda assim, tenho construida na minha mente uma cidade modelo a partir da qual todas
as cidades possiveis podem ser deduzidas”, disse Kublai. “Contém tudo que corresponde a
norma. Como todas as cidades que existem divergem segundo graus de varia¢do da norma,
preciso somente prever as excedes e calcular a combinagéo mais provavel”.

“Eu também tenho pensado num modelo de cidade da qual deduzo todas as outras”, responde
Marco.“E uma cidade feita de excegdes, exclusdes, incongruéncias, contradicdes. Se tal cidade
¢ amaisimprovavel, reduzindo o nimero de elementos anormais, aumentamos a possibilidade
de tal cidade possa de fato vir a existir. Entdo, tenho que somente subtrair exce¢des do meu
modelo e em qualquer dire¢ao que eu proceda, chegarei a uma das cidades, sempre como uma
singularidade, que existe. Mas ndo posso forcar essa operagéo além de um certo limite: eu
realizaria cidades verossimeis demais para serem reais”.

Cidades Invisiveis * Italo Calvino

Calvino, no seu livro Seis Propostas para o Proximo Milénio, usa seu proprio texto
Cidades Invisiveis para explicar o conceito ‘Exatidao’ e prop0e a‘cidade’ como uma referéncia
simbolica complexa, que o permite “.. exprimir a tensdo entre racionalidade geométrica e o
emaranhado das existéncias humanas”. No que toca a citacdo acima, enquanto o grande Ca
representa a tendéncia racional e geometrizante, com a qual reduz o que é dessemelhante ao
que € idéntico e generaliza o conhecimento das cidades como uma acdo combinatoria de
elementos, Marco Polo descreve as cidades realcando a riqueza das diferencas e dos seus
detalhes multiformes e variados.

A Meméria Descritiva de Lucio Costa prima pela ‘Exatid4o’. E comum os projetistas
prepararem suas justificativas de projeto apos terem tomado todas a decisdes das quais resulta
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0 risco. Neste caso, é razoavel supor que Lucio Costa tenha organizado, corrigido e feito os
acertos finais do seu memorial apds a configuracéo final do seu desenho. Mesmo assim, se 0
material apresentado na exposicao for considerado, € muito provavel, que o corpo principal
desse memorial tenha sido construido aos poucos, a par e passo com os desenhos de
concepcao. E comum também, que essas justificativas valorizem a‘racionalidade geométrica
dos seus projetos.

O que a Memdria Descritiva do Plano Piloto tem de notavel é o seu poder de combinar a
descricdo da‘racionalidade geométrica’ com uma previsao crivel do suporte ao‘emaranhado
das existéncias humanas’. Flui do geral ao particular com naturalidade, detalhando e
valorizando o risco, singelo e preciso, dos esquemas graficos.

Na introducdo, 0 arquiteto estabelece com clareza o ‘campo do problema’ e seu modo de se
colocar diante dele:

Aliberagdo do acesso ao concurso reduziu de certo modo a consulta aquilo que de
fato importa, ou seja, a concepgdo urbanistica da cidade propriamente dita, porque esta
ndo serd, no caso, uma decorréncia do planejamento regional, mas a causa dele: a sua
fundacéo é que dard ensejo ao ulterior desenvolvimento planejado da regido. 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 é como no entender de cada concorrente uma tal cidade
deve ser concebida.

Ela deve ser concebida ndo como simples organismo capaz de preencher satisfatoriamente
e sem esforco as funcBes vitais proprias de uma cidade moderna qualquer, ndo apenas
como URBS, mas como CIVITAS, possuidora dos atributos inerentes a uma tal. E, para tanto,
acondicdo primeira é achar-se o urbanistaimbuido de certa dignidade e nobreza de intencdo,
porquanto dessa atitude fundamental decorrem a ordenac&o e o senso de conveniéncia e
medida capazes de conferir ao conjunto projetado o desejavel carater monumental.
Monumental ndo no sentido de ostentag&o, mas no sentido da expresséo 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, propria ao devaneio e a especulagéo
intelectual, capaz de tornar-se, com o tempo, além de centro de governo e administragao,
num foco de cultura dos mais lucidos e sensiveis do pais.

Dito isto, vejamos como nasceu, se definiu e resolveu a presente solucéo.
1-Nasceu do gesto primario de quem assinala um lugar ou dele toma posse: dois eixos
cruzando-se em angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz (fig. 1).
2-Procurou-se depois a adaptacao a topografia local, ao escoamento natural das aguas, a

221



e o melhor orientac&o, arqueando-se um dos eixos a fim de conté-lo no tridngulo que define a

e e T e =

3 area urbanizada (fig. 2).

3-E houve o propésito de aplicar os principios francos da técnica rodoviaria—

inclusive a eliminacdo dos cruzamentos — a técnica urbanistica, conferindo-se ao eixo
arqueado correspondente s vias naturais de acesso a funcao circulatoria tronco, com pistas
centrais de velocidade e pistas laterais para o trafego local, e dispondo-se ao longo desse
eixo 0 grosso dos setores residenciais (fig. 3).

No correr da sua descrigao, quando necessario, se esmera em explicagdes detalhadas:

10-Nesta plataforma onde, como se viu anteriormente, o trafego € apenas local, situou-se
entdo o centro de diversdes da cidade (mistura em termos adequados de Picadilly Circus,
Times Square e Champs Elysées). A face da plataforma debrugada sobre o setor cultural e a
esplanada dos ministérios, ndo foi edificada com exce¢éo de uma eventual casa de cha e da
Opera, cujo acesso tanto se faz pelo proprio 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 arquitetonico
continuo, com galeria, amplas calga das, terragos e cafés, servindo as respectivas fachadas
em toda aaltura de campo livre para a instalacdo de painéis luminosos de reclame (fig.11).
As varias casas de espectaculo estardo ligadas entre si por travessas no género tradicional
da rua do Ouvidor, das vielas venezianas ou de galerias cobertas (arcadas) e articuladas a
pequenos patios com bares e cafés, e“loggias” na parte dos fundos com vista para o parque,
tudo no proposito de propiciar ambiente adequado ao convivio e a expanséo (fig. 11). 0
pavimento térreo do setor central desse conjunto de teatros e cinemas manteve-se vazado
em toda a sua extensdo, salvo 0s nucleos de acesso aos pavimentos superiores, a fim de
garantir continuidade a perspectiva. E os andares se previram envidragados nas duas faces
paraque os restaurantes, clubes, casas de ché, etc., tenham vista, de um lado para a esplanada
inferior, e do outro para o0 aclive do parque no prolongamento do eixo monumental e onde
ficaram localizados 0s hotéis comerciais e de turismo e, mais acima, para a torre monumental
das estacdes radio-emissoras e de televisdo, tratada como elemento pléstico integrado na
composicdo geral (figs. 9, 11 e 12). Na parte central da plataforma, porém disposto
lateralmente, acha-se 0 sagudo da estagdo rodoviaria com bilheteria, bares, restaurantes,
etc., construcdo baixa ligada por escadas rolantes ao “hall” inferior de embarque separado
por envidragamento do cais propriamente dito, O sistema de méo Unica obriga os 6nibus
na saida a uma volta, num ou noutro sentido, fora da area coberta pela plataforma, e que
permite ao viajante uma Gltima vista do eixo monumental da cidade antes de entrar
no eixo rodoviario-residencial, — despedida psicologicamente desejavel [grifo do
autor]. Previram-se igualmente nessa extensa plataforma destinada principalmente, tal
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5ETUR ComEECIAL E
SETOR bE HvERSTES

SETON DO MINISTERIOY

COMO No Piso térreo, ao estacionamento de automaoveis, duas amplas pragas privativas dos
pedestres, uma fronteira ao teatro da Opera e outra, simetricamente disposta, em frente a
um pavilh&o de pouca altura debrugado sobre os jardins do setor cultural e destinado a
restaurantes, bar e casa de cha. Nestas pracas, o piso das pistas de rolamento, sempre de
sentido Unico, foi ligeiramente sobrelevado em larga extensdo, para livre cruzamento dos
pedestres num e noutro sentido, 0 que permitiré acesso franco e direto tanto aos setores do
varejo comercial quanto ao setor dos bancos e escritorios (fig. 8).

No entanto, quando n&o é necessario grandes explicagdes o0 texto é curto e direto:

13-Na praca Municipal, instalaram-se a Prefeitura, a Policia Central, o Corpo de Bombeiros
e a Assisténcia Publica. A penitenciéria e 0 hospicio, conquanto afastados do centro
urbanizado, fazem igualmente parte deste setor.

A preocupacdo com o ‘emaranhado das existéncias humanas’ pode ser exemplificada quanto
ao apuro na justificativa da proposi¢éo dos dois cemitérios (vale lembrar que a disposi¢éo
da necrdpole foi de grande importancia na implantacéo das cidades antigas):

19-0Os cemitérios localizados nos extremos do eixo rodoviario-residencial evitam aos
cortejos a travessia do centro urbano [grifo do autor]. Terdo chdo de grama e seréo
convenientemente arborizados, com sepulturas rasas e lapides singelas, 8 maneira inglesa,
tudo desprovido de qualquer ostentagao.

E um texto de uma simplicidade e riqueza exemplares, que se harmoniza bem com os
esquemas ilustrativos — na apresentacdo, o texto foi datilografado em folhas tipo oficio
comum e 0s esquemas também confeccionados no mesmo material, o conjunto distribuido
e afixadas em pranchas rigidas de papeldo —, com a prancha que apresenta a perspectiva
do conjunto — uma pequena foto do desenho foi exibida na exposicéo, porque so resta um
fragmento do original (curiosamente, neste desenho ocorre umainversao de posicao natorre
do edificio do congresso) — e com a Unica prancha que efetivamente apresenta um desenho
de projeto acabado — desenho assinado e datado (1957) sem indicacéo de escala executado
com nanquim, 1apis e lapis de cor sobre papel vegetal com as seguintes dimensoes: 55cm x
65cm. No entanto, mesmo este foi elaborado sem o uso intensivo de instrumentos. A
preocupacao foi principalmente qualitativa, e nenhum dos elementos apresentados exibe
estimativas numeéricas, dimensionamentos, tabelas e nem mesmo uma escala grafica. A
‘reducdo ideogramatica’ sugere a provavel base geométrica e escala dimensional para o
desenho final do Plano Piloto de Brasilia.
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Provavel base geométrica e escala
dimensional para o desenho final
do Plano Piloto de Brasilia.
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TRES FIODERES

Fragmento da perspectiva aérea,
que define a implantacdo e o
gabarito de altura das principais
edificacdes publica, apresentada
no concurso. E interessante notar a
inversao de posicdo da torre,
junto ao congresso, e do conjunto
de palmeiras imperiais.

226



Xl

Invencao e Realizacao:

Lucio Costa atuou junto a Divisdo de Urbanismo da NOVACAP até 1966. A
intervencdo dessa Divisdo, na primeira fase, limitou-se a area do Plano Piloto, ou seja, 0s
projetos e a implantacdo das chamadas cidades-satélites foram feitos diretamente pela
NOVACAP, independente de qualquer colaboragéo do urbanista. No artigo Plano e Realidade
a pesquisadora H. Sabbag (1985) analisa a minuciosa afericdo entre o Plano Piloto
originalmente proposto por Lucio Costa e a cidade que, de fato, foi implantada. O trabalho
havia sido realizado pelos arquitetos Maria Elisa Costa e Adeildo Viegas de Lima a pedido da
Secretaria de Viagdo e Obras e da TERRACAP, tendo como objetivo a identificagdo de
oportunidades e ajustes necessarios a Brasilia. A autora analisou o extenso trabalho antes
mesmo de sua publicacdo e constatou que:

Embora tenha havido no inicio a intengéo de seguir com fidelidade o risco original [...] por
sugestéo de William Holford, a cidade deslocou-se para Leste e os lotes residenciais passaram
para o outro lado do lago, a fim de reduzir a extenséo de area vazia entre a cidade e a gua,
evitando ocupagéo indevida, Como consequéncia, 0 eixo rodovidrio tornou-se mais arqueado
e mais curto, duplicando a extens&o do trecho Oeste do Eixo Monumental e deslocando a
Estacdo Ferroviaria no outro sentido. Esta mudanca dobrou a distancia entre a Rodoviéria
e a Ferroviaria que se localizava junto & Praga Municipal, no plano original.

Esta alteracdo na implantagdo da praga dos trés poderes, esplanada dos ministérios e
plataforma central lembra muito o primeiro estudo realizado na escala 1:50000 em papel
manteiga. De qualquer maneira, 0 que faz crer, que este estudo seja provavelmente um estudo
inicial anterior ao Plano Piloto é a indicacdo do “bosque” (ver o item anterior A Concepg¢ao
Funcional: Dois Estudo), servindo de elemento terminal para o eixo monumental.

Outros aspectos do plano também sofreram alteragdes consideraveis: acréscimo de areas
destinadas as superquadras ao longo do eixo residencial, modificagao da plataforma central
e rodoviaria, reducéo da area da cidade universitaria, entre outras. No entanto, a estrutura
geral do Plano Piloto se manteve.

Com efeito, ambas as imagens da praca dos trés poderes e do contraste entre 0s eixos
‘construida’ por Lucio Costa sdo téo intensas e coerentes, que podem ter influenciado a
concepcao do edificio do congresso por Oscar Niemeyer. Contudo, a imagem elaborada por
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A alteraracdo da posicdo e das
dimensdes previstas para o
edificio do congresso, ird
modificar o ambiente idealizado
por Lucio Costa tanto para a
praca do trés poderes quanto
para o gramado central.
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=“Contribuicdo de Oscar Niemeyer para a praga que projetei
— e batizei”.

Niemeyer, ao alterar a posicdo e as dimensdes previstas para o edificio, ird modificar o
ambiente idealizado por Lucio Costa, tanto para a praca, quanto para o gramado central. A
praga triangular teria de lado, na sua forma final, cerca de 700 m e o gramado central teria
sualarguraaumentada. Na visdo de Niemeyer, 0 congresso continuaria como elemento central
definidor da imagem da cidade, e a idéia da grande rampa de acesso ao terrapleno da praca
do trés poderes seria também transposta para a esplanada dos ministérios servindo de
elemento de ligacdo com o edificio. Mesmo assim, sob uma foto da maquete da praga,
desenvolvida conforme especificacBes que serviriam de base para o projeto executivo, incluida
no seu Registro de uma Vivéncia, Lucio Costa afirmaria: “[c]ontribuigdo de Oscar Niemeyer
para a praga que projetei — e batizei”.
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Lucio Costa na ‘defesa’ de
Brasilia, tal como projeta, ‘redige’
com imagens graficas e palavras,

uma combinacéo que domina

como pucos. Documento escrito

em francés, no ano de 1967,
onde argumenta que a cidade foi

pensada em trés escalas: a

monumental, a residencial e a
gregaria (centro social e de
diversdes). Esta ultima localizada’

no cruzamento dos eixos
monumental e residencial. Ao lado
a sugestdo ndo aproveitada para
selos, em que demonstra 0 seu
controle e precisdo na
‘construcdo’ de grafica de uma
idéia
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< CONCLUSAO

Faz parte da tradicdo académica dar remate a uma tese com um capitulo final
assertivo; afinal de contas, o proposito original de tal empreitada seria o de oferecer uma
proposicdo conclusiva. Dessa forma, o leitor talvez até presumisse que este capitulo pudesse
oferecer alguma espécie de “resposta” ou, pelo menos, a afirmacéo definitiva de alguma
proposicao.

Na realidade, o proposito deste trabalho é bem menos ambicioso. Contudo, é de se esperar
que este estudo possa, de fato, concorrer para o aprofundamento das pesquisas relacionadas
aconcepgao e desenvolvimento do projeto e aos recursos de representacdo empregados nestes
processos. De qualquer maneira, poder-se-ia dizer que a atualizagdo e o cruzamento de
informagdes aqui oferecidas, pode convergir para a fundamentacdo de um quadro de
referéncias tedricas e conceituais, tanto para as finalidades quanto para 0s usos das
‘representagdes’ no projeto, bem mais amplo.

Esta tese propds uma contribuicdo tedrica acerca da geracdo e da natureza dos registros
aparentemente simples, que surgem principalmente nos apontamentos e anotacoes
esquematicas aplicados para o estudo inicial do projeto. A principal meta do trabalho foi a
de tentar compreender a l6gica dos procedimentos de busca e sintese dos recursos de
representacao daqueles envolvidos com a atividade e o processo de concepgao de projetos;
assim, esta investigagao colocou como ponto de partida a seguinte quest&o:

» Oqueasnotagdes graficas de concep¢do — esquemas, diagramas, esbogos, croquis,
etc. — podem revelar acerca do processo de concepgdo do arquiteto e do
desenvolvimento da “idéia” do projeto?

A partir dos interesses dos prdprios projetistas e do ponto de vista da arquitetura e do
urbanismo, o desenvolvimento da questdo procurou enfocar os atos iniciais de concepgéo: a
‘construgédo’ da representagdo da imagem do projeto. Ou seja, a abordagem tanto do projeto
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SOCRATES: Chamo “geométricas” as figuras que sdo tracados de
movimentos que podemos exprimir em poucas palavras.

FEDRO: Mas em que sdo necessarias as palavras? E por que esse minimo
de palavras?

SOCRATES: Meu caro Fedro, eis aqui o mais importante: N&o
ha geometria sem a palavra. Sem esta, as figuras sao
acidentes; e ndo manifestam o poder do espirito, nem o
servem. Mas, ao contrario, os movimentos que geram as
figuras, reduzindo-se a atos nitidamente designados por
palavras, cada figura € uma proposicao que pode compor-
se com outras; e sabemos assim, distraidos tanto da visao
gquanto do movimento, reconhecer as propriedades das
combinacBes que realizamos; e construir ou enriquecer um
espago, através de discursos bem encadeados.

FEDRO: Conduze-os, pelo menos, ao limiar do edificio que néo
construiste.

SOCRATES: [...] Dissemos [...] que todas as coisas visiveis procedem de
trés modalidades de geragéo, ou de producédo, que, por sua vez, se
misturam e se penetram [...] Umas ressaltam principalmente o acaso,
como se observa nos fragmentos de rocha [...] Outras, como a propria
planta [...] fazem-nos conceber um crescimento simultaneo, seguro e
cego [...] Ha, enfim, as obras do homem, que atravessam, de
algum modo, essa natureza e esse acaso, utilizando-os, mas
violando-os, e sendo violadas ...

... quanto aos objetos criados pelo homem, estes sado devidos
a atos de um pensamento. Os principios acham-se separados
da construcao, e s&o como que impostos a matéria por um
tirano estrangeiro, que lhe comunica esses principios, por
meio de atos. A natureza, em seu trabalho, ndo distingue do conjunto
0s pormenores [...] concatenando-se nela mesma; sem ensaios ou
retrocessos, sem modelos, sem intencdo particular, sem reservas; néo
separa um projeto de sua execucao ...

como do desenho foi feita de forma a buscar, dentro do possivel, a substancia da poténcia e
do ato do projetista. A citacdo que corre ao lado € longa, mas é fundamental, porque as palavras
de Valery resumem e d&o sentido a estrutura ‘geométrica’ e ao ‘alinhamento’, que se tentou
para dar andamento a esta investigacao.

Na apresentacdo desta investigacdo afirmou-se que na arquitetura e no urbanismo a
representacdo grafica acabou por se impor como instrumento de memoria, educacao,
experimentagao, comunicacdo; como um modo dominante de concepgao do projeto e como
um simbolo do oficio do arquiteto.

Com efeito, o registro de imagens funda a produgéo cultural humana desde o seu alvorecer.
Diante de sinais rupestres, testemunhos graficos pré-historicos, os estudiosos acreditam que
deve ter havido um contato proximo entre essas imagens e alguma forma de comunicagéo
sonora e gestual que talvez servissem para esclarecer e narrar. O registro do pensamento
evoluiu abrangendo sons e sinais para a linguagem falada e escrita. Pois bem, tentou-se
mostrar que para os arquitetos essa ligacdo primeira com o registro ‘plastico’ ou puramente
imagético dos ‘pictogramas’ se mantém transposta para esse tipo de registro abreviado,
simplificado e com uma natureza fragmentada com o qual é possivel notar e anotar com a
mesma rapidez com que se pensa.

Neste sentido, foi reconhecido que, de uma maneira geral, todos os individuos tém capacidade
de desenhar e é inegavel a relagdo do desenho, como materializacdo de representagdes, com
0 ‘pensamento visual’. Assim sendo, o desenho poderia também ser abordado como o
resultado de um aparente ‘curto-circuito’ na sofisticada conex&o, exclusivamente humana,
do olho com a mao. Uma espécie de derivagao que se da fora do corpo.

A representacdo grafica tem sido, por muito tempo, a substancia do processo projetual e o
suporte permanente das sucessivas qualidades resultantes da evolugéo da idéia, servindo,
também,como base tedrica, teste e critica da concepgao. A notagao grafica € um meio comum,
mas cada arquiteto, motivado por preferéncias pessoais, registra e desenha de modo diferente
e emprega modos distintos de recursos graficos para informar suas idéias.

No entanto, conforme Artigas (1981/1999),“.. ninguém desenha pelo desenha”. O desenho,
mais do que expressdo artistica de algo tracado no papel, interessa ao arquiteto como recurso
heuristico. Como proposto, no proprio ‘risco’ se da um modo claro de‘pensar-e-fazer-e-pensar
... em que participam a mao, os olhos e a mente do arquiteto.
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FEDRO: Construir seria entéo criar por principios separados?

SOCRATES: Exatamente. E préoprio do homem criar em dois
tempos, um dois quais se escoa no dominio do puro possivel,
no seio da sutil substancia que pode imitar todas as coisas e
combina-las entre si, ao infinito. O outro tempo é aquele da
natureza: contém, de certo modo, o primeiro e, de outro, esta nele
contido. Nossos atos participam dos dois tempos. O projeto é
bem separado do ato e, o ato, do resultado.

FEDRO: Mas, de que modo conceber essa separacdo, e como encontrar
0s principios?

SOCRATES: Esses principios ndo se acham sempre tdo separados [...] 0
homem discerne trés grandes coisas no todo: ele ai encontra seu corpo,
sua alma, e ha o resto do mundo ...

SOCRATES: Logo, é razodvel pensar que as criagdes do homem se
realizam, ou bem em funcdo de seu corpo, e ai estd o principio que
chamamos utilidade, ou tendo em vista sua alma, e ai esta o que ele
persegue sob o nome de beleza. Mas, por outro lado, aguele que constroi,
ou cria, atento ao resto do mundo e ao movimento da natureza [...]
procura entdo a solidez ou a duracéo.

FEDRO: Eis as grandes caracteristicas de uma obra completa.

SOCRATES: O corpo portanto nos constrange a desejar o que
é util, ou simplesmente cémodo; a alma nos pede o belo;
mas o resto do universo, com suas leis e seus acasos, obriga-
nos a considerar em toda obra a questao da solidez.

[grifos do autor]

Paul Valéry = Eupalinos ou O Arquiteto

Neste trabalho se sugere que para o projetista este tipo de ‘pensamento reflexivo’ se estabelece
por um processo de comunicacéo interior e ciclico. Ndo numa‘reflexao’ que imita, mas numa
acdo intelectual 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
propria acdo. Para o arquiteto, esta reflexdo se da como uma espécie de conversagao consigo
mesmo e tem em geral como suporte uma exteriorizagao grafica. E uma reflexdo que busca
modelar uma demanda plausivel em um contexto existente para simular e prever, com
representagdes concretas, os efeitos das intervencgdes possiveis e provaveis.

Neste sentido, no desenvolvimento da investigagéo tratou-se da cognicdo, da nogéo de
‘pensamento visual’, da questdo da representacdo e da sua ‘modelagem’, ou melhor, dos
processos de materializacdo da representagao, que Sao usuais para os arquitetos. Também se
discorreu acerca de questdes relacionadas ao processo de concep¢ao, procurando situa-las
no contexto das preocupacdes da pesquisa atual, conforme consignadas na literatura.

Ainda assim, o levantamento da literatura indica que existem ainda varias lacunas em
relacdo a natureza do projeto, as suas formas de representacéo e ao entendimento dos
processos cognitivos associados a essas representacdes exteriorizadas, que ocorrem
durante o ato de projetar. Apesar desses vazios tedricos, este estudo aponta para a
importancia das questdes relativas ao papel que a ‘infral6gica’ — ou mesmo o ato, que
se pode tratar como uma ‘inducéo incompleta’, no sentido de um raciocinio, pelo qual
se estabelece uma proposicao verossimil a partir do exame de alguns elementos de uma
determinada ordem — exerce no chamado ‘pensamento visual’ e na sua expressdo
materializada como uma espécie de ‘linguagem visual’. Sugere também a adogdo de
uma abordagem que reconheca a afinidade entre a Retdrica como ‘arte da invenc¢ao’ e as
nocOes de métodos de busca heuristica e chamada ‘infralogica’.

Foi exposto um historico acerca da evolugéo do desenho e do projeto, ressaltando a notacao
de concepcdo como uma das primeiras das formas de expresséo racional do pensamento do
mestre-construtor, projetista e arquiteto. Sugere-se que um projetista s6 pode se ocupar de
escalas de acdo arquitetdnica e urbana maiores e mais intricadas, através de modos virtuais
e abstratos de representacdo e notagao. Entendendo-se que esses modos contém e expressam
todas as condigdes essenciais a sua realizacéo, que lidam com qualidades e relac@es, e ndo
diretamente com a realidade sensivel e que ‘reduzem’ ou separam um ou mais elementos de
uma totalidade complexa.
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O argumento que aqui se coloca é, que os arquitetos ndo chegam apenas a resultados tnicos
ou conclusivos, eles fazem escolhas ao longo de uma‘escalada cognitiva’— um trajeto que
se enriquece cumulativamente, partindo de um estado inicial, passando por estados
intermediarios (que transformam o estado inicial), para atingir um estado final congruente
aum objetivo previamente estabelecido — e as apresentam como alternativas, que superam
a demanda transformando-a e construindo simultaneamente o enunciado do problema
projetual — identificando uma questéo central, que é valida aos olhos do proprio projetista
— e sua resolugdo. Reconhecendo-se que o esforco intelectual para conceber um projeto se
dividiria em duas a¢Bes simultaneas: uma que leva a cabo a busca de uma alternativa
adequada e outra que controla e valora o proprio procedimento de busca.

Desta maneira, a concepcéo do projeto é aqui entendida como um percurso de ‘reflexéo-na-
acao’ [reflection-in-action] (Schon, 1983), visando enfrentar problemas complexos e,
tomando-se as precaucdes necessarias, foi sugerido que:

* A concepc¢do do projeto se da como uma materializacdo de representacoes; o
desenho, nos seus maltiplos aspectos, sera para o projetista 0 ‘ambiente’adequado
para construcédo de conhecimentos;

* Qualquer que seja o problema de projeto, existira necessariamente uma
indeterminacao fundamental em sua formulacéo;

+ Cada‘problema de projeto’ é Unico e percebido tambem de forma Unica por cada
projetista.

Além disto, esta investigacdo também identifica no projetista uma atengéo ‘geométrica que
nao esta voltada para a contemplagdo matematica de formas e relagdes ideais, mas visando
e imaginando a manipulacéo construtiva de forma e relagdes, que é completa e verdadeira
no campo da concepeao, ainda que sujeitas as contingéncias da materializacdo concreta no
‘mundo real’. Assim sendo, propde-se que as organizagdes ‘geométricas’, elaboradas pelo
projetista junto com as palavras e as medidas, que Ihes dardo sentido, que véo, a0 mesmo
tempo, construir o enunciado da demanda projetual equaciona-la encontram seu melhor
veiculo de expressao nas notacdes gréaficas de concepcao.

A'suposicao que fundamenta esta tese € que, devido a auséncia de relatos rigorosos e confiaveis
de um processo de concepcdo, 0 meio pelo qual essa concepcdo se da—notacdes graficas de
concepcdo —, pode ser analisado e interpretado para reconstituir uma cronologia longa e
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complexa. Com essa analise e interpretagdo, um simples registro transformar-se-ia numa
espécie de janela que permite vislumbrar parte de um processo criativo, que por outros meios
talvez permanecesse completamente obscuro. Ou, em outras palavras, que € possivel,
tomando-se o devido cuidado para ndo colocar o ‘contexto’ no lugar do ‘texto’, tratar uma
notagdo de concepgdo como uma‘obraaberta’, disponivel e pronta para ser [re-] interpretada.

Para esse a¢do interpretativa, que também néo deixa de ser critica, foi necessario estabelecer
relagdes, tanto num quadro geral de referéncias tedricas, quanto nos vestigios, obstaculos,
indicagOes ou ‘pistas’, que fazem parte da propria notacdo. Ou seja, ndo de posse de uma
metodologia sistematica e uniforme, mas num continuo movimento entre amplas referéncias
externas e questdes internas da notagéo tratada como ‘obra aberta’.

Neste sentido, entendeu-se que essa acdo de ‘critica e ‘interpretacdo’ podia ser exercida por
umaoperagao mediadora, que combinasse concomitantemente uma espécie de ‘apropriagac’
e ‘distanciamento’. O recurso escolhido se deu pela‘interferéncia’ no proprio desenho para,
redesenhando-o e substituindo-o, tentar explica-lo e compreendé-lo para, assim, deslindar
alguns dos motivos, métodos e técnicas que constituiram a mecanica do processo criativo.
Desta maneira, neste trabalho foi aplicado um método grafico simples de ‘reducéo
ideogramatica’ que,incorporando abordagens jaaplicadas, buscaaideia principal, 0 espirito
do gesto que motivaa notagao, [re-] imaginando sua intencéo e traduzindo-0 no mais simples
tracado de carater ‘geométrico’.

A peca central de estudo e aplicacdo nesta tese sdo 0s desenhos inéditos da concepcao de
Brasilia, recentemente exibidos na exposicdo comemorativa do centenario de nascimento
de Lucio Costa. A oportunidade que surgiu com a apresentacdo da producéo de um mestre
em uma situacdo Unica, foi resolvida visando compreender, de uma maneira geral e
abrangente,a natureza de um ato dificil, mas corriqueiro paraagrande maioria dos arquitetos.
Como alguns autores demonstraram (D. Pauly, D. M. Herbert, entre outros) é exatamente
pela investigacao de situaces notaveis e exemplares, que se podera entender a importancia
da notacdo grafica para os arquitetos e lancar alguma luz sobre o tema.

A analise do processo de invengdo do mestre Lucio Costa para o concurso de Brasilia foi
tratada de uma maneira renovada. Neste estudo se prop0s investigar a concep¢ao do projeto:
ainvencdo e ndo a realizagao de Brasilia. Se prop0s abstrair a inven¢do a partir das nota¢des
gréficas de concepcdo empregando o recurso da‘reducdo ideogramatica’e assim especular
na dindmica do “risco” a propria evolucéo da concepcéo.
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Este estudo indica que provavelmente a concepcao se resolveu na contraposicdo de um
argumento ‘Plastico-Ideal’ com um outro ‘Organico-Funcional’— conforme a terminologia
particular utilizada por Lucio Costa. A busca constante pela sintese no modo de pensar de
Lucio Costa se reflete nesta fuséo de conceitos numa proposicao inédita que se revela por
meio de um ponto de vista superior.

Apesar dos famosos esquemas de apresentacao, relativos ao material do concurso, sugere-se que
a‘procura sensivel' — também de acordo com a terminologia usual empregada por Lucio Costa
—se deu por métodos que acentuaram a passagem de uma forma de representacdo aumaoutra.
Uma nova visualizagdo que pds em evidéncia novos aspectos. A combinacdo dos estudos
possibilitou a chamada re-interpretacéo oportunista que consolidou e concluiu a concepcao.

Evidentemente o risco de Lucio Costa se sobressai pelo requinte de sua simplicidade pela
sua conciséo e pela notavel combinagdo de ‘precisdo’ e fluidez. Ainda assim, é importante
ressaltar que escolha da concepcao de Brasilia como caso exemplar dessa investigacdo tem
também uma conotagéo simbolica: compreender o desenvolvimento de uma idéia projetual
que sintetiza, conforme o argumento de Segre (1998), uma “utopia que ndo cessa ...”

Deve-se considerar,a partir do que foi apresentado e como conseqtiéncia do desenvolvimento
destes estudos, aspectos e implica¢es relacionadas ao ensino e aprendizagem. De uma
maneira sintética poder-se-ia propor, que o desenvolvimento de praticas de recriacdo
simplificada de um percurso de concepgao, através do recurso da ‘reducéo ideogramatica’,
seria de grande utilidade como exercicio mental de apoio ao ensino de projeto para alunos
avangados.

Essas atividades praticas visariam encontrar maneiras de superar as dificuldades dos
aprendizes em entender os desafios e a complexidade da concepgéo projetual, além de
possibilitar uma viséo talvez mais ‘realista’ da esséncia da habilitac&o profissional. O método
sugerido consiste de uns poucos passos basicos:

Levantamento das anotacdes graficas;

Identificacdo, de referéncias, experiéncias anteriores e possiveis influéncias projetuais;
Reconhecimento de uma forma de processamento cognitivo (ou escalada cognitiva);
Anélise da demanda do projeto e da solugdo apresentada;

Proposicdo de uma sequéncia de passos empregando o recurso da ‘reducéo
ideogramatica’.

ARSI
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eDesenho de Alvaro Siza.

Quanto a recomendacéo para pesquisas futuras, uma das diregdes que poderia ser sugerida
seria a do desenvolvimento de outras abordagens para avaliar 0 quanto o uso corrente do
desenho, incluindo-se ai a gréafica digital, influenciaria a préatica projetual. Em termos
metodoldgicos, o recurso da ‘reducéo ideogramatica’, associada a uma analise contextual
permitiriaaumagama variada de investigadores a compreensao visual da evolucéo provavel
do processo de concepgao. Esse entendimento partilhado talvez possa estabelecer alguns
pontos de contato com outras campos de investigacdo, principalmente nas areas de
modelagem e grafica digital.

Novas investigacdes no campo da concepgéo do projeto possibilitardo outros questionamentos
e até mesmo a introducéo de novas tecnologias e recursos de suporte digital de modelagem,
que escapem da simples tridimensionalidade — por mais sofisticados e realistas que estes
recursos possam ser — e se descubra visoes ‘ideogramaticas’, novos modos de representacao,
que pudessem de fato potencializar a pratica do projeto.

237



Tridngulos, eixos e curvas.
Reproducédo de desenhos rupestres
gravados na paredes de rocha de

uma caverna na regiao da

Dordogne na Franca. Talvez os
mais antigos registros de um
projeto. Estudiosos acreditam que
se tratam de esquemas para a
construcdo de cabanas ou de
armadilhas para a caca de
animais.
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ANEXO 1:
MAIS COMENTARIOS SOBRE O “RISCO” DA CONCEPCAO

A guisa de fechamento para este trabalho, talvez seja importante ‘passar a
palavra e a pena aos projetistas para que se consiga um panorama mais amplo acerca
das notagdes gréficas e do processo de concepgéo do projeto. Ainda que demonstrando
uma certa ‘autoridade’ ou talvez uma afetagdo de comportamento um tanto soberana e
auto-suficiente como idealizadores de formas e espagos, 0s depoimentos dos projetistas,
recolhidos na literatura, podem dar uma boa nogéo de como a notacao gréfica se presta
como ‘ambiente’ ideal para a especulagéo criativa.
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Jorge Silvetti

0 socidlogo Edward Robbins colocou para dez arquitetos — Edward Cullinam, Spencer de
Gray, Jorge Silvetti, Renzo Piano, Alvaro Siza, John Young, Itsuko Hasegawa, William Pedersen,
Rafael Moneo, Rod Hackney — e um engenheiro — Peter Rice, o calculista que participou
da concepgao de muitas das mais interessantes e arrojadas edificactes da atualidade —
com importancia reconhecida internacionalmente a mesma questdo: “Para vocé qual é a
funcdo desempenhada pelo desenho na concepgao, desenvolvimento e consolidacéo do
projeto?” Todos foram unanimes em assegurar que o desenho, em todas as suas modalidades,
tem importancia “vital” (talvez o termo mais empregado pelos entrevistados) no processo
projetual. O autor desdobra essa questéo e coloca ainda outras questdes para os entrevistados
e as respostas guardam uma grande afinidade, mas mesmo assim, surgem algumas
particularidades dignas de nota.

0O arquiteto japonés Itsuko Hasegawa, por exemplo, descrevendo seu modo de trabalhar
comenta:
... Nos primeiros estagios do meu trabalho, eu , em geral, concebo tanto palavras quanto
esbocos. Ambos surgem de imagens conceituais que eu tenho na minha mente ...

Por outro lado, 0 arquiteto argentino Jorge Silvetti (ver ilustracdo) comenta que:
...Eu fago muitos esbogos. Todo mundo tem sua maneira particular, suas proprias notagoes
para se manter em contato com as idéias, para simplesmente rabiscar ou para testar coisas.
Sejaqual for o caso, ndo s&o desenhos muito cuidadosos; eles ndo séo para ser apresentados
ando ser paraaquela pessoas que entendem dessa coisas. Eu suponho que em Ultima analise
eles séo 0s desenhos mais expressivos e 0 mais puros porque ndo estéo politicamente
compromissados ou com algum proposito para produzir algumaa mais do que meu proprio
esclarecimento. Entéo, eu estou somente fazendo um acerto comigo mesmo ...

Ja o arquiteto portugués Alvaro Siza assegura que:

... Depois que recebo um encargo, se é um projeto pequeno, depois de alguns dias eu
apresento croquis que ainda sdo muito vagos. Junto com os esbogos, apresento esquemas
da organizacéo funcional. Entdo esses esbogos séo, de alguma maneira, minhas primeiras
idéias firmadas por um instrumento [desenho]. Eu também uso esses desenhos para
construir hipteses acerca da reacdo do meu cliente de forma que ele possa ser mais preciso
e dizer:‘ndo, eu ndo quero isso, eu quero algo em outra dire¢do’ [...] Claro, se o trabalho é
para uma instituicdo [...] em que tenho que me apresentar para uma comisséo, a primeira
apresentacdo ter que ter um material mais conciso e organizado ...

... Nesse momento, muito poucas vezes eu poderei sentar a uma mesa e fazer desenhos
rigorosos. Entdo, é uma equipe que desenvolvera os projetos com desenhos rigorosos e
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modelos. Uma das razdes que sempre fago uso de croquis — tenho muitos bolsos com
muitos cadernos de notas — é para manter uma relagdo constante com o desenvolvimento
do desenho [feito por outro] para que ele n&o saia do controle ...

... Fazer croquis sem fazer ao mesmo tempo desenhos mais rigorosos nio tem serventia. E
absolutamente necessario fazer ambos ao mesmo tempo ...

Oscar Niemeyer (ver ilustragdo) na entrevista que deu em marco de 2003 a repérter Laura
Greenhalgh, da revista Isto E (edic&o n°250), reafirma seu método de trabalho:

...Vou para Prancheta buscar uma solugdo. Quando a encontro, escrevo um texto explicativo,
que tem que me parecer claro e convincente. Se ndo for, é sinal que a solugdo ndo é boa.
\olto para a prancheta....

Na conversa registrada no seu livro/catalogo Dibujos de arquitectura / Dessins d’architecture,
j 0 arquiteto cataldo Emili Donato comenta acerca do que entende ser o natureza hoje do
—_— desenho na arquitetura:

Oscar Niemeyer
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...Existem dois campos cada vez mais distanciados entre si: 0 croquis inicial, mais ou menos
sintético e impreciso, imediato as primeiras idéias e o da delineagéo, cada vez mais precisa
e impessoal do tragador eletronico [plotter] acionado pelo computador. Nem o primeiro é
uma reliquia do passado, nem hoje é impossivel conceber diretamente a partir do
computador. N&o obstante, sempre serd comum aambos 0s meios uma dependéncia dupla:
em primeiro lugar, a de imaginar a forma e vé-la organizada no espago, quando ainda néo
existe nenhum rastro fisico dela; e a seguir, com desenho ou néo, a da escolha. A capacidade
de imaginar e saber escolher sio faculdades servidas pelo desenho, nunca ao contrério. E
evidente que o desenho — como a maquete —, ou seja, a imagem, é 0 melhor instrumento
para representar a forma idealizada e sobretudo resulta imprescindivel para tomada de
decisdes. No entanto, as coisas ndo ocorrem linearmente: as idéias, 0s meios, as analogias,
a critica, os erros, etc., todas essa coisas interagem para frente e para tras. Uma planta
muito bem elaborada permite sua correcdo mais precisamente do que um croqui; por outro
lado, a imprecisdo deste é em si mesma polivalente, do mesmo modo que um erro numa
maguete abre um caminho para uma proposta imprevista, etc. E bom exercitar a capacidade
de desenhar através do desenho manual. De fato, ainda hoje, 0 ‘cérebro-processador’ de um
adulto é muito mais rapido visualizando em seu monitor interior e €, também, 0 que ‘mescla’
melhor e de modo mais critico a enorme informacéo visual e conceptual armazenada em
sua memoria. A direcdo que tomam as decisdes, racionalizadas ou instintivas, parciais ou
globais, no processo que se segue a ideagdo é um outro assunto. A informalidade de um
croquis é positiva porque sua hesitagdo sugere diversos caminhos ou solugdes, mas também
e negativa porque essa impreciséo esconde erros de medida, e esta €, mediante a justa
medida, algo assim como o ponto de apoio, a alavanca que permite levantar todo o projeto
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Murphy Jahn
Helmuth Jahn

...0 desenho de arquitetura sera sempre, para seu autor, designio, autocritico e instrumental,
e se estende, desde sua expressdo mais reduzida, até uma outra suficientemente descritiva
e realista para permitir sua experiéncia e avaliacdo visual ... com 0 que comega assim a
poder ser medida, julgada e modificada, tantas vezes o quanto for necessario. Claro que
materialmente é nada mais do que uma série de linhas sobre uma superficie plana,
articulada segundo uma ordem e portanto suscetivel de ter valor autnomo como objeto
artistico, independentemente de seu significado.

O arquiteto americano Helmuth Jahn (ver ilustragdo), entrevistado por Daniel Herbert
(1993), comenta a distin¢ao entre ‘eshogos de estudo’ e ‘esbocos de apresentacéo’:

...0s desenhos que vocé faz sob pressao e rapidamente sdo, muitas vezes, os melhores
desenhos ...exatamente aqueles que vocé fez com muita agonia (grifo do autor). Quando
vocé quer fazer um desenho propositadamente, ai é o pior momento; quando as pessoas
me pedem para fazer um eshogo para uma brochura promocional, dois anos depois de o
edificio ter sido projetado, ai eu fico realmente furioso, porque eu ndo sinto que desenho
para fazer ilustragdes agradaveis. Eu ndo gosto de desenhar quando sou obrigado a fazer
algo que alguém diga ‘vocé pode fazer uma elevagéo simpatica? eu ndo gosto de fazer isto.
Néo é que nao possa. E que meus desenhos sio muito diferentes... o que &, na verdade,
curioso, é que 0s esbo¢os mostram muito mais do que a perspectiva acabada.

Peter Eisenman, outro arquiteto americano, também foi entrevistado por Daniel Herbert
(1993) e — depois de ter expressado sua opinido acerca da maneira pela qual o desenho
seriaempregado pelos arquitetos como um meio para materializar ‘idéias preconcebidas’—
expds sua maneira pessoal de abordar desenho e o projeto:
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PE: ... Agora, eu ndo desenho dessa maneira [...] O que eu fago é estabelecer uma série
de idéias, regras ou estratégias e desenho nelas, tentando encontrar alguma forma
nessas idéias. Em outras palavras, meu desenho é mais tactil ou circunstancial e
nele eu descubro coisas que eu ndo descobriria se tivesse dito ‘é isso 0 que eu quero’
paracomecar [grifo do autor]. Eu descubro coisas que poderia nuncater desenhado porque
ndo ha concepgao antecipada no desenho, ndo hé ideacdo que tenha um imagem visual
ligada a ela. Eu acho que é uma grande diferenca com a maioria dos arquitetos.

DH: Ent&o o0 desenho se transforma numa ‘entidade’ que vocé relé intimamente ...

PE: Um verdadeiro texto. N&o é a representacdo de um texto, é o proprio texto.

DH: Alguma coisa que Derrida (1997) escreveu pode ser aplicado naquilo que eu acredito
possa estar ocorrendo em desenhos de estudo: ‘[um texto] néo se esgota no momento da
sua inscricdo’. Isso descreve como eu entendo como o desenho funciona na concepgéo: no
ato de desenhar fazemos um texto que entdo [re-]interpretamos e por causa disso
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entendemos mais do que haviamos colocado. Seria isso uma afirmacdo adequada?

PE: Isso € certo, bastante proximo [...] Eu diria que o meu desenho € escrita, ndo vejo
nenhuma diferenca entre eles. Eu escrevo da mesma maneira, eu escrevo na corrente da
minha propria consciéncia, eu ndo Sei 0 que vou escrever ate que COmMece a escrever.

DH: A escrita ou o desenho ganham vida prépria e estamos 1a para acompanhar ...

DH: [0 desenho] teria algum outro propdsito além de estar ali disponivel ...

PE: ... Com voceé sabe, como arquiteto eu estou muito interessado no processo, no proprio
processo de desenhar. Este processo tem tanta importancia quanto o trabalho em si. Entdo
eu estou obviamente tentando manter a documentagdo porque é importante. Quando
publico qualquer coisa eu usualmente a publico acompanhada da documentagéo ...

A entrevista com o arquiteto holandés Floris Alkemade, sécio do arquiteto Rem
Koolhaas(ver ilustragdo), foi realizada no Office for Metropolitan Architecture, Roterd&o,
em julho de 2000 pelo arquiteto Eduardo Aquino, professor da Universidade de Manitoba
emWinnipeg, e foi publicada no sitio <www.vitruvius.com.br>. Nessa conversa se desenrola
um relato acerca da possibilidade de um ‘croquis de critica’:
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EA: A posicdo de Rem n&o é a de um arquiteto tradicional. O arquiteto geralmente produz
um desenho inicial, com um esbogo ou um croqui. Rem age mais como um critico.

FA: Exatamente. Ele sempre faz esbogos num segundo momento, porém. Ele n&o define
o contorno do que fazemos, mas desenhaa fim de reformular o problema, indicando
a direcdo que precisa ser investigada [grifo do autor]. No processo, isso acaba sendo
muito mais essencial, e gera outras solugdes diferentes, mais do que seria de se esperar.
Nesse sentido, ele se aproveita do fato de que hd uma enorme quantidade de pessoas no
escritdrio que pode desenhar e experimentar de uma forma imprevisivel. Percebemos que,
de fato, uma boa idéia pode vir de qualquer um. Precisamos ser capazes de reconhecer
uma boa idéia e ndo descarta-la por estar mal ilustrada, ou por outra razdo qualquer —
reconhecer qualidades é 0 que importa. Rem as vezes dé orientacdes que ninguém entende,
mas isso gera muita investigacdo que potencialmente leva a novas formas de enxergar [0
problema], e a partir dai pode surgir uma boa idéia. Idéias desenvolvidas para um projeto
as vezes ndo sdo apropriadas para ele, mas acabam se encaixando perfeitamente em outro
projeto — ha também essa troca de fertilizago entre os projetos. Sempre ha um processo
de tentativa e erro, no qual Rem as vezes interfere e seleciona elementos que, do ponto de
vista dele, séo os mais promissores, ou simplesmente indica se ha necessidade de mais
investigagdo, porque ainda n&o chegamos Ia. Esses processos nio sio lineares. E como um
movimento em todas as direcdes, e as vezes o primeiro eshoco, o primeiro minuto, acaba
sendo o certo, mas s6 descobrimos depois de muito tempo de tentativa e erro, ai voltamos
para o primeiro. Isso acontece com freqiiéncia, até. Parece que ha um tipo de instinto que
nos direciona para 0 caminho certo, antes de sabermos muito sobre o projeto. No entanto,



iss0 s aparece depois de experimentarmos muito. E por isso que sempre se vé no escritorio
milhdes de maquetes e experimentacdes. Rem é quem direciona o fluxo de idéias e escolhe
as certas.

Oarquiteto francés Christian de Portzamparc foi entrevistado pela arquiteta Nanda Eskes,
que integrou a equipe de trabalho do arquiteto durante 18 meses. A conversa foi realizada
em dezembro de 2001, em Paris, e foi publicada no sitio <www.vitruvius.com.br>. Nessa
entrevista se desenrola uma avaliacdo acerca da relacdo do croquis com a modelagem virtual
e com maquetes de trabalho:
NE: O trabalho que voceé realiza em atelié é baseado em dois modos de representacdo: a
maquete em papel&o e a maquete de computador. Como acontece a passagem entre essas
duas ferramentas de representacao?
CP: Eu penso que as duas se complementam. Podemos eventualmente exagerar numa ou
noutra representacdo, mas 0 melhor é um certo equilibrio. Contudo, perdemos um hébito
que deveriamos retomar, que é o trabalho mais simples realizado a méo livre, com
croquis e esbocos, que pode ser muito mais rapido, evitando a modelagem muito
complicada em estudos iniciais [grifo do autor]. Infelizmente, perdemos esta rapidez de
poder fazer algumas perspectivas. Creio que tudo seja Gtil. A maquete em papeldo, por
exemplo, permite uma troca de idéias muito rapida com a equipe e também com o cliente.
NE: Hoje, vocé poderia abandonar o trabalho em maquete de papeldo pela versdo gerada
em computador?
CP: Se fosse obrigado, eu poderia. No caso da galeria da Filarmdnica de Luxemburgo,
solicitei uma maquete virtual porque na maquete de papeldo ndo conseguia me situar em
seu interior. Se féssemos obrigados, é certo que conseguiriamos porque uma maquete
eletronica no fundo pode também ser olhada da mesma maneira, ndo é impossivel.
NE: O que nos traz a maquete de papel&o?
CP: E evidente que em alguns casos trabalhamos com modelo 3D virtual, mas também
trabalhamos a maquete como assemblage, escultura, matéria. E um meio que nos permite
verificacBes diferentes, classificar hipéteses distintas das obtidas em infografia e com o
beneficio de muitas vezes ela ser muito mais rapida na feitura. Sobretudo nos periodos de
elaboragéo e amadurecimento, elas sdo muito Uteis. Consegue-se obter em um tempo muito
rapido umasérie de 6, 12 maquetes, e todas estas idéias ndo seriam desenvolvidas damesma
maneira num processo informatizado...

Carlo Scarpa

A entrevista com o arquiteto inglés Patrick Schumacher, socio da arquiteta iraquiana
radicada em Londres Zaha Hadid, foi feita em janeiro de 2000, ao término dos estudos de
Bernard Tschumi mestrado da arquiteta Beatriz de Abreu e Lima no Design Research Laboratory —Architectural
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Assaciation School of Architecture e também foi publicada no sitio <www.vitruvius.com.br>.
Nessa conversa se desenrola uma interessante discussao acerca do ‘diagrama’.

BAL: E sobre a concepcéo de diagramas no discurso arquiteténico atual?

PS: Existe uma concepgdo comum e ndo-problematica do diagrama como uma descri¢ao
abstrata em que o diagrama figura mais como escrita do que desenho. Pode-se, por exemplo,
diagramar apenas as relacdes das adjacéncias de um prédio; podendo isto ser feito apenas
com s6lidos simples como cubos. Ndo h& necessidade de escala ou qualquer similitude
formal com os elementos cujas relacBes adjacentes serdo representadas. Isto se chama
abstracdo, e é uma técnica bem poderosa porque se pode investigar um aspecto
isoladamente enquanto ignoramos todos os outros aspectos. Um desenho, por exemplo, ja
fornece por si s6 muito mais informacéo: ndo trata somente das adjacéncias, mas também
dageometriae proporgdes dos espacos e as medidas do prédio. Entéo, 0 desenho,comparado
ao diagrama, se apresenta muito mais como uma simulagéo multidimensional. O uso de
diagramas ajuda a especular sobre aspectos isolados muito rapidamente, ndo é preciso
desenhar e se perder em consideragdes. [ ...] E este nivel de abstracdo ajuda a manipular,
sem maiores preconceitos, por exemplo, o tema adjacéncia, tornando possivel sua
transformag&o em qualguer outra coisa no futuro. E um processo mais aberto, mas ainda
assim o diagrama estabelece claramente o que significa e o que ndo significa; a sua funcéo,
no caso da investigacdo das adjacéncias, por exemplo, é clarissima. Os modernistas
introduziram esta concep¢do comum do diagrama que eu acabo de descrever. Gropius
investigou em corte a penetracéo de luz e outros fizeram uso de diagramas com figuras
geométricas, que ndo eram ainda plantas baixas etc. Recentemente surgiu outra
interpretacdo do diagrama...

BAL: Qual a diferenca entre este “diagrama comum” e o diagrama contemporaneo?

PS: Cada vez mais nds temos procurado abstrair aspectos utilizando diagramas distintos,
mas isto € trivial. Além disso existe ainda o processo diagramatico. Falo de um processo
diagramatico, em vez de apenas do diagrama, porque é essencial pensar num processo, ou
até mesmo numa pratica; e ndo em um objeto. E isto diz respeito ao tipo de diagrama que
nds chamamos “Deleuziano”. A maneira como Deleuze usa a palavra “diagrama” é apenas
vagamente relacionada com o “diagrama comum”, e ndo deve ser confundida com ele. O
diagrama“Deleuziano™é algo que pode parecer com um diagrama comum ou mesmo com
um desenho ou maquete, mas ndo é usado da mesma forma. A diferenca entre o diagrama
“Deleuziano” e 0 “comum” s pode ser identificada se observamos o padrdo geral das
praticas de projetar que determinam o significado pragmatico especifico de qualquer
elemento do projeto. Qualquer diagrama ou desenho é [ ...] um tipo de aparato formal que
requer uma interpretagéo ativa para que seja util. A diferenca entre o diagrama“Deleuzianc”
e, digamos, um desenho normal ou um “diagrama comum” é que estes dois Ultimos
representam algo determinado muito precisamente. A interpretacdo é trivial, uma rotina



comum, ndo problematica e imediata. Duas linhas num desenho em escala 1:50 representam
aespessura de uma parede, certo? A interrupcéo dessas duas linhas representa uma porta
nesta parede. Vocé pode nomear o desenho e sabe o que fazer com ele, talvez se torne uma
instrucdo para um empreiteiro, para que possa medir a parede e construi-la. O diagrama
“Deleuziano” pode também ser constituido por linhas, que por sua vez podem sofrer
transformagdes de significado. Por exemplo, Eisenman estica, dobra, e realiza inimeras
operagdes com um desenho, mas néo existe um proposito ou significado claro. Ainda ndo
se pode dizer se as linhas representarédo paredes ou dobras, limites entre diferentes materiais
de construgdo ou eixos de visdo. Ainda ndo ha um significado claro, somente a pura
manipulacio de algo que poderd ser interpretado em um estégio posterior. O diagrama é
aberto em termos do que ele pode vir a significar e guarda significados latentes porque é
similar a certos desenhos conhecidos e poderiamos voltar e comegar a ler os elementos de
uma forma coerente; mas ndo ha garantias de que isso seja possivel. As linhas foram
manipuladas, deslocadas, transformadas, sem controle consciente. A sua regularidade e
coeréncia ainda estdo por serem descobertas e exploradas para que sejam traduzidas em
algo til e significativo. E se isto acontecer terdo sido produzidos significados dos quais
nunca se ouviu falar.

O arquiteto suico-italiano Mario Botta (ver ilustracdo) foi entrevistado por Gabriela

Goldsmith (1988), e fala sobre a predominéancia de ‘idéias espaciais’ como a motivagéo

principal no seu processo de concepcao:
... normalmente quando eu tenho que controlar um espago, eu procuro por um marco
referencial condutor, eu preciso ter uma idéia espacial ... [inicia a narrativa do
desenvolvimento de um projeto para um vilarejo no norte da Italia muito afetado por uma
avalanche] ... entdo, desde 0 come¢o minha principal preocupacéo era, claro, ter
conhecimento de toda a situagdo e comegar um dialogo com o sitio. Depois do primeiro
contacto ... a leitura critica de um sitio ja é de fato o primeiro ato do processo projetual ...
quando vocé 8 a situagdo criticamente, vocé imediatamente tem um projeto na sua mente
.. fui ver a situacdo, e depois de memoria, eu jé tinha as casa da vila organizadas na minha
mente, e fiz um primeiro esbogo. Intuitivamente. Trabalhei por seis meses, eu 0 havia
[esbogo] esquecido completamente. Trabalhei por seis meses na idéia para as casas, fiz 0
modelo, fiz 0 espago e como um milagre, no final do trabalho, estava igual ao primeiro
eshoco que havia feito. Acho isso fantéstico. Eu tinha me esquecido completamente! Outros
condicionantes, sobre 0s quais eu ndo tinha ainda nenhum conhecimento, entraram:
materiais, precos, organizaco, etc. Mas o resultado final ... [risos]

De fato, foi uma notagéo grafica feita “intuitivamente” que permitiu ao arquiteto, em funcéo
de um“marco referencial condutor”, fixar na memoria os aspectos do problema, a0 mesmo

g : Mario Botta
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tempo que possibilitou um enfoque e um modo de dispor as possibilidades de solugéo. Ou
seja, a atitude criadora é, como Moles argumenta, ... a aptidao de criar ao mesmo tempo o
problema e sua solugéo”.

De qualquer maneira, alguns autores alegam que nenhum projeto poderia ser bem sucedido
ando ser que incorporasse as intengdes, vontades e ou ideias das pessoas a quem aintervencgao
projetual iria afetar. Esses autores criticam a posi¢do dos projetistas que cultivam uma certa
crenca no poder de transformacéo dos seus proprios projetos. De fato, ao descreverem suas
proprias acdes de concepgao os projetistas, em geral, revelam uma espécie de ‘onipoténcia’,
parecendo negligenciar o conjunto de‘valores’, opinides, crencas, etc., que poderiam expressar
relagdes que ddo unidade a determinada coletividade. No entanto, por mais pretensamente
‘cientifica’ — ou determinista— que seja a abordagem no projeto, ou mesmo na elaboragéo
do programa que motivara sua concep¢ao, no sentido de se incorporar as necessidades e 0s
desejos dos futuros usuarios, ndo se pode, mesmo que Se queira, ter acesso antecipado aos
resultados praticos de uma idéia efetivamente realizada. Todas as interferéncias, precaucoes
e cautelas que ocorrem desde o inicio da ideacdo, durante o desenvolvimento projetual até
sua conseqtiente materializacdo, podem prevenir mas ndo conseguirdo evitar a possibilidade
de fracasso.

Ao mesmo tempo, é evidente que o potencial individual da capacidade criativa de um
projetista ndo é uma condicéo suficiente para garantir que um projeto concretizado possa
atender satisfatoriamente as exigéncias da demanda ou venha ter um bom desempenho e
aceitacdo; contudo, esse mesmo potencial € uma condicdo necessaria para que uma idéia
projetual tenha a possibilidade de ser bem sucedida.

Provavelmente, o proprio uso previsto, as adaptagdes de uso — ou ate mesmo seus usos
imprevistos — e todas as imagens que o projeto materializado venha a suscitar sejam 0s
‘ingredientes’ que podem contribuir para incorporacdo, aceitacdo ou ‘sucesso’ de uma
edificacdo ou espaco urbano. Talvez seja nesse jogo de relacdes entre usos possiveis e provaveis
e as imagens que a intervencdo concreta possa provocar que se descortina o campo de
possibilidades paraaespeculagao (ou acdo) criativa do projetista. Neste caso, a notacao grafica
de concepcao estabelece o‘lugar’ adequado para 0 jogo de certezas e incertezas que certamente
estara presente nessa especulacéo.
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ANEXO 2:
O CONCURSO PARA A CIDADE-CAPITAL

O projeto de uma Capital no interior do Brasil era um anseio muito antigo. No periodo
1808/1822, 0 jornalista Hipdlito José da Costa (1774-1823), que editavaem Londres o tabldide
Armazém Literario, em lingua portuguesa, defendeu em muitos artigos essa idéia sob o
argumento da integracdo nacional. Depois da independéncia, essa proposta passa a fazer
parte da primeira constituic&o brasileira, e contou, entre seus mentores, com a figura de José
Bonifacio de Andrada e Silva. Com a proclamacdo da Republica, a idéia seria mantida na
constituicdo promulgada em 1891 que dizia em seu artigo 3°:“Passa a pertencer & Uniéo, no
Planalto Central, uma area de 14.400 km? para nela se estabelecer a futura Capital do pais”.
Em 1892 foi criada a Comiss&o Exploradora do Planalto Central, sob a chefia de Louis
Ferdinand Cruls, gedgrafo belga radicado no Brasil, que faz um estudo da regi&o e,em 1894,
demarca uma area numa regido ja visitada pelo engenheiro e diplomata Francisco Adolfo de
Varnhagen em 1877.

As discussdes continuaram por muito tempo e, finalmente, nas comemoragdes do Centenério
da Independéncia,em 1922, langou-se a pedra fundamental da nova Capital em Planaltina,
no estado de Goiés. Nos anos seguintes, 0 Brasil passa por muitas mudancas, mas a idéia da
Capital no interior permanece. Em 1945, é elaborada uma nova constituicao, que mais uma
vez estabelece a Capital do pais no interior. Uma nova comissao de estudos para a localizagéo
da nova Capital é criada sob a chefia do General Djalma Poli Coelho, cujo relatorio, entregue
em 1948, aumenta a area estipulada para 77.250 km2. O Presidente Dutra autorizaria o inicio
dos estudos para a transferéncia definitiva da Capital; no entanto, a discuss&o continua por
mais 5 anos. Em 1953, j& sob mandato do presidente Vargas, é que o Congresso autoriza o
inicio dos estudos para a localizagdo da nova Capital. Foi entdo criada a Comissao de
Localizagdo da Nova Capital Federal, sob a chefia do General Aguinaldo Caiado de Castro,
que,em abril de 1954, contrata a firma norte-americana Donald J. Belcher & Associates Inc.
especializada em estudos em bases aerofotogramétricas.
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Neste mesmo ano, com o suicidio de Vargas, assume a Presidéncia Café Filho. O
Marechal José Pessoa Cavalcanti de Albuquerque substitui o General Caiado de
Castro na chefia da Comisséo de Localizagéo da Nova Capital Federal. Depois
de dez meses de trabalho, de uma area de 50.000 km2 foram entéo selecionados
cinco regides, entre estas foi indicado a regido denominada ‘Sitio Castanho’ como
amais adequada para a construcao da Cidade-Capital. Em maio de 1955,em visita
ao local, 0 Marechal José Pessoa celebra 0 marco fundamental da area demarcada,
no seu ponto elevado, com uma cruz de madeira— hoje € a Praga do Cruzeiro a
qual ostenta sua réplica.

Por essa época, Juscelino Kubitschek em campanha para a Presidéncia assume no

comicio de Jatai o desafio de construir a futura Capital do pais. No seu livro Porque

Construi Brasilia, explica:
Tudo teve inicio na cidade de Jatai,em Goias, a4 de abril de 1955, durante minha
campanha como candidato a Presidéncia da Republica. Os politicos que me
antecederam realizavam sua pregacdo ao longo das cidade e capitais, situadas
na faixa litoranea [...] A conduta que adotei era inédita, e revelou-se da maior
eficiéncia possivel. Ao invés das populaces do litoral, iria falar, em primeiro
lugar, aos eleitores do Brasil Central [...] ap6s concluido o discurso de
apresentacdo da minha candidatura [...] punha-me entdo, a disposi¢éo dos
eleitores para responder, na hora, a qualquer pergunta que quisessem formular-
me. Foi, nesse momento, que uma voz forte se imp6s, para me interpelar: “O
senhor disse que, se eleito, ird cumprir rigorosamente a Constitui¢do. Desejo
saber, entdo, se pretende pbr em pratica o dispositivo da Carta Magna que
determina, nas suas Disposi¢Oes Transitorias,a mudanca da capital federal para
0 Planalto Central”[...] A pergunta era embaragosa. Ja possuia meu Programa
de Metas e,em nenhuma parte dele, existia qualquer referéncia aquele problema.
Respondi, contudo, como me cabia fazé-lo na ocasido: “Acabo de prometer que
cumprirei, na integra, a Constituicéo e ndo vejo razéo por que esse dispositivo
sejaignorado. Se for eleito, construirei a nova capital e farei a mudanca da sede
do governo”. Essa afirmacao provocou um delirio de aplausos [...] A afirmacéo
do comicio em Jatai fora politica até certo ponto.Até entdo, eu ndo me havia
preocupado com o problema. Entretanto,a partir dali,e no desdobramento
da jornada eleitoral — quando percorri o pais inteiro — deixei-me
empolgar pela idéia. Havia visto o Brasil de cima — a bordo de um avido
—e pude sentir o problema em todas as suas complexas implicaces. [grifo
do autor]
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Logo depois de assumir a presidéncia,em 31 de janeiro de 1956, Juscelino Kubitschek
convocaria o jurista San Thiago Dantas e os lideres dos partidos do governo no
Congresso, a fim de discutir medidas que levassem a construcdo imediata da nova
Capital. Em 18 de abril encaminha ao Legislativo projeto de lei criando a NOVACAP
— Companhia Urbanizadora da Nova Capital Federal — e dando autoridade ao
Poder Executivo para praticar todos 0s atos necessarios ao cumprimento do dispositivo
constitucional que estabelecia a transferéncia da Capital para a regido central do pais.
A tramitacdo, apesar do empenho, ndo foi a esperada: do envio a sancdo presidencial
da lei, passaram-se cinco meses.

O Marechal José Pessoa, que, desde 1954, chefiava o grupo de trabalho encarregado
de demarcar a &rea do novo Distrito Federal, havia sido confirmado, em fevereiro, na
presidéncia da Comissao de Planejamento da Construcdo e da Mudanca da
Capital Federal. No entanto, decidiu, sancionada a lei, afastar-se do cargo, sendo entéo
substituido por Ernesto Silva, seu secretario. No curto periodo de trés meses em que
presidiu a Comissdo, o substituto executou duas tarefas: a delimitagéo geografica do
futuro Distrito Federal e a elaboracéo do Edital do Concurso do Plano Piloto.

Em 19 de setembro de 1956 o Presidente da Republica sancionou a lei n.° 2874,
conhecida como‘Lei San Thiago Dantas’, dispondo sobre amudanca da Capital Federal
e, simultaneamente, a Comissao de Planejamento da Construcgdo e da Mudanca
da Capital Federal lancou o edital do concurso nacional do Plano Piloto:
Comisséo de Planejamento da Construcéo e da Mudanca da Capital Federal
Edital para Concurso Nacional do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil

A Comisséo de Planejamento da Construcédo e da Mudanca da Capital Federal,
com sede na avenida Presidente Wilson, 210, salas 306 e 307, no Rio de Janeiro, torna
publico a abertura do Concurso Nacional do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil,
sob as normas e condigdes estabelecidas no presente Edital.

INSCRICAO

1. Poderdo participar do concurso as pessoas fisicas ou juridicas domiciliadas no
pais, regularmente habilitadas para o exercicio da engenharia, da arquitetura e do
urbanismo.

2.AsinscricBes dos concorrentes estardo abertas dentro de 10 (dez) dias a partir da
data da publicagdo do presente Edital no “Diério Oficial” da Unido e serdo feitas



mediante requerimento dirigido ao Presidente da Comisséo, pelo prazo de 15
dias, contado da abertura das inscrigdes.
3.0 Plano Piloto devera abranger:
a) tragado basico da cidade, indicando a disposi¢do dos principais
elementos daestrutura urbana, a localizagéo e interligagéo dos diversos
setores, centros, instalages e servicos, distribuicdo dos espacos livres
e vias de comunicagdo (escala 1:25.000);
b) relatdrio justificativo.
4. Os concorrentes poderdo apresentar, dentro de suas possibilidades, 0s
elementos que serviram de base ou que comprovem as razdes fundamentais de
seus planos, como sejam:
a) Esquema cartografico da utilizacdo prevista para a area do Distrito
Federal,comalocalizagéo aproximada das zonas de produgéo agricola,
urbana, industrial, de preservagéo dos recursos naturais — inclusive
florestas, caca e pesca, controle de erosdo e protecéo de, mananciais e
das redes de comunicagdo (escala 1:50.000);
b) célculo do abastecimento de energia elétrica, de Agua e de transporte,
necessarios a vida da populagdo urbana;
¢) esquema do programa de desenvolvimento da cidade, indicando a
progressao por etapas e a duragdo provavel de cada uma;
d) elementos técnicos para serem utilizados na elaboracao de uma lei
reguladora da utilizagdo da terra e dos recursos naturais da regido;
e) previsao do abastecimento de energia elétrica, de transporte e dos
demais elementos essenciais a vida da populacao urbana; o equilibrio
e estabilidade econdmica da regido, sendo previstas oportunidades de
trabalho para toda populacdo e remuneracdo para 0s investimentos
planejados;
g) previsdo de um desenvolvimento progressivo equilibrado,
assegurando a aplicagdo dos investimentos no mais breve espaco de
tempo e a existéncia dos abastecimentos e servigos necessarios a
populacdo em cada etapa do programa;
h) distribuicao conveniente da populacdo nas aglomeraces urbanas e
nas zonas de produgao agricola, de modo a criar condigdes adequadas
de conveniéncia social.
5. SO poderdo participar deste concurso equipes dirigidas por arquitetos,
engenheiros ou urbanistas, domiciliados no pais o devidamente registrados no
Conselho Federal de Engenharia e Arquitetura.
6.0 Plano Piloto deverd ser executado a tinta, copia heliogréfica ou fotostética,
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sobre fundo branco e trazer a assinatura dos seus autores, sendo vedada a
apresentagao de variantes, podendo, entretanto, o candidato apresentar mais de um
projeto.
7.0s relatorios devem ser apresentados em sete vias.
8.0 Juri, presidido pelo Presidente da Cia. Urbanizadora da Nova Capital do Brasil,
compor-se-a de dois representantes da Companhia Urbanizadora da Nova Capital
do Brasil, um do Instituto de Arquitetos do Brasil, um do Clube de Engenharia e
dois urbanistas estrangeiros.
9. Os trabalhos deverdo ser entregues de 120 dias, a partir da data da abertura das
inscrigéo.
10.0Jdriiniciara seu trabalho dentro de cinco dias a contar da data do encerramento
do concurso e o resultado serd publicado logo apds a concluséo do julgamento.
11. Os concorrentes, quando convocados, fardo defesa oral de seus respectivos
projetos perante 0 Jari.
12. A decisdo do Jari serd fundamentada, ndo cabendo dela qualquer recurso.
13. Apds a publicacdo do resultado do julgamento, a Cia. Urbanizadora da Nova
Capital do Brasil podera expor os trabalhos em lugar acessivel ao publico.
14.0s autores do Plano Piloto, classificados em primeiro, segundo, terceiro, quarto e
quinto lugares, receberdo os prémios de Cr$ 1.000.000,00 (um milh&o de cruzeiros)
Cr$ 500.000,00 (quinhentos mil cruzeiros), Cr$ 400.000,00 (quatrocentos mil
cruzeiros), Cr$ 300.000,00 (trezentos mil cruzeiros) e Cr$ 200.000,00 (duzentos mil
cruzeiros), respectivamente.
15. Desde que haja perfeito acordo entre os autores classificados em primeiro lugar
e a Cia. Urbanizadora da Nova Capital do Brasil, teréo aqueles a preferéncia para o
desenvolvimento do projeto.
16. O Jari ndo sera obrigado a classificar os cinco melhores trabalhos e
consequentemente a designar concorrentes que devam ser premiados, se, a Seu juizo,
ndo houver trabalhos merecedores da todos ou de alguns dos prémios estipulados.
17.Todo trabalho premiado passara a ser propriedade da Cia. Urbanizadora da Nova
Capital do Brasil, apds o pagamento do prémio estipulado, podendo dele fazer o uso
que achar conveniente.
18. A Comisséo de Planejamento da Construcdo e da Mudanca da Capital Federal
coloca a disposi¢ao dos concorrentes, para consulta, 0s seguintes elementos:
a) mosaico aerofotografico, naescala de 1:500.00, com curvas de forma de
20 em 20 metros (apoiados em pontos de altura determinados no terreno
por altimetro de previsdo Wallace & Tiernan) de todo o Distrito Federal;
b) mapas de drenagem de todo o Distrito Federal;
¢) mapas de Geologia de todo Distrito Federal;



d) mapas de solos para obras de engenharia de todo o Distrito Federal;
e) mapas de solos para agricultura de todo o Distrito Federal;

f) mapas de utilizagdo atual da terra de todo o Distrito Federal;;

g) mapa de conjunto, indicando locais para perfuracdo de pocos,
exploracdo de pedreiras, instalacdes de usinas hidrelétricas, areas para
cultura, &reas para criacdo de gado, areas para recreacdo, locais para
aeroporto, etc. etc.

h) mapa topografico regular, na escala de 1:25.000,com curvas de nivel
de 5 em 5 metros, executados por aerofotogrametria, cobrindo todo o
sitio da capital (cerca de 1.000 km2) e mais uma area de 1.000 km2 a
Leste do sitio da capital, abrangendo a cidade de Planaltina e grande
parte do vale do rio S&o Bartolomeu;

i) ampliacdo fotografica dos mapas do sitio da capital (200 km2) para
aescala de 1:5.000, com curvas de nivel de 5 em 5 metros;

j) mapas detalhados de drenagem, geologia, solos para engenharia,
solos para agricultura e utilizacdo da terra do sitio da cidade (1.000
km2) e mais 1.000 km2) a Leste deste sitio

k) mapas topogréficos regulares, na escala de 1:2.000, com curvas de
nivel de metro em metro e de dois em dois metros, da area de 150 km2,
indicada como ideal para a localizagdo da zona urbana da Capital
Federal:

) relatério minucioso relativo aos estudos do solo e do subsolo, do
macro clima e do micro clima, das guas superficiais e subterraneas,
das possibilidades agricolas e pecudrias, etc., etc.

21.Qualquer consulta ou pedido de esclarecimento sobre o presente concurso devera
ser feito por escrito, sendo que as respostas respectivas serdo remetidas a todos 0s
demais concorrentes.

22.As publicac@es relativas ao concurso serdo insertas no “Diério Oficial da Uni&o”
eem outros jornais de grande circulagéo no Distrito Federal e nas principais Capitais
Estaduais.

23. A Comissdo de Planejamento da Construcéo e da Mudanca da Capital Federal,
considerando que o planejamento de edificios escapa ao ambito deste concurso,
decidiu que os projetos dos futuros edificios publicos serdo objeto de deliberagbes
posteriores, e a critério desta Comissao.

24. A participagéo neste concurso importa, da parte dos concorrentes, em integral
concordancia com os termos deste edital.

Rio de Janeiro, 19 de setembro de 1956
Ernesto Silva, presidente

Na verdade, antes da publicacdo do edital ja haviam ocorrido muitas
controvérsias em torno do projeto da nova Capital. O proprio Affonso Eduardo Reidy,
que ja havia participado, em 1954, junto com o paisagista Roberto Burle Marx, da
Comisséo de Localizacdo da Nova Capital Federal sob a coordenagao do Marechal
José Pessoa, pretenderia convidar Le Corbusier para participar do projeto. De acordo
com o paisagista (apud. Bonduki, 2000):

19. Cabera aos concorrentes providenciar as copias heliogréficas, fotogréficas, Chamado pelo Marechal Pessoa para projetar Brasilia, antes de se estabelecer que a
etc.,que julgarem indispensaveis a elaboracdo dos projetos, sendo que, para esse proposta paraa nova capital seria escolhida através de concurso, Reidy, a0 me incluir
fim, serdo fornecidos os seguintes elementos: na equipe, para a parte paisagistica, comunicou-me a sua intencdo de convidar Le
a) mapas topograficos regulares em 1:25.000, com curvas de 5 em 5 Corbusier para participar, pois mais do que a vaidade, sua preocupagao era resolver
metros, do sitio da Capital; da melhor maneira possivel o problema.
b) mapas ampliados para a escala de 1:50.000, de 200 km2 do sitio da
Capital; Mesmo o presidente Juscelino Kubitschek, numa entrevista exclusivaa Flavio de Aquino
¢) mapas topograficos regulares, na escala de 1:2.000, com curvas de na revista Modulo de marco de 1956, também havia aventado a hipdtese de contar
nivel de metro em metro e de dois em dois metros da area de 150 km2, com projetistas estrangeiros:
indicada como ideal para a localizagdo da zona urbana da Capital No planejamento da nova Capital Federal ja tem V. Excia. alguma diretriz
Federal. formada da maneira como seré@o aproveitados os arquitetos e urbanistas
20.A Comissdo de Planejamento da Construcéo e da Mudanca da Capital Federal brasileiros?
facilitara aos concorrentes visita ao local da futura Capital, para melhor A futura Capital Federal sera, no meu entender, a grande realizacdo coletiva da
conhecimento da regido. arquitetura, da técnica e dos artes plasticas brasileiras, que dara testemunho do
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espirito e da capacidade da presente geracdo de técnicos e de artistas. Ela
obedecerd, estou certo,em sua concepgao urbanistica, nas caracteristicas de seus
edificios, nos espacos verdes que entre eles se intercalardo e nos servicos e
comodidades que serdo instalados para o seu funcionamento, a linha sincera de
renovacdo e de investigacdo de solugBes praticas, que hoje representa a parte
viva de nossa arquitetura. Ndo apenas o valor utilitario; mas juntamente com
ele,completando-o e elevando-0 ao nivel da arte, também o, valor plastico; entrara
em linha de conta nas solugBes que os artistas brasileiros serdo chamados pelo
governo a engendrar para essa grande realizacdo de uma cidade moderna nos
trépicos.

A arquitetura, como toda forma de cultura, é, porém, universal, e se falamos de
uma arquitetura brasileira é apenas para caracterizar a contribui¢éo, do nosso
meio e dos nossos artistas a essa investigacdo que se processa com a mesmo
linha de inspiragdo em todos os paises. Nao ficaremos, portanto, fechados a
contribuicdo dos grandes artistas de outros paises, antes pelo contrario,
recorreremos a sua experiéncia, certos de que se estabelecera entre eles e os
arquitetos brasileiros uma fecunda colaboraco ...

No entanto, a simples mencdo a qualquer influéncia ‘estrangeira’ mexia com 0s
brios e com 0‘nacionalismo’ dos arquitetos. A divulgacao, por exemplo, do relatrio
de localizag&o da nova capital numa revista estrangeira—a publicagao da Uni&o
Panamericana“Vivienday Planeamiento”— pelo engenheiro e urbanista argentino
Alejandro Solari — diretor de Producéo da firma Donald J. Belcher & Associates
Inc., a empresa incumbida desses estudos, e professor do Centro Interamericano
de Recursos Naturais, instalado sob o Programa de Cooperagéo Técnica da OEA,
no Rio de Janeiro— causou uma reagéo imediata. O editor de arquitetura da revista
Habitat, Geraldo Ferraz, por exemplo, fez questdo de publicar na se¢do ‘Noticiario’
da edicdo de abril de 1956, a tradugdo do relatério acompanhada de uma espécie
de protesto e alerta:
DIVULGAM-SE NO EXTERIOR ESTUDOS SOBRE A NOVA CAPITAL
...No entanto, cabe estranhar que os dados que extensamente divulgou esse
engenheiro, venham a ser conhecidos pelos brasileiros por uma publicago feita
fora do pais, porquanto até agora estavam limitados ao mbito dos colaboradores
diretos.
A discusséo a que se procede, certas reacdes que estdo surgindo na imprensa e
no meio técnico, ndo levam em conta os dados ja reunidos neste relatorio,nema
continuacdo de trabalhos dispendiosos e de larga envergadura, que autorizam,

entretanto, o presidente da Republica a manifestar a possibilidade do deslocamento
da capital, ainda em seu governo.

Na opinido publica, faltaria colher-se a aprovacao & experiéncia que o governo federal
parece disposto a tentar — mas no sistema da decisdo pessoal, em que vivemos,
essa opinido, favoravel ou contraria, ndo conta. Tudo se limitara ao “brain trust” do
presidente da Republica e ao seu proprio arbitrio. De toda a forma, o meio técnico
esta pedindo que os projetos sejam colocados em concorréncia, particularmente
depois de divulgado o relatério do engenheiro Solari. Uma reunido do 1AB, em Sdo
Paulo, teve esse objetivo: o Instituto de Arquitetos do Brasil anteriormente ja se
manifestara também a propoésito.

E curioso que nessa ‘reagdo’ no se faca destague ao ineditismo, em termos mundiais,
dametodologiaempregada na investigacéo, conforme a argumentagao do engenheiro
Alejandro Solari (1956):

...Dentro da area estabelecida por lei,importava selecionar os locais que oferecessem
as melhores condigdes para a edificacdo da cidade capital. Além de evitar os erros
que pudessem afetar o desenvolvimento futuro da nova cidade, tentava-se dispor,
desde o inicio, de umaavaliacdo completa dos recursos fisicos da area como elemento
bésico paraa planificacdo regional da futurametrépole. O estudo dos recursos fisicos
deveria compreender: as condi¢es do solo e do subsolo, a geologia da area, seus
recursos hidréulicos, as fontes de agua potével, as caracteristicas agricolas e de
engenharia dos solos, as fontes de materiais de construcao e suas caracteristicas, as
condigdes climatéricas e topograficas, as belezas naturais, a utilizacdo atual e
potencial da terra, as fontes de recursos para o abastecimento da populacéo e as
possibilidades para o transporte em geral.

Para realizar um estudo intensivo dessa natureza foram adotados, como métodos
fundamentais de investigacdo a interpretacdo aerofotografica e o levantamento
fotogramétrico

Esse foi um dos trabalhos de foto interpretagdo de maior envergadura entre
os realizados até agora ndo so pela extensdo da projeto como também pela
variedade de informagéo e investigagéo exigida [grifo do autor]. E significativo
também que, no deslocamento de uma das grandes capitais governamentais deste
século, se tenha encarado com critério cientifico, a selecdo dos locais mais adequados,
0 que redundara em beneficios que se fardo mais palpaveis nas proximas etapas do
planejamento e realizacdo fisica da nova capital do Brasil, no planalto brasileiro...

Um outro aspecto da polémica dizia respeito ao projeto dos edificios da nova capital.
Em dezembro de 1956, e portanto antes da concluséo do concurso e da deciséo acerca



do desenvolvimento desses projetos, 0 arquiteto Oscar Niemeyer da uma entrevista
a José Guilherme Mendes e publica na revista Mddulo, da qual é diretor, 0s
primeiros projetos para Brasilia. Tal atitude causaria um certo constrangimento
no meio profissional:
...0s prédios cuja construcdo esta sendo iniciada na nova capital federal [...]
localizam-se nos limites da &rea a ser destinada propriamente a futura sede do
Governo Federal. Ficardo situados junto a grande represa, cujos trabalhos ja se
acham em andamento. este simples fato mostra a preocupacao da Companhia
Urbanizadora em ndo criar limitagdes aqueles que estdo concorrendo ao
concurso para o Plano Diretor da nova capital. Os prédios serdo: um hotel, um
palacio, uma residéncia permanente para o presidente da Republica, e uma
igreja [...] para a elaboragdo dos projetos e supervisdo dos trabalhos de
arquitetura [...] a Companhia Urbanizadora criou um departamento técnico,
para a chefia do qual fui convidado pelo presidente da propria companhia,
Deputado Israel Pinheiro. Esse departamento se incumbird [...] da elaboracéo
de anteprojetos, projetos, detalhes, calculos estruturais, projetos de eletrificacdo,
hidréulica, ar condicionado, ventilag&o, acUstica, etc., dos edificios que couber
a Companhia Urbanizadora executar.
Por que ndo participou do concurso para o Plano Diretor da nova capital?
Convidado para dirigir o Departamento de Arquitetura e Urbanismo da
Companhia Urbanizadora da nova capital, aceitei, e, assim, ndo me era possivel
participar daquele concurso. Somente por isso.
Com relagdo aos prédios que ja projetou ali: qual o critério que adotou?
Em Arquitetura, na minha opinido, o arquiteto, além de solucionar a parte
técnica, precisa dar sua contribuicdo propria, pessoal. Doutra forma, a
Arquitetura se transforma num trabalho de compilagéo em que praticamente
ndo existe aspecto criador. Nos projetos que fiz para a nova capital, procurei
como sempre trabalhar em coeréncia com este ponto de vista. Tentei encontrar
para cada caso uma solucdo peculiar a0 mesmo, evitando dentro das
possibilidades de cada tema a rotina e a monotonia das solugdes conhecidas.
Qual sua opinido sobre o local escolhido e as suas possibilidades
urbanisticas?
Ao projeto urbanistico [...] que sera fixado pelo concurso, cabera disciplinar e
tracar os setores da nova cidade, dentro das funcbes — trabalho, descanso,
divers@es e cultura— de que 0 urbanismo moderno tanto cogita. Para isso, 0s
arquitetos contardo com um local privilegiado, pelas condigdes de clima,
topografia, situacdo geogréfica, etc.[...] 0 que cumpre ressaltar aqui é que,além

254

dos fatores favoraveis ja assinalados, acresce a maneira entusiastica com que todos
estdo se dedicando a este trabalho, o que Ihe assegura pleno éxito. E tal atitude se
tem verificado em todos os sentidos, desde a escolha inicial do local, feita com critério,
as medidas atuais, com a abertura do concurso para o Plano Diretor, que conta com
62 inscritos, entre os quais se incluem alguns de nossos maiores profissionais, uma
cifra possivelmente recorde em concorréncias publicas desse género realizadas no
pais, demonstrando como a classe dos arquitetos aceitou e prestigiou o referido
concurso.

O prazo para 0 concurso era exiguo — quatro meses — e as especificacdes
muito vagas: numero estimado de habitantes (cerca de meio milhdo); represas e
configuracédo do lago artificial; aeroporto, hotel e palacio presidencial com localizacdes
pré-fixadas. Ao todo inscreveram-se 62 concorrentes — firmas, profissionais isolados
0Ou em equipes —; porém, somente 26 foram os que apresentaram projetos dentro do
prazo revisto para o concurso — inicialmente 120 dias estendidos, com a prorrogagéo
do prazo de entrega, em mais 60 dias —, isto ¢, até o dia 11 de marco, sendo a lista,
por ordem de entrega dos trabalhos, a seguinte:
1. Carlos Cascaldi, Jodo Vilanova Artigas, Mario Wagner Vieira e Paulo Camargo;
Boruch Milmann, Jodo Henrique Rocha e Ney Fontes Gongalves;
Jorge Wilheim;
Reduto Engenharia e Construcdes Ltda.;
Euripedes Santos;
Alfeu Martini;
José Otacilio de Saboia Ribeiro;
M. M. M Roberto;
Construtora Duchen Ltda.,
. Rubem de Luna Dias;
. Oswaldo Corréa Gongalves;
. Stam Ltda.;
. J.B.Corréada Silva;
Inécio Chaves de Moura;
. Flavio Amilcar Régis do Nascimento;
. Jalio José Franco Neves e Pedro Saraiva;
. Rino Levi, Roberto C. César e R. L Carvalho Franco;
. Jodo Kahir;
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19. Edgard Rocha Souza e Raul da Silva Vieltas;
20. José Geraldo da Cunha Camargo;

21. Pedro Paulino Guimardes;

22. Lucio Costa;

23. Vigor Artese;

24. Henrigue E. Mindlin e Giancarlo Palanti;

25. José Marques Sarabanda;

26. Construtécnica S.A. Comercial e Construtora.

A Comissdo Julgadora do Concurso do Plano Piloto de Brasilia, que estava
constituida por trés profissionais brasileiros e trés convidados de outros paises,
sob a presidéncia do Deputado Israel Pinheiro, se instalou no dia 12 de marco de
1957, conforme a primeira Ata da Comisséo:

ATA DE SESSAO DE INSTALAGAO DA
COMISSAQ JULGADORA DO PLANO PILOTO
12 de margo de 1957

Aos doze dias do més de mar¢o do ano de mil novecentos e cinquenta e sete,
nesta cidade do Rio de Janeiro, no edificio sede do Ministério da Educacéo e
Cultura [grifo do autor] ,as dezesseis horas, reuniu-se, em sesséo de instalagéo,
aComissdo Julgadora do Plano piloto da Nova Capital do Brasil, sob a presidéncia
do Dr. Israel Pinheiro da Silva e com a presenca dos seus membros: Sir William
Holford, André Sive, Stamo Papadaki, Hildebrando Horta Barbosa, Paulo Antunes
Ribeiro e Oscar Niemeyer. Abrindo os trabalhos, o Senhor Presidente declarou
instalada a Comissao dando as boas-vindas aos senhores Sir William Holford,
André Sive e Stamo Papadaki, afirmando que a presenca desses ilustres
arquitetos, pela sua competéncia a alto conceito firmado na arquitetura mundial,
constitufa para a Companhia Urbanizadora da Nova Capital motivo de grande
satisfacdo. Em seguida o Senhor Presidente solicitou & Comissao que se
manifestasse sobre a ordem e critérios a seguir nos trabalhos, O senhor André
Sive propds entdo que os trabalhos se iniciassem diariamente as onze horas,
destinando-se a primeira parte da manha ao exame e revisao, por cada membro,
dos trabalhos diarios. Usando da palavra, Sir William Holford prop6s que a
Comissao fizesse, de plano, uma pré selecdo dos trabalhos apresentados, 0s quais
mereceriam entdo estudos mais apurados. Sobre esta proposta manifestou-se o
Dr. Paulo Antunes Ribeiro, declarando que a seu ver ndo deveria ser feita uma
pré selecdo, mas um longo estudo de cada projeto. O senhor Oscar Niemeyer
pediu entdo que as propostas fossem postas em votacdo. Usando da palavra, 0
senhor Presidente declarou que iria apresentar um substitutivo:
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A Comissdo faria a pré selecdo dos trabalhos, desde que essa escolha fosse
feita pela unanimidade dos membros da Comiss&o. Se porém houvesse,
pelo menos, um voto divergente seria dado um prazo de vinte e quatro
horas a0 membro divergente para estudo e apresentacdo de suas razoes,
ap6s 0 que a Comisséao decidiria.
Essa proposta foi aceita unanimemente. Declarando assim instalados os trabalhos,
0 senhor Presidente informou que aguardava o Relatério Técnico de Classificacdo
dos Concorrentes, e que estaria diariamente as onze horas a disposicdo dos senhores
membros da Comissdo a fim de decidir qualquer questéo surgida no andamento
dos trabalhos e que dependesse de reunido formal da Comisséo. Nada mais havendo
atratar, o senhor Presidente encerrou a sesséo, declarando que aguardaria o parecer
técnico da Comisséo para nova sesséo se outra ndo fosse convocada por qualquer
de seus membros. Para constar, eu, Erasmo Martins Pedro, secretario da Comiss&o,
lavrei a presente Ata que vai assinada por todos os presentes: Israel Pinheiro da Silva
— Paulo Antunes Ribeiro — Hildebrando Horta Barbosa — William Holford —
André Sive — Stamo Papadaki — Oscar Niemeyer — Erasmo Martins Pedro,
secretario.

No dia 16 de margo a comissao voltou a se reunir e se chegou a uma deciséo. De fato,
0juri reconheceria 0 bom nivel das propostas apresentadas, mas a discrepancia entre
a afirmagéo de unanimidade e as cinco assinaturas constantes no ‘Relatdrio do Juri
para a escolha do Plano Piloto da Nova Capital’ e 0 voto em separado dado pelo
representante do I.A.B. talvez revele a dificuldade do processo de escolha, conforme a
segunda e Gltima Ata da Comissao:

ATA DA SESSAO DE JULGAMENTO DO CONCURSO DO PLANO PILOTO
16 de Margo de 1957
Segunda sess&o da Comissdo Julgadora do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil,
sob a presidéncia do Dr. Israel Pinheiro da Silva.
Aos dezesseis dias do més de margo do ano de mil, novecentos e cinquenta e sete,
nesta cidade do Rio de Janeiro, as vinte e uma horas, a Rua Assis Brasil, cento e
quarenta e seis, reuniu-se a Comisso Julgadora do Plano Piloto da Nova Capital do
Brasil,sob a presidéncia do Dr.Israel Pinheiro da Silva, e com a presenca dos seguintes
membros: Sir William Holford, Stamo Papadaki, Luiz Hildebrando Horta Barbosa,
Paulo Antunes Ribeiro e Oscar Niemeyer. Dada a palavra ao senhor Oscar Niemeyer,
por este foi feito um relatdrio das atividades do Juri, desde a data de sua instalagéo,
e que foram as seguintes: de acordo com o estabelecido na sessao de instalagéo, dos



vinte e seis trabalhos apresentados, dez (10) foram selecionados por deciséo
unanime. Passou, entdo, o jri a examinar esses dez trabalhos, por proposta do
Dr. Luiz Hildebrando Horta Barbosa; o Juri decidiu, unanimemente, e antes da
segunda sele¢do, solicitar aos trés arquitetos estrangeiros, Sir William Holford,
André Sive e Stamo Papadaki, que se reunissem isoladamente durante as manhas
que fossem necessarias para estudar esses dez trabalhos, apds o que o jari
continuaria seus estudos em conjunto. Ainda, por proposta do arquiteto Paulo
Antunes Ribeiro, decidiu o Jari que o dia 14, quinta-feira, fosse dedicado por
cada membro para seus estudos isolados, reiniciando-se os trabalhos em
conjunto no dia seguinte, pelamanha. Os arquitetos estrangeiros fizeram estudos
sob forma do “croquis” comparativo dos trabalhos que consideram principais,
acompanhados de apreciagdes criticas sintéticas de cada um dos projetos, bem
como de seus valores essenciais, sendo igualmente elaborado um relatdrio para
ser apreciado pela Comissdo em conjunto. Retomando a palavra o Senhor
Presidente solicitou aos Membros da Comissdo que, se tivessem qualquer
retificacdo sobre esse relato das atividades do Jari, se manifestas sem. N&o
havendo quem o fizesse, 0 Senhor Presidente passou a leitura do Relatério vazado
nos seguintes termos:
Relatério do Jari para a escolha do Plano Piloto da Nova Capital.
O juri realizou diversas reunides a fim de escolher, entre os vinte e seis
projetos apresentados, o que melhor serve para a base da Nova Capital
Federal. Inicialmente procurou o Jari definir as suas atribuicdes. De
um lado, considerou-se que uma Capital Federal, destinada a expressar
agrandeza de uma vontade nacional, devera ser diferente de qualquer
cidade de 500.000 (quinhentos mil) habitantes. A capital, cidade
funcional, deverd além disso ter expressao arquitetural propria.
Sua principal caracteristica é a funcéo governamental. Em torno
delase agrupam todas as outras funces, e para ela tudo converge.
As unidades de habitacdo, os locais de trabalho, os centros de
comeércio e descanso se integram, em todas as cidades, de uma
maneira racional entre eles mesmos. Numa capital tais elementos
devem orientar-se além disso, no sentido do préprio destino da
cidade: a funcdo governamental. [grifo do autor]
O jari procurou examinar os projetos, inicialmente, sob o plano
funcional, e, em seguida, do ponto de vista da sintese arquitetonica.
A) Os elementos funcionais s&o:
1) a consideracdo dos dados topograficos;
2) aextensdo da cidade projetada em relagdo com a densidade

256

de habitacdo (escala humana);

3) ograu de integragdo, ou sejam as relagdes dos elementos entre

Si;

4) a ligacéo orgénica entre a cidade e os arredores (plano

regional).
B) A sintese arquitetural compreende:

1) composicéo geral;

2) expresséao especifica da sede do Governo.
Levando em consideracdo o que vem de ser enunciado, o JUri selecionou
quatro projetos, que até certo ponto preenchem os critérios enumerados:
n.° 2 (dois) de Boruch Milmann, Jodo Henrique Rocha e Ney Fontes
Gongalves; n.°8 (oito) de M.M.M.Roberto; n.° 17 (dezessete) de Rino Levy,
Roberto Cerqueira Cezar e L. R. Carvalho Franco; e n.° 22 (vinte e dois) de
Lucio Costa.
O juri se deparou com uma tarefa dificil, ao tentar estabelecer uma
classificacdo dos projetos segundo os aspectos funcional e plastico
[grifo do autor]. Realmente, desde logo foi constatada uma contradigio. E
que, enquanto certos projetos podiam ser escolhidos tendo em vista
determinadas qualidades de ordem funcional, ou mesmo pelo conjunto
de dados funcionais, se encarados em seu aspecto plastico nédo se
mostravam igualmente satisfatdrios. Outros projetos, preferiveis sob 0
angulo arquitetural, deixavam a desejar quanto ao lado funcional. O juri
procurou encontrar uma concepgao que apresentasse unidade e conferisse
grandeza a cidade, pela clareza e hierarquia dos elementos. Na opini&o de
seis membros [grifo do autor], o projeto que melhor integra os elementos
monumentais na vida quotidiana da cidade como Capital Federal,
apresentando uma composicdo coerente, racional, de esséncia urbana —
umaobra de arte— € o projeto n.° 22 (vinte e dois) do Senhor Lucio Costa;
0 Juri propde seja o primeiro prémio conferido ao projeto Llcio Costa;
para o segundo prémio, propde o projeto de n.° 2 (dois) de Boruch Milmann
e outros, que apresenta uma densidade conveniente, agrupando da maneira
feliz as habitagGes na beira do lago. Propde, em seguida, sejam reunidos o
terceiro e quarto prémios, e atribuidos aos projetos de n.° 17 (dezessete)
por apresentar umaalta qualidade pléasticaem harmonia com uma grande
competéncia técnica, e 0 de n.° 8 (oito) por sua ampla pesquisa de
desenvolvimento regional e seus estudos aprofundados dos problemas
econdmicos e administrativos. O Juri propde, finalmente, seja concedido o
quinto prémio aos seguintes projetos: n.° 24 (vinte e quatro), de Henrique



E. Mindlin, e Giancarlo Palanti; n,° 26 (vinte e seis), de Construtécnica

5/A,en.%1 (um) de Carlos Cascali, Jodo Vilanova Artigas, Mario Wagner

Vieira e Paulo Camargo e Almeida. Em anexo, um resumo das

apreciagOes que serviram de base a selecdo dos projetos premiados.

Rio de Janeiro, 15 de margo de 1957

(Assinados): William Holford, Stamo Papadaki, André Sive, Oscar

Niemeyer e Luiz Hildebrando Horta Barbosa. [somente cinco

assinaturas]
Pediu entdo a palavra o arquiteto Paulo Antunes Ribeiro, para, antes de ser o
relatério submetido a votos, fazer a seguinte proposta: “sugiro que os (dez)
trabalhos separados no primeiro dia, acrescidos do n.° 11 (onze), na numeragao
a giz, fossem constituidos como a equipe vencedora do concurso, sem
classificacdo, organizando-se desta forma uma grande Comissdo encarregada
de desenvolver o plano de Brasilia”. O Senhor Presidente submeteu a proposta a
Comisséo, pedindo a manifestacao de seus membros. O Doutor Luiz Hildebrando
Horta Barbosa declarou que votava pela classificacdo dos projetos e,
consequentemente, contra a proposta, por ndo considerar todos os trabalhos
num mesmo nivel, ndo podendo equipara-los. Em seguida, votou Sir William
Holford, declarando: — se se tratasse de um concurso de outra natureza, como
por exemplo um concurso de estética, talvez fosse possivel a adogao desse critério.
Mas em se tratando da escolha de um plano para a construcéo da Capital de
umagrande pais, que seria examinado, comentado e criticado no mundo inteiro,
como técnico e com a responsabilidade de seu nome teria que dar sua opinido
sobre os trabalhos, pelo que votava contra a proposta e a favor da classificagao.
No mesmo sentido manifestou-se o Sr. Stamo Papadaki, dizendo que os projetos
apresentados ndo sdo da mesma qualidade, e que alguns até sdo contraditérios
entre si, pelo que ndo podia equipara-los. Pela classificacdo votou ainda o Senhor
Oscar Niemeyer, pelo que o Senhor Presidente declarou rejeitada a proposta e
submeteu a votos o relatdrio com a classificacdo ali constante. Posto em votagao,
foi o relatério aprovado, passando assim a constituir o Relatério da Comissao,
tendo o arquiteto Paulo Antunes Ribeiro dado o seu voto em separado, assim
redigido, e que passou a ser lido para conhecimento da Comissao:

Comissdo Julgadora dos Trabalhos de Brasilia
\oto do arquiteto Paulo Antunes Ribeiro

Apesar de ter enviado uma carta ao Dr. Israel Pinheiro declarando que,

como representante do 1.A.B., me retirava do Jari para julgamento do

concurso para o Plano Piloto de Brasilia,em virtude de ndo concordar

com o critério adotado na escolha dos trabalhos. Fui convidado a
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apresentar o meu voto em separado, digo, relatorio em separado,
incorporado a Ata que serd feita, 0 que achasse deveria faze-lo, como meu
voto. Como ndo me acho em condicdes de opinar tecnicamente, apresento
cOmMo meu voto apenas o relato do que se passou nos dois dias e meio em
que foram estudados e julgados os vinte e seis trabalhos apresentados pelos
concorrentes.

1) No dia imediato ao encerramento do prazo para a apresentacdo dos
projetos, isto é, no dia 22, terca-feira, foi aberta as quatro horas da tarde a
exposicdo dos trabalhos apresentados, a ela comparecendo os membros
do Juri e os representantes da Companhia Urbanizadora, que durou
aproximadamente quarenta minutos, o Sr. Dr. Israel Pinheiro convocou 0s
Membros do Juri, solicitando-lhes que comegassem os trabalhos que ele
esperava fossem concluidos em uma semana;

2) Nesta ocasido, sugeri que fossem distribuidos aos Membros do Jari os
relatorios do vinte e seis projetos apresentados, cuja leitura deveria ser o
primeiro passo para o seu conhecimento. Logo apds, comegariam ent&o os
trabalhos de exame e comparacao;

3) Objetou o Sr. Dr. Israel Pinheiro que esse processo tomaria um tempo
precioso o que levou o representante francés a informar que tendo recebido
e arrumado os trabalhos sabia que uma parte deles n&o resistiria a um
simples exame, sugerindo que fizéssemos uma volta pelo saldo, para
verificar a exatiddo da sua afirmativa, finda a qual decidiriamos como
prosseguir;

4) A sugestéo foi aceita e 0 Juri com todos os seu membros, percorreu toda
aexposicdo durante mais ou menos 1 (uma) hora, procedendo a um exame
sumario dos projetos, dai resultando a selecdo de dez (10) trabalhos;

5) Com esse resultado, procurou o Jari deliberar sobre como prosseguir.
Solicitei, entdo, novamente que fossem distribuidos os 10 (dez) relatorios
acada um dos membros do Jari, dando-se-Ihes um prazo para o seu estudo
e posteriormente para deliberacdo. Mais uma vez o fator tempo interveio.
A reunido deveria ser no dia seguinte, declarando eu, entéo, que levaria 0s
relatorios e os leria & noite, mesmo que para isso precisasse de todaela. Foi
0 que fiz. E claro que li apenas, sem fazer o estudo que deveria ser feito e
que demandaria muito mais tempo;

6) Continuamos ainda, na terca-feira, e ao término dessa reunido foi
marcado novo encontro para as duas e meia horas do dia seguinte, quarta-
feira;

7) Na quarta-feira, &s duas horas e meia, compareci com 0s 10 (dez)



relatérios lidos, somente, é claro. Comecada a reunido procurei saber
do representante inglés qual o critério a adotar para o exame dos dez
trabalhos que estavam sendo estudados. Depois de debatido o assunto
venceu aidéia do representante da Franca, de que os trabalhos deveriam
ser apreciados em funcdo de: a- topografia; b- densidade; c- integracdo;
d- pléstica;

8) Percorremos entdo, novamente, a exposicdo, examinando cada
trabalho, oferecendo cada membro do JUri sua opinido sumaria sobre
cada um deles, 0 que era anotado em folha de bloco pelo representante
americano (folha esta que guardei em meu poder);

9) Ao finalizar esse exame, voltamos a deliberar, declarando o
representante inglés que, tendo sido feita uma apreciagao rapida
demais, seria interessante que nos detivéssemos para aprofundar um
pouco mais. Sugeri, entdo, que o dia seguinte — quinta-feira— fosse
deixado livre para pensar e reexaminar 0 assunto e que, sexta-feira,
nos reunissemos as 10 (dez) horas para trocar idéias, antes da chegada
do Sr.Dr. Israel Pinheiro, marcada para as onze e meia horas;

10) Quinta- feira passei o dia todo na sala da exposi¢ao, copiando
trabalho por trabalho, para compara-los melhor, & noite, em minha
casa, procurando chegar a alguma conclusdo: ao mesmo tempo,
repassei os trabalhos deixados para mais tarde, verificando que
deveriamos rever mais um projeto, cujo exame seria aconselhavel;
11). Como combinado, sexta-feira, as 10 (dez) horas, cheguei ao local
dos trabalhos para trocar idéias, pretendendo sugerir 0 exame do
projeto que encontrei no repasse, ai ficando até quinze para as onze
horas, quando chegou Oscar Niemeyer acompanhado dos trés
representantes estrangeiros. Niemeyer, dirigindo-se a mim, entregou-
me um pequeno relatério, dizendo-me que era o resultado do trabalho
dos trés arquitetos estrangeiros, na quinta-feira.

Ao ler o documento, verifiquei,com surpresa, que 0s meus trés colegas
ndo so tinham escolhido os cinco projetos finais, mas também os
tinham classificado, estando portanto concluido os julgamento dos
projetos no tempo recorde de dois dias e meio. Contra trés voto e mais
de um de Oscar Niemeyer, ndo me poderia restar nenhuma veleidade
de opinar mesmo que estivesse em condices de fazé-lo, 0 que nédo
estava, motivo pela qual, para salvar a responsabilidade do I.A.B., ndo
concordando com o critério adotado para o julgamento, apresento meu
voto em separado. De acordo com as bases conhecidas de todos os
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associados do I.A.B.,em virtude dos dados arbitrados fornecidos, caberia
julgar objetivando a escolha da equipe de real valor e alto padrao técnico,
que demonstrasse sua capacidade para desenvolver o projeto da Nova
Capital do Brasil. Para finalizar, no intuito de colaborar construtivamente
paraa solucéo da questdo sugiro, entretanto, que os dez trabalhos separados
no primeiro dia, acrescidos de mais um, o de numero 11 (onze) na
numeracdo a giz, fossem constituidos como a equipe vencedora do
concurso, sem classificagdo, organizando-se, dessa forma, uma grande
comisséo encarregada de desenvolver o plano de Brasilia. Neste caso 0
assunto estaria resolvido com justica e a contribuicdo de todos se faria
sentir. S40 estas as declaragdes que posso oferecer como meu voto e que
serdo levadas ao conhecimento do Conselho Diretor do I.A.B..
(Assinado): Paulo Antunes Ribeiro.
Apos a leitura solicitou a palavra o Dr. Luiz Horta Barbosa, para declarar haver-se
equivocado o Dr. Paulo Antunes Ribeiro, quando afirma que o julgamento foi feito
em dois dias e meio, pois, iniciando-se os trabalhos na terca-feira, ainda nesta data
e aesta hora, sabado, as 22 (vinte e duas) horas, prosseguiam os trabalhos. Também
Sir William Holford declarou que ainda prosseguiam o trabalhos e que ele, mesmo
antes de instalado o juri, j& estava realizando estudos dos projetos apresentados. O
senhor Presidente, igualmente, disse que desejava fazer uma retificacdo quanto as
considerac@es do voto do arquiteto Paulo Antunes Ribeiro, no seu item 11 (onze)
quando afirma que ao receber de Oscar Niemeyer o relatdrio dos arquitetos
estrangeiros ja estava concluido o julgamentos dos projetos em tempo recorde de
dos dias e meio e que nada mais lhe cabia fazer. Ndo houve julgamento, tendo apenas
0s trés membros estrangeiros emitido seu parecer sobre 0s projetos, ja que para isso
se julgaram devidamente habilitados. A escolha e o0 julgamento dependeriam da
Comissdo plena, sob sua presidéncia, a qual decidiria, como ora estava fazendo. O
parecer ou a opinido de qualquer Membro, na reunido da Comiss&o, seria objeto de
apreciacdo e poderia ser aceito ou rejeitado, ndo sendo, por conseguinte, um
julgamento. Ressalvado, ainda, que sendo o julgamento realizado em ato coletivo,
ndo em votagao secreta, porem mediante debate, discutindo-se pontos de vista, ndo
importava-se conhecida a priori, a opinido ou o parecer de qualquer dos membros.
Até pelo contrério, sendo ele conhecido com antecedéncia, colocaria os demais
membros com opinido contraria,em melhores condiges para analisa-los e debate-
los, e até por forca de argumentos modificar as opinides ja emitidas. Apos essas
consideragdes o Senhor Presidente declarou vencedores do concurso os seguintes
projetos: Primeiro lugar — numero vinte e dois, do Sr. Lucio Costa; segundo lugar
— numero dois, de autoria de Boruch Milmann, Jodo Henrique Rocha e Ney Fontes



Gongalves Terceiro e quarto lugares, em conjunto, 0s projetos dezessete e oito,
respectivamente, de Rino Levi,Roberto Cerqueira César e L.R de Carvalho Franco,
0 primeiro e de M. M . M Roberto, 0 segundo; quinto lugar em conjunto, 0s
projetos vinte e quatro, vinte e seis, e um, respectivamente, de: Henrique E.
Mindlin e Giancarlo Palanti; — Construtécnica S.A. e o de Carlos Cascaldi, Jodo
Vilanova Artigas, Mario Wagner Vieira e Paulo Camargo e Almeida. Em seguida
pediu a palavra Sir William Holford para declarar que se sentia muito honrado
em ter participado de uma missao tdo elevada, como seja a de colaborar na
escolha de um projeto destinado a construgdo da Nova Capital do Brasil, prova
nessa atividade pela representacdo que teve no concurso e muito satisfeito por
verificar o grande desenvolvimento que ha no Brasil, da arquitetura. O senhor
Presidente, Dr. Israel Pinheiro, declarou entéo que ao se encerrarem os trabalhos
da Comissdo Julgadora do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil, queria, em
nome da Companhia Urbanizadora e no do Governo brasileiro, agradecer a todos
0s participantes da Comisséo e especialmente aos representantes inglés, francés
e norte-americano, 0s servicos que prestaram ao grandioso empreendimento
que é amudanca da Capital do Brasil, ressaltando o sucesso, sem precedente, do
concurso, quer pela quantidade, quer pela qualidade dos trabalhos, apresentados.
Nada mais havendo a tratar, o Senhor Presidente encerrou a sessdo, da qual,
para constar, eu, Erasmo Martins Pedro, secretario ad hoc da Comisséo, lavrei a
presente ata, que vai assinada por todos os membros presente: Israel Pinheiro
da Silva.— Oscar Niemeyer Filho.— William Holford. — Stamo Papadaki. —
André Sive. — Paulo Antunes Ribeiro.— Luiz Hildebrando Horta Barbosa. —
Erasmo Martins Pedro, Secretario.

Dois dias ap6s o resultado do concurso — no dia 18 de marco —, o presidente da
comisséo julgadora, Deputado Israel Pinheiro, preocupado com os mal entendidos
que a atitude do representante do I.A.B. pudesse provocar, apresentou por escrito
e formalmente uma série de questfes ao mais ilustre dos convidados estrangeiros,
0 urbanista Sir Willian Graham Holford — que seria mais tarde presidente do
Royal Institute of British Architects e receberia em 1963 a Royal Gold Medal for
Architecture —, para dirimir qualquer ddvida com referéncia ao resultado do
concurso. No mesmo dia o questionario foi devolvido devidamente respondido:
1) Como é possivel julgar uma competicdo desta envergadura em alguns
dias? E qual a sua experiéncia em tarefas desta natureza?
0 modo como eu compreendo este concurso é que ele é um concurso de idéias,
ndo de detalhes.[...] Portanto, as condi¢@es do concurso exigiam somente
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um esbogo do projeto e um memorando ilustrativo das idéias do concorrente.
Isto era compulsdrio [conforme o item 3 do edital, grifo do autor]. As condigbes
também previam a apresentacao de quaisquer outras sugestdes ou informagdes que
pudessem ser Uteis a Companhia [...] Esta parte ndo era obrigatoria [conforme o
item 4 do edital, grifo do autor].

Assim sendo, ao julgar os concorrentes, o juri teria de aproveitar a idéia que Ihe
parecesse prometer a melhor e mais imaginosa base para uma cidade que ainda vai
ser construida, e que sera a capital do pais. Este é provavelmente, o problema de
maior significago no urbanismo do século XX. E importante para o Brasil e é de
imenso atrativo para o resto do mundo.

Uma idéia cheia de imaginagdo para uma cidade deve ter unidade; ndo pode ser
meramente um ajuntamento de pequenos projetos, num mapa do local. Todos os
grandes planos sdo fundamentalmente simples. Podem ser compreendidos a
primeira vista; ndo somente por arquitetos, mas por todos. Desde que eles sdo
concebidos, tornam-se inevitaveis; e todos dizem: — naturalmente! Porque eu ndo
pensei nisto? \eja-se, por exemplo, a Praca da Basilica de Sdo Pedro,em Roma, ou 0
projeto de Miguelangelo para o Capit6lio ou o plano da cidade elaborado no tempo
do Papa Xisto V; ou veja-se 0 aspecto central de Washington, de sobre o topo do
monumento; e o projeto de Wren para a cidade de Londres (1666); ou o plano de
Corbusier para St. Dié; todos eles e os proprios projetos levados a efeito, podem ser
compreendidos imediatamente. Quanto mais se 0s estuda tanto mais se gosta
deles, mas n&o se muda de opini&o sobre o valor do plano [grifo do autor].
Uma idéia que ndo se possa transmitir ndo tera nenhum valor; uma idéia que seja
capaz de provocar uma cadeia de idéias subsequentes é a coisa mais valiosa na
civilizagdo. E isto € 0 que o juri tinha de encontrar nacompeticdo paraa nova capital
[...] Para acha-lo foram precisos 5 dias de trabalho intenso ...

2) Porque considera o projeto do Sr. Lucio Costa o melhor dos que foram
apresentados?

E amelhor idéia parauma capital unificada e a contribuicio mais interessante
e mais significativa que ja foi feita neste século para a moderna teoria de
urbanismo. E verdade que a apresentagio é mais na forma de um esbogo e
n&o se acha completada por umaestrada ou algum plano habitacional forada
cidade em si ou para o Distrito Federal; mas mostra o que é necessario saber e
o relatorio ndo contém uma s6 palavra em véo. E uma obra de arte de
imaginacdo dirigida a qual pode ser desenvolvida, passo a passo, a medida
que o programaestrutural e o social sejam expandidos [grifo do autor]. Este é 0
ndcleo que pode criar uma reagdo em cadeia que se estenda sobre todo o campo de



operag0es de Brasilia [...] Eu diria, em resumo, que este projeto evidencia uma
grande experiéncia e uma imaginagao arquitetural que se projeta no futuro.

5) Quais foram as suas impressdes gerais do concurso?

0 concurso revelou um padrdo muito elevado. E uma das mais dificeis
tarefas dacivilizagdo fazer uma boa cidade; e eu fiquei impressionado com
a grande guantidade de concorrentes que demonstraram mais do que
unicamente capacidade arquiteténica. Um deles, por exemplo, a firma M.
M. Roberto e seus colaboradores, apresentou a mais detalhada e
compreensiva proposta para uma cidade na sua propria localiza¢do que,
tanto quanto me é dado saber, jamais foi trazida a um concurso publico
[grifo do autor]. As propostas submetidas a julgamento deram dois resultados:
1) idéias sobre a forma e a funcdo de uma grande cidade capital; 2) idéias e
dados sobre as perguntas relacionadas com os problemas de agricultura,
planejamento rural, organizagéo social, engenharia, custo de execugao e controle
de planejamento.

v

A Memdria Descritiva do Plano Piloto é uma‘peca’ inseparavel do ‘risco’,

da invenc&o de Lucio Costa. O texto, exemplar, contém aquelas palavras essenciais
que déo o sopro do sentido a geometria do desenho:

Meméria Descritiva do Plano Piloto
1957
... José Bonifacio, em 1823, propde a transferéncia
da capital para Goias e sugere 0 nome de BRASILIA.

Desejo inicialmente desculpar-me perante a direcdo da Companhia
Urbanizadora e a Comissdo Julgadora do concurso pela apresentacéo do partido
aqui sugerido para a nova capital, e também justificar-me.

Ndo pretendia competir e, na verdade, ndo concorro, — apenas me
desvencilho de uma solugéo possivel, que ndo foi procurada mas surgiu, por
assim dizer, ja pronta.

Compareco, ndo como técnico devidamente aparelhado, pois nem sequer
disponho de escritério, mas como simples maquisard do urbanismo, que néo
pretende prosseguir no desenvolvimento da idéia apresentada sendo
eventualmente, na qualidade de mero consultor. E se procedo assim
candidamente é porgue me amparo num raciocinio igualmente simpldrio: se a
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sugestdo é valida, estes dados, conquanto sumarios na sua aparéncia, ja serdo
suficientes, pois revelardo que, apesar da espontaneidade original, ela foi,
intensamente pensada e resolvida; se 0 ndo é, a exclusao se fara mais facilmente, e
ndo terei perdido 0 meu tempo nem tomado o tempo de ninguém.

Aliberacdo do acesso ao concurso reduziu de certo modo a consulta aquilo
que de fato importa, ou seja, a concepgao urbanistica da cidade propriamente dita,
porque esta ndo sera, no caso, uma decorréncia do planejamento regional, mas a
causa dele: a sua fundagdo é que dara ensejo ao ulterior desenvolvimento planejado
da regido. Trata-se de um ato deliberado de posse, de um gesto de sentido ainda
desbravador, nos moldes da tradigéo colonial. E o que se indaga é como no entender
de cada concorrente uma tal cidade deve ser concebida.

Ela deve ser concebida ndo como simples organismo capaz de preencher
satisfatoriamente e sem esforgo as fungdes vitais proprias de uma cidade moderna
qualquer, ndo apenas como URBS, mas como CIVITAS, possuidora dos atributos
inerentes a umatal. E, para tanto,a condigdo primeira é achar-se o urbanista imbuido
de certa dignidade e nobreza de intengéo, porquanto dessa atitude fundamental
decorrem a ordenacdo e 0 senso de conveniéncia e medida capazes de conferir ao
conjunto projetado o desejavel carater monumental. Monumental n&o no sentido
de ostentagdo, mas no sentido da expressao palpavel, por assim dizer, consciente,
daquilo que vale e significa. Cidade planejada para o trabalho ordenado e eficiente,
mas a0 mesmo tempo cidade viva e aprazivel, propria ao devaneio e a especulagéo
intelectual, capaz de tornar-se, com o tempo, além de centro de governo e
administragéo, num foco de cultura dos mais ltcidos e sensiveis do pais.

Dito isto, vejamos como nasceu, se definiu e resolveu a presente solugéo.
1- Nasceu do gesto primario de quem assinala um lugar ou dele toma posse: dois
eixos cruzando-se em angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz (fig. 1).

2- Procurou-se depois a adaptagéo a topografia local, ao escoamento natural das
aguas, a melhor orientacdo, arqueando-se um dos eixos a fim de conté-lo no
tridngulo que define a area urbanizada (fig. 2).
3- E houve o propdsito de aplicar os principios francos da técnica rodoviaria—
inclusive a eliminagdo dos cruzamentos — a técnica urbanistica, conferindo-se
ao eixo arqueado correspondente as vias naturais de acesso a fungdo circulatoria
tronco, com pistas centrais de velocidade e pistas laterais para o trafego local, e
dispondo-se ao longo desse eixo 0 grosso dos setores residenciais (fig. 3).
4- Como decorréncia dessa concentracdo residencial, os centros civico e
administrativo, o setor cultural, o centro de diversdes e 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 ferroviaria,



foram-se naturalmente ordenando e dispondo ao longo do eixo
transversal que passou assim a ser o eixo monumental do sistema (fig.
4). Lateralmente & intersec¢éo dos dois eixos, mas participando em
termos de composicéo urbanistica do eixo monumental, localizaram-se
0 setor bancério e comercial, 0 setor dos escritorios de empresas e
profissdes liberais, e ainda os amplos setores do varejo comercial.

5- O cruzamento desse eixo monumental, de cota inferior, com 0 eixo
rodoviario - residencial impds a cria¢do de uma grande plataforma
liberta do trafego que n&o se destine ao estacionamento ali, remanso
onde se concentrou logicamente o centro de diversdes da cidade, com os
cinemas, 0s teatros, os restaurantes, etc. (fig. 5).

6- O trafego destinado aos demais setores prossegue, ordenado em méo
Unica, na area térrea inferior coberta pela plataforma e entalada nos dois
topos mas aberta nas faces maiores, area utilizada em grande parte para
0 estacionamento de veiculos e onde se localizou a estagdo rodoviaria
interurbana acessivel aos passageiros pelo nivel superior da plataforma
(fig.6).Apenas as pistas de velocidade mergulham, ja ent&o subterréaneas,
na parte central desse piso inferior que se espraia em declive até nivelar-
se com a esplanada do setor dos ministérios.

7- Desse modo e com a introducdo de trés trevos completos em cada
ramo do eixo rodoviario e outras tantas passagens de nivel inferior, 0
trafego de automaoveis e Gnibus se processa tanto na parte central quanto
nos setores residenciais sem qualquer cruzamento. Para o trafego de
caminhdes estabeleceu-se um sistema secundério autbnomo com
cruzamentos sinalizados mas sem cruzamento ou interferéncia alguma
com o sistema anterior, salvo acima do setor esportivo, e que ascedie aos
edificios do setor comercial ao nivel do subsolo contornando o centro
civico em cota inferior, com galerias de acesso previstas no terrapleno
(fig. 7).

8- Fixada assim a rede geral do trafego automovel, estabeleceram-se,
tanto nos setores centrais como nos residenciais, tramas autdnomas para
o trénsito local dos pedestres a fim de garantir-lhes o uso livre do chdo
(fig. 8), sem contudo levar tal separagao a extremos sistematicos e anti-
naturais pois ndo se deve esquecer que o automavel, hoje em dia, deixou
de ser o inimigo inconciliavel do homem, domesticou-se, ja faz, por assim
dizer, parte da familia. Ele s6 se “desumaniza”, readquirindo vis-a-vis
do pedestre feicdo ameacadora e hostil quando incorporado a massa
andnima do trafego. Ha entdo que separa-los, mas sem perder de vista
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que em determinadas condicdes e para comodidade reciproca, a coexisténcia se
impde.

Veja-se agora como nesse arcabouco de circulagdo ordenada se integram
e articulam os varios setores.
9- Destacam-se no conjunto os edificios destinados aos poderes fundamentais que,
sendo em numero de trés e autbnomos, encontraram no triangulo equilatero,
vinculado aarquitetura da mais remota antiguidade, a forma elementar apropriada
para conté-los. Criou-se entdo 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 (fig. 9). Em cada angulo
dessa praca — Praca dos Trés Poderes, poderia chamar-seE— localizou-se uma
das casas, ficando as do Governo e do Supremo Tribunal na base e a do Congresso
no vértice, com frente igualmente para umaampla esplanada disposta num segundo
terrapleno, de forma retangular e nivel mais alto, de acordo com a topografia local,
igualmente arrimado de pedras em todo o seu perimetro. A aplicagdo em termos
atuais, dessa técnica milenar dos terraplenos, garante a coesao do conjunto e lhe
confere uma énfase monumental imprevista (fig.9). Ao longo dessa esplanada—o
Mall dos ingleses — extenso gramado destinado a pedestres, a paradas e a desfiles,
foram dispostos os ministérios e autarquias (fig. 10). Os das Relacdes Exteriores e
Justica ocupando os cantos inferiores, contiguos ao edificio do Congresso e com
enquadramento condigno, os ministérios militares constituindo uma praga
autdnoma, e os demais ordenados em sequéncia — todos com area privativa de
estacionamento —, sendo o Ultimo o da Educacdo, a fim de ficar vizinho do setor
cultural, tratado a maneira de parque para melhor ambientacdo dos museus, da
biblioteca, do planetario, das academias, dos institutos, etc., setor este também
contiguo & ampla area destinada a Cidade Universitaria com o respectivo Hospital
das Clinicas, e onde também se prevé a instalagdo do Conservatorio. A Catedral
ficou igualmente localizada nessa esplanada, mas numa praga autdnoma disposta
lateralmente, ndo sd por questdo de protocolo, uma vez que a Igreja é separada do
Estado, como por uma questéo de escala, tendo-se em vista valorizar o monumento,
e ainda, principalmente, por outra razdo de ordem arquitetonica: a perspectiva de
conjunto da esplanada deve prosseguir desimpedida até além da plataforma onde
os dois eixos urbanisticos se cruzam.
10- Nesta plataforma onde, como se viu anteriormente, o trafego é apenas local,
situou-se entéo o centro de diversdes da cidade (mistura em termos adequados de
Picadilly Circus, Times Square e Champs Elysées). A face da plataforma debrucada
sobre 0 setor cultural e a esplanada dos ministérios, ndo foi edificada com excecdo
de uma eventual casa de ché e da Opera, cujo acesso tanto se faz pelo proprio setor



de diversBes como pelo setor cultural contiguo, em plano inferior. Na face
fronteira foram concentrados 0s cinemas e teatros, cujo gabarito se fez baixo e
uniforme, constituindo assim o conjunto deles um corpo arquitetdnico continuo,
com galeria,amplas calga das, terracos e cafés, servindo as respectivas fachadas
em toda a altura de campo livre para a instalagdo de painéis luminosos de
reclame (fig. 11). As varias casas de espectaculo estardo ligadas entre si por
travessas no género tradicional da rua do Ouvidor, das vielas venezianas ou de
galerias cobertas (arcadas) e articuladas a pequenos patios com bares e cafés, e
“loggias” na parte dos fundos com vista para o parque, tudo no propésito de
propiciar ambiente adequado ao convivio e a expansdo (fig. 11). O pavimento
térreo do setor central desse conjunto de teatros e cinemas manteve-se vazado
em toda a sua extensdo, salvo 0s nlcleos de acesso aos pavimentos superiores, a
fim de garantir continuidade a perspectiva. E 0s andares se previram
envidracados nas duas faces para que os restaurantes, clubes, casas de cha, etc.,
tenham vista, de um lado para a esplanada inferior, e do outro para o0 aclive do
parque no prolongamento do eixo monumental e onde ficaram localizados os
hotéis comerciais e de turismo e, mais acima, para a torre monumental das
estacOes radio-emissoras e de televisdo, tratada como elemento plastico
integrado na composicdo geral (figs.9, 11 e 12). Na parte central da plataforma,
porém disposto lateralmente, acha-se 0 sagudo da estacdo rodoviaria com
bilheteria, bares, restaurantes, etc., construgao baixa ligada por escadas rolantes
ao “hall” inferior de embarque separado por envidracamento do cais
propriamente dito, O sistema de mé&o Unica obriga os dnibus na saida a uma
volta, num ou noutro sentido, fora da area coberta pela plataforma, e que permite
ao viajante uma ultima vista do eixo monumental da cidade antes de entrar no
eixo rodoviario-residencial,— despedida psicologicamente desejavel. Previram-
se igualmente nessa extensa plataforma destinada principalmente, tal como no
piso térreo, ao estacionamento de automaoveis, duas amplas pracas privativas
dos pedestres,umafronteiraao teatro da Opera e outra,simetricamente disposta,
em frente a um pavilhdo de pouca altura debrugado sobre os jardins do setor
cultural e destinado a restaurantes, bar e casa de cha. Nestas pragas, o piso das
pistas de rolamento, sempre de sentido unico, foi ligeiramente sobrelevado em
larga extensdo, para livre cruzamento dos pedestres num e noutro sentido, o
que permitira acesso franco e direto tanto aos setores do varejo comercial quanto
ao setor dos bancos e escritorios (fig. 8).

11- Lateralmente a esse setor central de diversdes, e articulados a ele, encontram-
se dois grandes ndcleos destinados exclusivamente ao comercio — lojas e
“magazins”—, e dois setores distintos, 0 bancario-comercial e 0 dos escritorios
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para profissGes liberais, representacdes e empresas, onde foram localizados,
respectivamente, 0 Banco do Brasil e a sede dos Correios e Telégrafos. Estes nucleos
e setores sd0 acessiveis aos automaoveis diretamente das respectivas pistas, e aos
pedestres por calgadas sem cruzamento (fig. 8), e dispem de auto-portos para
estacionamento em dois niveis, e de acesso de servi ¢o pelo subsolo correspondente
ao piso inferior da plataforma central. No setor dos bancos, tal como no dos
escritdrios, previram-se trés blocos altos e quatro de menor altura, ligados entre si
por extensa ala térrea com sobreloja de modo a permitir intercomunicagao coberta
e amplo espaco para instalacdo de agéncias bancérias, agéncias de empresas, cafés,
restaurantes, etc. Em cada nucleo comercial, propfe-se uma sequéncia ordenada
de blocos baixos e alongados e um maior, de igual altura dos anteriores todos
interligados por um amplo corpo térreo com lojas, sobrelojas e galerias. Dois bragos
elevados da pista de contorno permitem, também aqui, acesso franco aos pedestres.
12- O setor esportivo, com extensissima area destinada exclusivamente ao
estacionamento de automoveis, instalou-se entre a praga da Municipalidade e a
torre radioemissora, que se prevé de planta triangular com embasamento
monumental de concreto aparente até o piso dos “studios” e mais instalacdes, e
super-estrutura metalica com mirante localizado a meia altura (fig. 12). De um
lado o estadio e mais dependéncias tendo aos fundos o Jardim Botanico; do outro o
hipédromo com as respectivas tribunas e vila hipica e, contiguo, o Jardim Zooldgico,
constituindo estas duas imensas areas verdes, simetricamente dispostas em relaco
ao eixo monumental, como que os pulmdes da nova cidade (fig. 4).

13- Na praga Municipal, instalaram-se a Prefeitura, a Policia Central, o Corpo de
Bombeiros e aAssisténcia Publica. A penitenciaria e 0 hospicio, conquanto afastados
do centro urbanizado, fazem igualmente parte deste setor.

14- Acima do setor municipal foram dispostas as garagens da viac&o urbana, em
seguida, de uma banda e de outra, 0s quartéis, e numa larga faixa transversal o
setor destinado ao armazenamento e a instalacdo das pequenas industrias de
interesse local, com setor residencial autbnomo, zona esta rematada pela estagéo
ferroviaria e articulada igualmente a um dos ramos da rodovia destinada aos
caminhdes.

15- Percorrido assim de ponta a ponta esse eixo dito monumental, vé-se que a
fluéncia e a unidade do tragado (fig. 9), desde a praca do Governo até a praca
Municipal, ndo exclui a variedade, e cada setor, por assim dizer, vale por si como
organismo plasticamente autbnomo na composi¢ao do conjunto. Essa autonomia
cria espacos adequados a escala do homem e permite o diadlogo monumental
localizado sem prejuizo do desempenho arquitetdnico de cada setor na harmoniosa
integragéo urbanistica do todo.



16- Quanto ao problema residencial, ocorreu a solugdo 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 posi¢do do observador, 0
contetdo das quadras, visto sempre num segundo plano e como que
amortecido na paisagem (fig. 13). Disposi¢do que apresenta a dupla
vantagem de garantir a ordenagao urbanistica mesmo quando varie a
densidade, categoria, padréo ou qualidade arquitetonica dos edificios, e
de oferecer aos moradores extensas faixas sombreadas para passeio e
lazer, independentemente das areas livres previstas no interior das
proprias quadras. Dentro destas “super-quadras” s blocos residenciais
podem dispor-se da maneira mais variada, obedecendo porém a dois
principios gerais: gabarito maximo uniforme, talvez seis pavimentos e
pilotis, e separacdo do trafego de veiculos do transito de pedestres,
mormente 0 acesso a escola primaria e as comodidades existentes no
interior de cada quadra (fig. 8).

Ao fundo das quadras estende-se a via de servigo para o trafego de
caminhdes, destinando-se ao longo dela a frente oposta as quadras a
instalagdo de garagens, oficinas, depésitos de comércio em grosso, etc.,
e reservando-se uma faixa de terreno, equivalente a umaterceira ordem
de quadras, para floricultura, horta e pomar. Entaladas entre essa via de
servico e as vias do eixo rodovidrio, intercalaram-se entéo largas e
extensas faixas com acesso alternado, ora por uma, ora por outra, e onde
se localizaram a igreja, as escolas secundarias, o0 cinema e o0 varejo do
hairro, disposto conforme a sua classe ou natureza (fig. 13).

O mercadinho, 0s agougues, as vendas, quitandas, casas de ferragens,
etc., na primeira metade da faixa correspondente ao acesso de servico;
as barbearias, cabeleireiros, modistas, confeitarias, etc., na primeira secéo
dafaixa do acesso privativo dos automadveis e 6nibus, onde se encontram
igualmente os postos de servi¢o para venda de gasolina. As lojas
dispdem-se em renques com vitrinas e passeio coberto na face fronteira
as cintas arborizadas de enquadramento dos quarteirdes e privativas
dos pedestres, e 0 estacionamento na face oposta, contigua as vias de
acesso motorizado, prevendo-se travessa para ligagdo de uma parte a
outra, ficando assim as lojas geminadas duas a duas, embora o seu
conjunto constitua um corpo so (fig. 14).
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Na confluéncia das quatro quadras localizou-se a igreja do bairro, e aos fundos dela
as escolas secundarias, a0 passo que na parte da faixa de servico fronteiraa rodovia
se previu o cinema a fim de torna-lo acessivel a quem proceda de outros bairros,
ficando a extensa area livre intermediaria destinada ao clube da juventude, com
campo de jogos e recreio.

17- A gradacdo social podera ser dosada facilmente atribuindo-se maior valor a
determinadas quadras como, por exemplo, as quadras singelas contiguas ao setor
das embaixadas, setor que se estende de ambos os lados do eixo principal
paralelamente ao eixo rodoviério,com alameda de acesso autbnomo e via de servigo
para o trafego de caminhdes comum as quadras residenciais. Essa alameda, por
assim dizer, privativa do bairro das embaixadas e legacdes, se prevé edificada apenas
num dos lados, deixando-se 0 outro com a vista desimpedida sobre a paisagem,
excentuando-se o hotel principal localizado nesse setor e préximo ao centro da
cidade. No outro lado do eixo rodoviario-residencial, as quadras contiguas a rodovia
serdo naturalmente mais valorizadas que as quadras internas, o que permitira as
gradacBes proprias do regime vigente; contudo, 0 agrupamento delas, de quatro
em quatro, propicia num certo grau a coexisténcia social, evitando-se assim uma
indevida e indesejavel estratificacdo. E seja como for, as diferencas de padrdo de
uma quadra a outra serdo neutralizadas pelo préprio agenciamento urbanistico
proposto, e ndo serdo de natureza a afetar o conforto social a que todos tém direito.
Elas decorrerdo apenas de uma maior ou menor densidade, do maior ou menor
espaco atribuido a cada individuo e a cada familia, da escolha dos materiais e do
grau de requinte do acabamento. Neste sentido deve-se impedir a enquistacdo de
favelas tanto na periferia urbana quanto na rural. Cabe a Companhia Urbanizadora
prover dentro do esquema proposto acomodagBes decentes e econdmicas para a
totalidade da populagéo.

18- Previram-se igualmente setores ilhados, cercados de arvoredo e de campo,
destinados a loteamentos para casas individuais, sugerindo-se uma disposi¢do em
cremalheira, para que as casas construidas nos lotes de topa se destaguem na
paisagem, afastadas umas das outras, disposi¢do que ainda permite acesso
autdbnomo de servico para todos os lotes (fig. 15). E admitiu-se igualmente a
construcéo eventual de casas avulsas isoladas de alto padréo arquiteténico — o
que ndo implica tamanho — estabelecendo-se porém como regra, nestes casos, 0
afastamento minimo de um quilémetro de casa a casa, 0 que acentuara o carater
excepcional de tais concessoes.

19- Os cemitérios localizados nos extremos do eixo rodoviario-residencial evitam
aos cortejos a travessia do centro urbano. Terdo chdo de grama e serdo
convenientemente arborizados, com sepulturas rasas e lapides singelas, a maneira
inglesa, tudo desprovido de qualquer ostentagao.



20- Evitou-se a localizagdo dos bairros na orla da lagoa, a fim de preserva-
la intacta, tratada com bosques e campos de fei¢do naturalista e rstica
para 0s passeios e amenidades de toda a populaco urbana. Apenas 0s
clubes esportivos, os restaurantes, os lugares de recreio, os balneérios e
nucleos de pesca poderdo chegar a beira d’agua. O clube de Golf situou-
se na extremidade leste, contiguo a residéncia e ao hotel, ambos em
construcdo, e o Yatch Club na enseada vizinha, entremeados por denso
hosque que se estende até a margem da represa, bordejada nesse trecho
pela alameda de contorno que intermitentemente se desprende da sua
orla para embrenhar-se pelo campo que se pretende eventualmente
florido e manchado de arvoredo. Essa estrada se articula ao eixo
rodoviario e também a pista autbnoma de acesso direto do aeroporto ao
centro civico, por onde entrardo na cidade os visitantes ilustres, podendo
a respectiva saida processar-se, com vantagem, pelo proprio eixo
rodoviério-residencial. Propde-se, ainda, a localiza¢do do aeroporto
definitivo na area interna da represa, a fim de evitar-lhe a travessia ou 0
contorno.

21- Quanto a numeracdo urbana, a referéncia deve ser o eixo
monumental, distribuindo-se a cidade em metades Norte e Sul: as
quadras seriam assinaladas por nimeros, os blocos residenciais por
letras, e finalmente o nimero do apartamento na forma usual, assim,
por exemplo, N-Q3-L ap.201. A designagéo dos blocos em relacéo a
entrada da quadra deve seguir da esquerda paraa direita, de acordo com
anorma.

22- Resta 0 problema de como dispor do terreno e torna-lo acessivel ao
capital particular. Entendo que as quadras ndo devem ser loteadas,
sugerindo, em vez de venda de lotes a venda de quotas de terreno, cujo
valor dependera do setor em causa e do gabarito, a fim de néo entravar o
planejamento atual e possiveis remodelagdes futuras no delineamento
interno das quadras. Entendo também que esse planejamento deveria
de preferéncia anteceder a venda de quotas, mas nada impede que
compradores de um numero substancial de quotas submetam a
aprovacdo da Companhia projeto proprio de urbanizagdo de uma
determinada quadra, e que, além de facilitar aos incorporadores a
aquisicdo de quotas, a propria Companhia funcione, em grande parte,
como incorporadora. E entendo igualmente que o preco das quotas,
oscilavel conforme a procura, deveria incluir uma parcela com taxafixa,
destinada a cobrir as despesas do projeto, no intuito de facilitar tanto o
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convite a determinados arquitetos como a abertura de concursos paraa urbanizagdo
e edificagdo das quadras que nédo fossem projetadas pela Divisdo de Arquitetura da
propria Companhia. E sugiro ainda que a aprovagéo dos projetos se processe em
duas etapas,— anteprojeto e projeto definitivo, no intuito de permitir selegdo prévia
e melhor controle da qualidade das construgdes. Da mesma forma quanto ao setor
de varejo comercial e aos setores bancario e dos escritorios das empresas e profisses
liberais, que deveriam ser projetadas previamente de modo a se poderem fracionar
em sub-setores e unidades autbnomas, sem prejuizo da integridade arquitetonica,
e assim se submeterem parceladamente a venda no mercado imobiliario, podendo
aconstrucdo propriamente dita, ou parte dela, correr por conta dos interessados ou
da Companhia, ou ainda, conjuntamente.
23- Resumindo, a solugdo apresentada é de facil apreensdo, pois se caracteriza pela
simplicidade e clareza do risco original, 0 que ndo exclui,conforme se viu,a variedade
no tratamento das partes, cada qual concebida segundo a natureza peculiar da
respectiva funcdo, resultando dai a harmonia de exigéncias de aparéncia
contraditéria. E assim que, sendo monumental é também comoda, eficiente,
acolhedora e intima. E a0 mesmo tempo derramada e concisa, bucdlica e urbana,
lirica e funcional. O trafego de automaveis se processa sem cruzamentos, e se restitui
0 chdo, na justa medida, ao pedestre. E por ter arcabougo 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 com um trevo de cada lado, depois as pistas laterais,
que avangariam com o desenvolvimento normal da cidade. As instalacfes 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 calgamento 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.



STf‘ ~pE re

BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

265

AALTO, A. (1978), “Arquitectura y Arte Concreto”. In SUST, X. ed.,
La Humanizacion de la Arquitectura. Barcelona: Tusquets Editor.
ACKERMANN, J. (1994), “Le Regione dell‘Architettura Italiana
Rinascimentale”. In MILLON, H. e LAMPUGNANI, V. M. ed.,
Rinascimento da Brunelleschi a Michelangelo: La Rappresentazione
dell’Architettura. Milano: Bompiani.

ALEXANDER, C. (1972), Notes on Synthesis of the Form. Cambridge:
MIT Press.

AKIN, O. (1986), Psychology of architectural design. London: Pion
Ltd.

AKIN, O. (1990), “Necessary Conditions for Design Expertise and
Creativity”. In Design Studies vol. 11. London: Elsevier Science.
ARCHER, J.(1972), “La estructura del Processo del Disefio”. In
BROADBENT, G. ed., Metodologia del Disefio Arquitectonico.
Barcelona: Gustavo Gili.

ARCHER, J. (1968), The Structure of Design Processes. London: Royal
College of Art.

ARNHEIM, R. (1971), El Pensamiento Visual.Buenos Aires: Editorial
Universitaria.

ARNHEIM, R. (1978), La Forma Visual de la Arquitectura.Barcelona:
Gustavo Gili.

ARNHEIM, R. (1980), Arte e Percepgéo Visual: Uma Psicologia da
Visdo Criadora. S&o Paulo: Livraria Pioneira Ed. / USP.

ARNHEIM, R. (1983), “Buildings as Percepts”. In Via 6 Architecture
and Visual Perception Journal of the Graduate School of Fine Arts
University of Pennsylvania. Cambridge: MIT Press.

ARNHEIM, R. (1995), “Sketching and the Psycology of Design”. In
MARGOLIN, M. e BUCHANAN, R. eds., The Idea of Design.
Cambridge: MIT Press.

BACHELARD, G. (1979), “A Poética do Espag¢o”. In Colegdo Os
Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural.



BACHELARD, G. (1985), O Direito de Sonhar. S&o Paulo: Difel
BARTHOLO, R. S. (1992), A Dor de Fausto. Rio de Janeiro: Revan
BENTON, T. (1987), “Villa Savoye and the Architects’ Practice”. In
BROOKS, H. A. ed., LeCorbusier. Princenton: Princenton University
Press.

BERGSON, H. (1979), “O Pensamento e o Movente” (Introducao).
In Colecdo Os Pensadores. S&o Paulo: Abril Cultural.

BLAU, E. e KAUFMAN, E. eds. (1989), Architecture and its Image:
Four Centuries of Architectural Representation. Cambridge: MIT
Press.

BONDUKI, N. ed. (2000), Affonso Eduardo Reidy. Lisboa:
Editorial Blau.

BONTA, J. P. (1975), Barcelona 1929: Anatomia de la
Interpretacion en Arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili.
BOUDON, P. (1971), Sur L’Espace Architecturale. Paris: Dunod.
BOUDON, P. et al. (1994), Enseignier la Conception
Architecturale: Cours de Architecturologie. Paris: Editions de la
Villette.

BOUTINET, J. P. (1996), Anthropologie du Projet. Paris: Presses
Universitaires de France.

BOUTROUX, E. (2000), Aristoteles. Rio de Janeiro: Record.
BRANDAO, C. A. L. (2000), Quid Tum? O Combate da Arte em
Leon Batista Alberti. Belo Horizonte: UFMG.

BROADBENT, G. ed. (1972), Metodologia del Disefio
Arquitecténico. Barcelona: Gustavo Gili.

BROADBENT, G. (1973), Design in Architecture. London: John
Wiley e Sons Ltd.

BRONOWSEKI, J. (1979), A Escalada do Homem. S&o Paulo:
Martins Fontes / Universidade de Brasilia.

BROOKS, H. A. ed. (1987), LeCorbusier. Princenton: Princenton
University Press.

BUCHANAN, R. (1995), “Wicked Problems in Design Thinking”.
In MARGOLIN, M. e BUCHANAN, R. eds.. The Idea of Design.
Cambridge: MIT Press.

BUCHMANN, A. (2002), Lucio Costa: O Inventor da Cidade de
Brasilia. Brasilia: Thesaurus Editora.

CARVALHO, O. (1996), Aristoteles em Nova Perspectiva. Rio de
Janeiro: Topbooks

266

CHAUI, M. (1994), Convite a Filosofia. S&o Paulo: Editora Atica.
CONAN, M. (1990), Concevoir un Project D’Architecture. Paris:
Editions L’Harmattan.

COSTA, L. (1962), Sobre a Arquitetura. Porto Alegre: Centro de
Estudos Universitarios de Arquitetura.

COSTA, L. (1995), Registro de uma Vivéncia. Sao Paulo: Empresa
das Artes.

CROSS, N. (1997), “Descriptive Models of Creative Design:
Application to an Example”. In Design Studies vol. 18. London:
Elsevier Science.

CZAJKOWSKI, J. org. (1999) Jorge Machado Moreira. Rio de
Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro.
DANIELLOU, F. (1994), “L’'Ergonome et les Acteurs de la
Conception”. In Actes des Journées de Bordeaux.

DAHL, D. W. (2001), “The Importance of Visualisation in Concept
Design”. In Design Studies vol. 22, London: Elsevier Science.
DONATO, E. (2001), Dibujos de Arquitectura / Dessins
d‘Architecture. Barcelona / Toulouse: Ediciones del Serbal / Edition
Poiesis.

DONDIS, D. A. (1997), Sintaxe da Linguagem Visual. Sao Paulo:
Martins Fontes.

DORST, K. e DUKHUIS, J. (1995), “Comparing Paradigms for
Describing Design Activity”. In Design Studies vol. 16. London:
Elsevier Science.

DOURADO, G. M. (1994), “O Croqui e a Paixao”. In Projeto n°
180. Sao Paulo: Arco Editorial.

DURAND, J. N. L. (1817), Précis des Lecons D’Architecture. Paris:
Firmin Didot.

EATON, R. (2001), Ideal Cities: Utopianism and the (Un-) Built
Environment. London: Thames e Hudson

EINAUDI ENCICLOPEDIA (1992), verbetes “Projecto” e “Desenho/
Projecto”. In Volume 25: Criatividade - Vis&o. Lisboa: Imprensa
Nacional.

EVANS, R. (1989), “Architectural Projection”. In BLAU, E. e
KAUFMAN, E. eds., Architecture and its Image: Four Centuries of
Architectural Representation. Cambridge: MIT Press.

EVANS, R. (1995/2000), The Projective Cast: Architecture and its
Three Geometries. Cambrige: MIT Press.



EVANS, R. (1997), Translations from Drawings to Buildings and
Other Essays. Cambridge: MIT Press.

ETTLINGER, L. D. (1977), “The Emergence of the Italian Architect
During the Fifteenth Century”. In KOSTOF, S. ed. (1977), The
Architect. New York: Oxford University Press.

FERNANDEZ, P. (1996), Stratégie d‘Integration de la Composant
Energétique dans la Pédagogie du Projet d‘Architecture. Thése de
Doctorat: Ecole des Mines de Paris.

FERRATER-MORA, J. (1982), Dicionéario de Filosofia. Lisboa: Dom
Quixote.

FORTY, A. (2000), Words and Buildings: A Vocabularyof Modern
Architecture. London: Thames e Hudson.

FRASER, I.e HENMI, R. (1994), Envisioning Architecture: An
Analysis of Drawing. New York: Van Nostrand e Reinhold
FROMMEL, C. L. (1994), “Sulla Nascita del Disegno
Architettonico”. In MILLON, H. e LAMPUGNANI, V. M. ed.
(1994), Rinascimento da Brunelleschi a Michelangelo: La
Rappresentazione dell’Architettura, Milano: Bompiani.

GALLE, P. e KOVACS L. B. (1996), “Replication Protocol Analysis:
A Method for the Study of Real-World Design Thinking”. In Design
Studies vol. 17, London: Elsevier Science.

GALOFARO, L. (1999), Digital Eisenman. Basel: Birkh&user.
GARRIGOU, A. (1994), “La Compréhension de I’Activité des
Concepteurs, un Enjeu Essential”. In Actes des Journées de
Bordeaux.

GERO, J. S. e McNEILL, T. (1998), “An Aproach to the Analysis of
Design Protocols”. In Design Studies vol. 19. London: Elsevier
Science.

GILL, B. (1987), Many Masks: A Life of Frank Lloyd Wright. New
York: Random House.

GLUSBERG, J. (1998), “Dibujo y Representacion: la invencion de
un paisaje cultural”. In Coleccion de Dibujos de Arquitectos en el
Museo Nacional de Bellas Artes. Buenos Aires: Museo Nacional
de Bellas Artes.

GOEL, V. (1995), Sketches of Thought. Cambridge: MIT Press.
GOLDSCHMIDT, G. (1988), “Interpretation: Its Role in
Architectural Designing”. In Design Studies vol. 9. London: Elsevier
Science.

267

GOLDSCHMIDT, G. (1991), “The Dialectics of Sketching”. In
Creativity Research Journal vol. 4. Cambridge: MIT Press.
GOLDSCHMIDT, G. (1994), “On Visual Thinking: The Vis Kids of
Architecture”. In Design Studies vol. 15. London: Elsevier Science.
GOLDSCHMIDT, G. (1997), “Capturing Indeterminism:
Representation in the Design Problem Space”. In Design Studies vol.
18. London: Elsevier Science.

GOUVEIA, A. P. S. (1996), “O Croqui do Arquiteto como Objeto
Artistico”. In Pés- Revista do Programa de Pés-Graduagdo em
Arquitetura e Urbanismo FAUUSP n° 005. S&o Paulo: FAUUSP.
GRAVES, M. (1977), “The Necessity of Drawing: Tangible
Especulation”. In Architectural Design, Vol. 47, n.° 6. London:
Academy Editions.

GRAVES, M. ed.(1981), Le Corbusier: Selected Drawings. London:
Academy Editions.

GREGOTTI, V. (1972), El Territorio de la Arquitectura. Barcelona:
Gustavo Gili.

GREGOTTI, V. (1996), Inside Architecture.Cambridge: MIT Press.
GROSS, M. D. (1996), “The Electronic Cocktail Napkin — A
Computational Environment for Working with Design Diagrams”. In
Design Studies vol. 17. London: Elsevier Science.

GUILLERME, J. (1993 ), “Inventer I’Education du Génie Inventif?”. In
Concevoir / Les Cabhiers de la Recherche Architeturale n° 34.
Marselha: Parenthéses.

GUIMARAENS, C. (1996), Lucio Costa. Rio de Janeiro: Relume.
HABRAKEN, N. J. (1998), The Structure of the Ordinary. Cambrige:
MIT Press.

HANNA, R. e BARBER, T. (2001), “An Inquiry into Computers in
Design: Attitudes Before - Attitudes After”. In Design Studies vol. 22.
London: Elsevier Science.

HARLAN, C. (1970), Vision and Invention. Englewood ClIiffs: Prentice
Hall.

HEYNEN, H. (2000), Architecture and Modernity : A Critique.
Cambridge: MIT Press.

HERBERT, D. M. (1993), Architectural Study Drawings. New York:
Van Nostrand Reinhold.

HILLIER, B. (1996), Space is the Machine. London: Cambridge
Universiy Press..



HORKHEIMER, M. e ADORNO, T. (1983) “Conceito de
lluminismo”. In Textos Escolhidos: Walter Benjamin, Max
Horkheimer, Theodor Adorno, Jirguen Habermas. Colecdo Os
Pensadores. Sao Paulo: Editora Abril.

JAPIASSU, H. (1992), Introdugdo ao Pensamento Epistemolégico.
Rio de Janeiro: Francisco Alves.

JAPIASSU, H., MARCONDES, D. (1998), Diciondrio Basico de
Filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor.

JOBST, C. (1994), “Lo Studio dell‘Antico”. In MILLON, H. e
LAMPUGNANI, V. M. ed., Rinascimento da Brunelleschi a
Michelangelo: La Rappresentazione dell’Architettura. Milano:
Bompiani.

JONES, J. C. (1972), “Informe sobre la Situacién de la
Metodologia del Disefio”. In BROADBENT, G. ed., Metodologia
del Disefio Arquitectonico. Barcelona: Gustavo Gili.

JONES, J. C. (1970/1992), Design Methods (Second Edition).
New York: John Wiley e Sons.

KAUFMANN, E, (1955), Architecture in the Age of Reason.
Cambridge: Harvard University Press.

KELLET, R. (1990), “Le Corbusier’s Design for the Carpenter

Center: A Documentary Analysis of Design Media in Architecture”.

In Design Studies vol. 11. London: Elsevier Science.

KOBERG, D. et al. (1972), The Universal Traveler. Los Altos:
William Kaufmann.

KOESTLER, A. (1959), The Act of Creation: A Study of Conscious
and Unconscious in Science and Art. New York: Dell Publishing.
KOSTOF, S. (1977), “The Practice of Architecture in the Ancient
World”. In KOSTOF, S. ed. (1977), The Architect. New York:
Oxford University Press.

KOSTOF, S. ed. (1977), The Architect. New York: Oxford
University Press.

KHUN, T. S. (1962/1975), A Estrutura das Revolugées Cientificas.

S&o Paulo: Perspectiva.

LASEAU, P. (1989), Graphic Thinking for Architects and Designers.

New York: John Wiley e Sons.
LASSANCE S. A., G. (1998), Analyse du Réle des Références
dans la Conception. Thése de Doctorat: Université de Nantes.

268

LAPUERTA, J. M. (1997), El Croquis, Proyecto y Arquitectura.
Madrid: Celeste Ediciones.

LEVI-STRAUS, C. (1962), La Pensée Sauvage. Paris: Plon.
LIDDAMENT, T. (1999), “The Computationalist Paradigm in Design
Research”. In Design Studies vol. 20. London: Elsevier Science.
LINDINGER, H. (1991), Ulm Design. Cambridge: MIT Press.

LIU, Y. (1995), “Some Phenomena of Seeing Shapes in Design”. In
Design Studies vol. 16. London: Elsevier Science.

LIU, Y. (1996), “Is Designing One Search or Two? A Model of Design
Thinking Involving Symbolism and Connectionism”. In Design Studies
vol. 17. London: Elsevier Science.

LUNGARZO, C. (1984), O Que é Ciéncia. Sao Paulo: Brasiliense.
LYNCH, K. (1960), The Image of the City. Cambridge: MIT Press.
LYNCH, K.(1981), Good City Form. Cambridge: MIT Press.
MAHFUZ, E. C. (1995), Ensaio sobre a Razdo Compositiva. Belo
Horizonte: UFV / AP Cultural.

MARGOLIN, M. e BUCHANAN, R. eds. (1995), The Idea of Design.
Cambridge: MIT Press.

McCARTER, R. (1999), “Frank Lloyd Wright: Fallingwater”. In
DUNLOP, B. e HECTOR, H., 20th-Century Houses. London: Phaidon.
McDONNELL, J. (1997), “Descriptive Models for Interpreting
Design”. In Design Studies vol. 18. London: Elsevier Science.
MERLEAU-PONTY, M. (1989), “O Olho e o Espirito”. In Cole¢do Os
Pensadores. S&o Paulo: Nova Cultural.

McGOWN, A. e GREEN, G. (1998), “Visible Ideas: Information
Patterns of Conceptual Sketch Activity”. In Design Studies vol. 19.
London: Elsevier Science.

MILLON, H. e LAMPUGNANI, V. M. ed. (1994), Rinascimento da
Brunelleschi a Michelangelo: La Rappresentazione dell’Architettura.
Milano: Bompiani.

MILLON, H. (1994), “Michelangelo e la Facciata di San Lorenzo a
Firenze”. In MILLON, H. e LAMPUGNANI, V. M. ed., Rinascimento
da Brunelleschi a Michelangelo: La Rappresentazione
dell’Architettura. Milano: Bompiani.

MILLON, H. (1994), “Michelangelo e Porta Pia”. In MILLON, H. e
LAMPUGNANI, V. M. ed., Rinascimento da Brunelleschi a
Michelangelo: La Rappresentazione dell’Architettura. Milano:
Bompiani.



MITCHELL, W. J. (1990), The Logic of Architeture. Cambridge: MIT
Press.

McLACHLAN, F. e COYNE R. (2001), “The Accidental Move:
Accident and Authority in Design Discourse”. In Design Studies
vol. 22. London: Elsevier Science.

MOLES, A. (1971), A Criagéo Cientifica. S&o Paulo: Perspectiva.
NEWELL, A. e SIMON, H. (1972), Human Problem Solving.
Englewood Cliffs: Prentice Hall.

NORBERG-SCHULZ, C. (1975), Existencia, Espacio y
Arquitectura. Barcelona: Blume.

OLIVEIRA, B. S. (1997), A Construcdo de um Método para a
Arquitetura: Procedimentos e Principios em Vitruvio, Alberti e
Durand. Rio de Janeiro: FAU-UFRJ.

OLIVEIRA, B. S. (2000), Arkhé: Uma Abordagem Fenomenolégica
da Arquitetura. Tese de Doutorado: FAU-USP.

OSINAGA, J. C. S. (2000), El Sentido Cubista de LeCorbusier.
Madrid: Editorial Munilla-Leria

OXMAN, R. (1990), “Prior Knowledge in Design: A Dynamic
Knowledge-Based Model of Design and Creativity”. In Design
Studies vol. 11. London: Elsevier Science.

OXMAN, R. (1994), “Precedents in Design: A Computational
Model for the Organization of Precedent Knowledge”. In Design
Studies vol. 15. London: Elsevier Science.

OXMAN, R. (1997), “Design by Re-representation: A Model of
Visual Reasoning in Design”. In Design Studies vol. 18. London:
Elsevier Science.

OXMAN, R. (2002), “The Thinking Eye: Visual Re-Cognition in
Design Emergence”. In Design Studies vol. 23. London: Elsevier
Science.

PAULY, D. (1979/1987), Ronchamp: Lecture d’une Architecture.
Paris: Associations des Publications pres les Universités de
Strasbourg.

PAULY, D. (1987), “The Chapel of Ronchamp as an Example of
LeCorbusier’s Creative Process”. In BROOKS, H. A. ed.,
LeCorbusier. Princenton: Princenton University Press.

PEDROSA, M. (1981), “Reflexdes em Torno da Nova Capital”. In
AMARAL, A. org., Dos Murais de Portinari aos Espacos de
Brasilia. Sao Paulo: Perspectiva.

269

PENNA, A. G. (1968), Percepcéo e Realidade. Rio de Janeiro:
Editora Fundo de Cultura.

PEREZ-GOMEZ, A. e PELLETIER, L. (1997), Architectural
Representation and the Perspective Hinge. Cambridge: MIT Press.
PESSANHA, J. A. M. (1985), “Bachelard: As Asas da Imaginag&o”.
In BACHELARD, G. (1985), O Direito de Sonhar. Sao Paulo: Difel
PESSOA, J. (1999), Lucio Costa: Documentos de Trabalho. Rio de
Janeiro: IPHAN.

PIERCE, C. S. (1989), “Conferéncias sobre o Pragmatismo”. In
Colecdo Os Pensadores. Sao Paulo: Nova Cultural.

PONS, P. J. (2002), Neovanguardias y Representacion Arquitetonica.
Barcelona: Ediciones UPC.

POPPER, K. (1959/1975), Ldgica da Pesquisa Cientifica. S&o Paulo:
Cultrix-EDUSP.

PORTER, T. (1979), How Architects Visualize. London: Studio Vista.
PORTER, T. (1997), The Architects Eye: Visualization and Depiction of
Space in Architecture. London: Chapman e Hall.

PORTOGHESI, P. (2000), Aldo Rossi: The Sketchbooks. London:
Thames e Hudson.

PROST, R. (1992), Conception Architecturale: Une Investigation
Metodologique. Paris: Editions L’'Harmattan.

PURCELL, A. T. e GERO, J. S. (1998), “Drawings and the Design
Process”. In Design Studies vol. 19. London: Elsevier Science.
QUETGLAS, J. (2001), Les Heures Claires: Proyecto y Arquitectura en
la Villa Savoye de LeCorbusier y Pierre Jeanneret. Barcelona: ETSAB-
UPC.

QUINCY, Q. (1825/1977), “Type”. In Oppositions n°. 8.
Cambridge: MIT Press.

RAEBURN, M. ed. (1988), Architecture of the Western World.
London: Popular Press.

RAPOPORT, A. (1971), Vivienda e Cultura. Barcelona: Gustavo Gilli.
RAPOPORT, A. (1973), Aspectos Humanos de la Forma Urbana.
Barcelona: Gustavo Gilli.

RAPOPORT, A. (1979), The Meaning of the Built Environment: A Non-
Verbal Aproach. London: Pergamon Press.

RASMUSSEN, S. E. (1986), Arquitetura Vivenciada. Sao Paulo:
Martins Fontes.

ROBBINS, E. (1994), Why Architects Draw. Cambridge: MIT Press.



ROWE, P. G. (1987), Design Thinking. Cambridge: MIT Press.
SABBAG, H. Y.(1985), “Plano e Realidade”. In Arquitetura e
Urbanismo n° 2. S&o Paulo: Editora Pini

SABBAG, H. Y.(1985), “Lucio Costa ‘0 sonho foi menor’”. In
Arquitetura e Urbanismo n° 2. S&o Paulo: Editora Pini

SAINZ, J. (1990), El Dibujo de Arquitectura: Teoria y Historia de
un Lenguage Gréafico. Madri: Editorial Nerea.

SAINZ, J. (1994), “Aleatoriedad Gestual”. In Arquitectura Viva n°
37. Barcelona: AV.

SAINZ, J. (1994), “Desenho e Arquitetura”. In Projeto n° 180. S&o
Paulo: Arco Editorial.

SANTAELLA, L. e NOTH, W. (1998), Imagem: Cognigé&o,
Semidtica, Midia. Sao Paulo: lluminuras

SCHON, D. A. (1983), The Reflective Practitioner. Washington:
Basic Books.

SCHOPENHAUER, A. (2001), O Mundo como Vontade e
Representac&o. Rio de janeiro: Contraponto.

SCOLARI, M. (1982), “Thoughts and Aphorisms on Drawing”. In
Rasegna Vol.VIll. Milano: Electa.

SCRUTON, R. (1979), The Aesthetics of Architecture. London:
Methuen e Co.

SEGRE, R. (1964), Renascimiento. La Habana: Universidad de La
Habana.

SEGRE, R., ARUCA, L. y CARDENA, E. (1984), Arquitectura y
Urbanismo: De los Origenes al Siclo XIX. La Habana: Editorial
Pueblo y Educacion.

SEGRE, R. (1998), “Brasilia: La Utopia que No Cesa”. In Obras:
Panorama de la Construcion n°® 311. MéxicoDF.: Ediciones Obras.
SENNET, R. (1991), La Conciencia del Ojo. Barcelona: Ediciones
Versal.

SILVA, E. (1991), Uma Introdugdo ao Projeto Arquitetdnico. Porto
Alegre: Editora da Universidade - UFRGS.

SILVA, E. (1994), Matéria, Idéia e Forma: Uma Defini¢cdo de
Arquitetura. Porto Alegre: Editora da Universidade - UFRGS.
SIMON, H. (1969/1996), The Sciences of the Atrtificial (Third
edition). Cambridge: MIT Press.

STEIMBERG, S. (1954/1979), The Passport. New York: Random
House.

270

SUWA, M. e TVERSKY, B. (1997), “What do Architects and Students
Perceive in ther Design Sketches?”. In Design Studies vol. 18, London:
Elsevier Science.

TAFURI, M. (1976), Architecture and Utopia. Cambridge: MIT Press.
TELLES, S. S. (1994), “Forma e Imagem”. In Arquitetura e Urbanismo
n° 55. Sao Paulo: Editora Pini.

UNGERS, O. M. (1982), “Designing and Thinking in Images,
Metaphors and Analogies”. In LOTUS XI. Milano: Electa.
VERSTIUNEN I. M. e HENNESSEY, J. M. (1998), “Sketching and
Creative Discovery”. In Design Studies vol. 19. London: Elsevier
Science.

VIDLER, A. (1977), “The Idea of Type: The Transformation of the
Academic Ideal”. In Oppositions n°. 8. Cambridge: MIT Press.
VILANOVA ARTIGAS, J. B. (1981/1999), “O Desenho”, In
VILANOVA ARTIGAS, J. B., Caminhos da Arquitetura. S&o Paulo:
Cosac e Naify.

WADDINGTON, C. H. (1979), Instrumental para o Pensamento. Belo
Horizonte: Itatiaia Editora.

WISNIK, G. (2001), Lucio Costa. S&o Paulo: Cosac e Naify.
WISNIK, G. org. (2003), O Risco: Lucio Costa e a Utopia Moderna.
Rio de Janeiro: Bang Bang.

ZEISEL, J. (1981), Inquiry by Design: Tools for Environment-Behavior
Research. Monterey: Brooks/Cole Publishing,

ZEVI, B. (1966), Saber Ver A Arquitectura. Lisboa: Arcadia.

ZEVI, B. (1979), Archictetura in Nuce: Uma Definigdo de Arquitetura.
Lisboa: Livraria Martins Fontes.

ZEVI, B. (1981), The Modern Language of Architecture. New York:
Van Nostrand Reinhold.

ZEVI, B. (1985), Frank Lloyd Wright. Barcelona: Gustavo Gili.



