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1. A liberdade da imagem

“Desenhar é de facto olhar com os seus olhos, observar, descobrir.
Desenhar é aprender a ver, a nascer, crescer, desenvolver, morrer
as coisas e as gentes. E necessério desenhar para levar ao nosso
interior aquilo que foi visto e que ficara entdo inscrito na nossa
memoria para toda a vida”

- Le Corbusier






Desde sempre que me senti fascinado pelo desenho, mais
do que pela prépria arquitectura; e, mais ainda, sempre me senti
fascinado pelo desenho de arquitectura. A possibilidade de
representar numa simples superficie bidimensional todo um espaco
gue conseguisse cativar um observador de modo a fazé-lo imaginar-
se a percorré-lo e a questionar-se sobre aquilo que aconteceria e as
sensacdes que sentiria €, para mim, mais interessante do que as
sensacOes causadas pela realidade fisica e palpavel. Isto porque
entra em jogo ndo sé o que o artista pretende transmitir, como
também a percepcdo do préprio observador; e também porque o
desenho é a unica forma de quebrar os limites da realidade,
continuando o espaco, contudo, a poder ser percepcionado como

real.

O desenho é das primeiras formas de comunicacdo do
homem. Surge quase inatamente, e mesmo antes de se aprender a
escrever ou a ler, aprende-se a desenhar. “Aprender” ndo é
certamente o termo correcto, porque em primeira instancia, o
desenho ndo se aprende, mas antes apreende-se, percepciona-se,
com maior ou menor destreza, e sobretudo comunica de forma
clara e simples aquilo que se pretende transmitir. O velho
paradigma dos desenhos de criangas é verdadeiro: se olharmos para
os seus desenhos, automaticamente reconhecemos os conceitos
contidos neles; sejam pessoas contentes ou tristes, magras ou
gordas, casas, jardins, carros, o céu, tudo é facilmente reconhecivel
com uma grande economia de meios representativos. O desenho
hoje serve como um meio primario para gerar, testar e recordar a

criatividade conceptual de um individuo. Também serve como
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Fig. 2 — Desenho de crianga, a quem foi pedido que desenhasse uma cena urbana,

pastel sobre papel
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instrumento de comunicacdo destes conceitos aos outros. Isto
porque o desenho tem um cardcter universal, indiferente as
barreiras da linguagem verbal, e ele proprio pode ser visto como
uma linguagem que ndo tem uma gramatica prdpria; podemos
sempre ler os desenhos dos outros, o seu vocabulario é
universalmente aceite, mas o seu significado, pelos niveis de
ambiguidade e a multiplicidade de maneiras que pode ser visto, ndo
pode ser interpretado do mesmo modo que palavras podem ser

usadas para atribuir determinados significados.

Com o passar do tempo, o desenho desenvolve-se, a grande
maioria das vezes numa direccdo qualitativamente negativa, e a
capacidade de expressar através dele perde-se, bem como a
necessidade desta prépria forma de expressdo. Isto ndo é, contudo,
universal. Muitos sdo aqueles que continuam a praticar esta
actividade, desenvolvendo as suas capacidades nesta area,
experimentando novos materiais, técnicas de representacao,

conceitos.

O uso do desenho ao longo dos tempos, particularmente o
uso do desenho por arquitectos, tem sido associado a diversas
transformacdes de cariz cultural e social. Desde os tempos antigos
até a época medieval, o uso do desenho mudou, e como tal também
o modo como a arquitectura foi produzida se alterou. Estas
mudan¢as culminaram no novo estatuto cultural e social do
arquitecto do Renascimento, cuja transformacdo de um simples
“mestre-de-obras” em artista foi acompanhada e possibilitada pela
nova centralidade e importancia do desenho como um instrumento

critico da criacdo e producdo arquitectural. O uso do desenho em
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arquitectura, como hoje é entendido, é algo relativamente recente

e historicamente situado.

No Egipto e na Grécia antiga, fragmentos de desenhos que
sobreviveram aos tempos dao alguma informagao sobre o uso do
desenho em arquitectura, embora nao exista um consenso ou
certezas acerca do papel do arquitecto. Alguns desenhos
arquitecténicos do Egipto, imagens representativas dos edificios,
revelam que o arquitecto ndo era alguém que tivesse liberdade
conceptual; limitava-se antes a resolver através do desenho
problemas construtivos. A producdo era feita através de uma
mistura entre o trabalhar a partir dos desenhos e o trabalhar
directamente a partir do préprio local de construcdo. Na Grécia
antiga o arquitecto mantinha o mesmo papel, mas teria
possivelmente um pouco mais de liberdade criativa, o que se
justifica pelos alcados refinados que seriam de extrema dificuldade

de ser erigidos sem desenhos prévios.

De qualquer modo, qualquer que fosse o papel do desenho

na arquitectura antiga, ndo era ainda um instrumento dominante.

Durante o Império Romano o papel do desenho na
arquitectura manteve-se; o desenho comecou a adquirir alguma
importancia na arquitectura com os arquitectos medievais, embora
ndo fosse ainda crucial na definicdo de arquitecto ou no seu
trabalho. E durante o periodo gético que o desenho comecou a
assumir um papel mais semelhante ao seu papel actual, embora
continuasse algo restringido pelos canones geométricos da época.

Assim, no séc. XIV, ocorreu um processo de redefinicdo do papel do
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Fig. 3 — Simone Martini, “Guidoriccio da Fogliano all'assedio di Montemassi”, fresco,
1328, 340x968 cm, quando as regras de composigdo perspética ndo eram ainda

conhecidas

Fig. 4 — Pieter Brueghel, “A Torre de Babel”, éleo sobre painel de madeira, 1563,
114x155cm. Esta representagdo da Torre de Babel apropriou-se de diversas
caracteristicas da arquitectura Romana, e atribuiu as suas falhas a aspectos de

engenharia.
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arquitecto, que acompanhou um processo de transformacao do uso
do desenho. Também é nesta altura que o papel é comecado a
fabricar em grandes quantidades, com novos métodos, e a tornar-se
mais acessivel. O alcado adquire semelhancas com o desenho actual
de algados: torna-se ortogonal, é desenhado com uma escala que
vem permitir a leitura de dimensGes, e é acompanhado de
orientacbes escritas. Este desenho de alcado foi um elemento
crucial na definicdo de um novo estatuto para o arquitecto como o
“desenhador” conceptual da imagem e estética dos edificios. O
arquitecto comeca a adquirir um papel mais intelectual, separando-
se dos construtores. Assim, ocorreu também uma separagdo da
concepc¢ao e da realizagdo, o que levou ao aparecimento de um
novo discurso arquitecténico; neste, a ideia e a sua representagao
era igualmente ou ainda mais importante que o proprio edificio.
“Com tempo, apareceram arquitectos que se dedicaram a apenas
uma arquitectura de imagens ou de conceptualizacdo formal, que
iriam “rivalizar” e por vezes substituir a arquitectura de edificios,

dentro da comunidade arquitectural.”

No séc. XV a relagdo do desenho com o novo estatuto do
arquitecto, que se vai transformar realmente com o advir do
Renascimento, estava ja eminente, embora ainda ndo dominante.
No séc. XVI as técnicas de desenho mudam e melhoram
substancialmente, e o desenho alcanga finalmente o seu potencial

maximo como instrumento de criagdo e realizagdo arquitectural.

Uma citagdo de Leonardo da Vinci torna muito claro qudo
importante era para os artistas e consequentemente para os

arquitectos dissociarem-se dos construtores locais e do processo de
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construgdo. Da Vinci sugere que pintura (ou desenho) é uma arte
mais refinada que escultura porque pode ser feita em casa, e ndo
num atelier. Enquanto o escultor trabalha com o martelo e o cinzel

“u

e faz uma grande confusdo, “ o pintor instala-se com grande

conforto em frente ao seu trabalho...Pode estar vestido como quiser

e a sua casa pode estar limpa e cheia de belas pinturas.”

Os avancos no desenho deram ao arquitecto Renascentista
a capacidade de expressar e experimentar mais ideias, e
possibilitou-lhes experimentar com a qualidade expressiva dos
edificios. Também |hes permitiu serem mais artisticos, expressarem
tonalidades, estilos e materiais bem como as medidas num método
de representacdo que tanto os arquitectos como os construtores
podiam entender. O desenho como instrumento de memodria,
educacdo, experimentacdo, comunicacdo e orientacdo da

construcdo de edificios foi crucial no arquitecto renascentista.

A transformacdo do papel e do estatuto do arquitecto que
comegou na idade média tardia e que se desenvolve durante o
renascimento foi associado a crescente énfase dada ao desenho,
nos proximos séculos, a medida que a arquitectura se tornou cada
vez mais uma profissdo distinta com o seu préprio estatuto. No séc.
XX o desenho tornou-se um instrumento natural e universal do

discurso arquitectural.

"0Os croquis servem de memdria ao pensamento antes da
experimentac¢do formal, os esquicos permitem dar forma as ideias e
os desenhos de detalhe permitem verificar as ligacGes que deverdo

existir entre cada elemento e o conjunto de uma construcdo. Os
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desenhos exprimem o processo do pensamento do arquitecto e o
combate que ele trava com a sua cria¢cdo. O desenho é a sinceridade
do criador. Ao desenhar, eu concretizo as imagens que se escondem

no fundo do meu corpo.” 3

O desenho das primeiras décadas do séc. XX aparece com
uma grande vontade de transformacdo social, mais do que limitar-
se a aspectos puramente produtivos, técnicos ou estéticos
(exemplo). “O desenho é um instrumento indispensavel da
sociedade contemporanea” (publicidade, etc.). Rodeia-nos
constantemente, seja em quadros que decoram o interior das
nossas casas, como painéis publicitarios, graffittis, logdtipos,
padrées de vestuario,etc.; somos constantemente bombardeados
com informagdes visuais, lineares e coloridas, que observamos e

captamos muitas vezes subconscientemente.

O desenho foi entdo uma arte que teve dificuldade em se
impér no campo da arquitectura, embora o contrario ndo se
verifique. A arquitectura e a espacialidade cedo se interpuseram na
representacao bidimensional, e foram amplamente exploradas.
Usando o desenho, as possibilidades de um design inovador
aumentam, pois o artista tem uma significante liberdade. Livres de
realidades como o tempo, custos, leis fisicas, os artistas tém mais
espaco para a experimentacdo e para deixar a sua imaginacdo
percorrer as infinitas possibilidades que esta lhes traz. Este abranger
de possibilidades proporciona uma base para a expansdo da
imaginacdo visual e para a experimentacdo e inovacdo arquitectural.

Pode-se desenhar desde o totalmente fantastico bem como o
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Fig. 5 —Jan Van Eyck, “O casal Arnolfini”, éleo sobre painel de madeira, 1434,

82,2x60 cm. A obra tornou-se famosa pela sua representagdo ilusoria do espago

interior
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completamente construivel. “Num mundo onde a economia de
meios pode ser uma grande limitacdo, o desenho permite aos
artistas explorarem todas as concep¢bes e desenvolvimentos que

queiram, a distancia de uma folha de papel.” *

A prova sera entdo composta por trés capitulos principais,
onde se aborda a questdo da representacdo da arquitectura em
obras plasticas de cariz relacionadas directamente com o desenho.
Através da andlise de distintos artistas, pretende demonstrar os
limites e potencialidades deste modo de expressdo da arquitectura,
as vantagens e desvantagens, e tratar o desenho de arquitectura
que funciona como imagem e ndo como instrumento de projecto.
Abordando desde as representacdes mais realistas, onde contudo o
realismo é ilusdrio, até as mais puramente utdpicas e impossiveis
gue alcancam a sua realidade apenas na percep¢do auxiliada pela
imaginacdo, ndo pretende esvaziar o desenho do seu caracter
projectual, mas antes mostrar o seu outro lado que é muitas vezes
desvalorizado e como a vitalidade da arquitectura se encontra

muitas vezes nas outras artes.
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! RODRIGUES, Ana Leonor M. Madeira, “O desenho, ordem do

pensamento arquitectdnico”, Editorial Estampa, Lisboa, 2000

2 ROBBINS, Edward, “Why architects draw”, MIT Press, Cambridge,
1994

3 “Les croquis servent de mémoire a la pensée avant d’aboutir a la
forme, les esquisses permettent de donner la forme aux idées et les
dessins de détail permettent de vérifier les liens qui doivent exister
entre chaque élément et I'’ensemble d’une construction. Les dessins
expriment le processus de la pensée de l'architecte et le combat
gu’il méne dans sa création. Le dessin est la sincérité du créateur.
En dessinant, je concrétise les images qui jaillissent du fond de mon
corps”, Tadao Ando, in Aa.Vv., “Le dessin et I'architecte — excursion
dans les collections de "académie d’architecture”, Les Editions du

Pavillon de I’Arsenal/Les Editions du Demi-Cercle, Paris, 1992

* RODRIGUES, Ana Leonor M. Madeira, “O desenho, ordem do

pensamento arquitectdnico”, Editorial Estampa, Lisboa, 2000
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2. Realismo llusdrio

“Nada é tao fantasticamente esmagador como o auténtico,
nada é tao incrivel como a realidade real”

- Rainald Goetz in Irre






Jean-Etienne Liotard (n. 1702 em Genebra, m. 1789 em
Genebra), pintor franco-suico do séc. XVIII, afirmou que “a pintura é
a mais assombrosa das feiticeiras. Consegue persuadir-nos através

das mais transparentes falsidades, de que é a pura verdade”.*

Esta afirmacgdo serve também na contemporaneidade, se se
substituir o termo “pintura” por “imagem”; de facto, hoje em dia é
frequente sermos bombardeados com “falsas realidades”, mentiras
que por vezes até o sabemos ser embora queiramos que sejam
verdadeiras, e como tal acabamos por percepciond-las como tal. Sdo
exemplo disto as iniUmeras publicidades que vemos: veja-se as que
usam representagbes do corpo humano digitalmente tratadas (seja
a nivel de cor, contraste de luz ou sombras, ou mesmo através de
alteragOes formais), que facilmente se admitem como reais, embora
sejam apenas realistas; os seus significados como simbolos visuais
resultam como mentiras ou falsas realidades em que somos levados

a acreditar.

Mas se este uso da “realidade percepcionada” é hoje
abusivo, ndo é certamente exclusivo da época em que vivemos. E
sim mais comum actualmente devido ao facilitismo das técnicas
proporcionadas pela actualidade e da sua imensa variedade, bem
como da grande quantidade de informacgdo acessivel hoje em dia,
que desperta e alicia a imaginacdo. No passado, contudo, e devido a
estes mesmos factores, as transformagGes que existiam nas
representagdes ilusdrias da realidade eram mais contidas, e

também mais pessoais.
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Fig 2 - Paolo Uccello, Monumento funerdrio para Sir John Hawkwood, 732 x
404 cm, 1436

Fresco na basilica de Santa Maria del Fiore, Florenga, Itdlia



A obsessdo pela natureza e pela sua imitagdo no passado foi
tal que atingiu aquilo a que se chamou expressivamente a “...ilusdao
da realidade. Existiram casos extremos, como aconteceu com o0s
decoradores de um paldcio ou de um palacete, quando se |lhes pedia
que criassem a ilusdo de personagens apoiados numa varanda

ficticia ou servidores entrando por uma porta imaginaria.”?

O desenho de realidades ilusdrias teve duas vertentes de
desenvolvimento. Na arte do desenho, surgiu desde os seus
primérdios, uma vez que esta permite facilmente quebrar e
ultrapassar os limites. Na arquitectura, este uso do desenho como
instrumento criador de uma realidade utdpica mas credivel e
percepcionada como o real comegou com mais frequéncia com o
surgimento da arquitectura gética. Nunca tendo tido um papel
significante até entdo, o desenho em arquitectura comecou a
adquirir importancia na época medieval, embora ndo fosse ainda
crucial na definicdo de arquitecto ou no seu trabalho. Contudo, com
o gotico, a arquitectura foi rigorosa e conscientemente desenhada,
e desenhos de todos os tipos foram importantes na realizacdo das
obras. Alcados impressionantes eram desenhados para iludir os
encomendadores das obras e para persuadir as autoridades a
deixarem construir. Muitas vezes estes alcados eram realizados com

grande exaltacdo e ndo correspondiam ao que viriam a ser.

Um dos exemplos mais iniciais e mais bem conseguidos
desta arte da ilusdo da realidade foi o grande fresco executado por
Paolo Uccello (n. 1397 em Florenca, m. 1475 em Florenca), na
basilica Santa Maria del Fiore, em Florenga, Itdlia, que representa Sir

John Hawkwood. “O pintor representou um timulo que comporta
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uma base arquitectonica encimada por uma estatua equestre, e
executou-o com tanta mestria que, de inicio, na penumbra da nave,
podemos julgar-nos perante um verdadeiro monumento

inteiramente esculpido na pedra.” ®

Quando a arquitectura se tornou um tema central da
representacdo artistica, e comecou a surgir independente da
representacdo de figuras humanas que sempre teve até entdo um
papel tdo preponderante, também ela comegou a ser sujeita,

inicialmente, a transformacgdes da sua prdpria realidade.

A pintura holandesa dos sécs. XVII e XVIII foi exemplar na
criacdo de grandes mestres do realismo ilusério, que exploravam
tematicamente skylines de cidades. Sao trechos urbanos muito
semelhantes aos reais, que embora parcialmente utdpicos, eram
sempre reconheciveis. As formas arquitectdonicas recreavam
espacos que acentuavam o conteddo das cenas que o pintor
pretende mostrar, e ndao expressam necessariamente a realidade

dos espacos.

Um dos exemplos mais marcantes e talvez mais curiosos de uma
pintura deste género, claramente representativa e realista mas que
ndo corresponde, contudo, a realidade, é a obra “Vista de Delft”,
feita entre 1659 e 1660 pelo pintor holandés Johannes Vermeer (n.
1632 em Delft, m. 1675 em Delft). Vermeer, usando a luz e a
perspectiva como meios transformadores da realidade, introduz
com os seus desenhos espagos arquitectdnicos aparentemente
auténticos que enfatizam os contelddos da cena representada. O

artista executou “Vista de Delft” a partir do primeiro andar de uma
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Fig 3 - Johannes Vermeer, Vista de Delft, 1659/60, dleo sobre tela, 98,5 x 117,5 cm
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casa situada a sul do rio Schie — o rio representado na obra -,
usando a técnica da “cdmara obscura” * para condensar na tela a
vista panoramica alargada. Diminuiu também o tamanho das figuras
humanas na parte do cendrio mais proxima do espectador, e
enfatizou-a, o que faz com que o resto da pintura se desvanega no
espaco. A imagem final adquire assim efeitos dpticos que ao nivel
de composicdo permitem unificar todo o cenario representado, e
adquire um efeito de luminosidade brilhante ao nivel da atmosfera
gue a rodeia. Qualquer espectador que nao conheca a cidade ou
gue ndo tenha nenhuma memodria visual forte e estabelecida a
partir do sitio onde Vermeer pintou a obra n3do sabera dizer que a
pintura ndo é uma representacdo fiel da realidade. A obra é,
contudo, uma representacdo idealizada de Delft, com as suas
caracteristicas principais simplificadas, com apenas alguns reflexos
seleccionados e representados na dgua, e um céu complexo com

magnificas formag¢des de nuvens a encima-la.

Um exemplo igualmente interessante, embora a
transformacdo da realidade arquitecténica seja aqui mais extrema
do que na obra de Vermeer, é a obra “Capricho Romano”, realizada
em 1734 por Giovanni Paolo Pannini (n. 1692 em Piacenza, m. 1765
em Roma). “O artista reuniu uma selec¢do dos monumentos antigos
de Roma numa mesma imagem, criando uma celebracdo do seu
passado glorioso. O edificio circular a esquerda é o Coliseu, estando
a coluna de Trajano colocada a sua frente; a direita, ao fundo, esta o
arco de Constantino e, em primeiro plano, um conjunto de trés

5

colunas da ordem corintia.” Pannini pintou regularmente

combinagGes imagindrias de monumentos reais em contextos irreais
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Fig 5 - Canaletto, Vista da Praga de SGo Marcos, Veneza, 1723, dleo sobre tela
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As suas obras mantém assim um cariz realista pela
representacao fiel da arquitectura, embora esta apareca
descontextualizada, advindo dai o ilusério da obra. Observando a
pintura, tudo parece correcto, e a composi¢cdo representada é
passivel de ter existido para qualquer observador que ndo tenha
conhecimento dos edificios representados ou da sua correcta

disposicao e situacao.

O desenho permite ao artista/arquitecto criar uma visdo
nova e credivel, que em vez de empobrecer o mundo,
estereotipando-o, pelo contrario o enriquece, através da

diversificacdo para além de toda a expectativa visual.

Sob influéncia de Vermeer, e com algumas semelhangas com
Pannini, surge o artista Giovani Antonio Canal, (n. 1697 em Veneza,
m. 1768 em Veneza), mais conhecido por Canaletto. Famoso pintor
de paisagens urbanas citadinas, talvez o mais celebrado pintor de
paisagens da sua época, retratava a sua cidade natal de uma forma
que ia mais além do que a pura representacdo; “ndo sao nem puras
invengdes nem meras recriagdes.” © Um “realista que jogava com a

realidade” ’

, Canaletto é o primeiro artista em Viena a pintar
paisagens de grande formato, introduzindo a dignificacdo da
arquitectura por meios da arte. A pintura de arquitectura, na época,
representava uma apreciacdo das coisas construidas pelo Homem e
um testemunho da vitdria do racionalismo sobre a natureza. Assim,

uma cidade pintada representava também a natureza submissa.

Como muitas vezes era pretensdo de quem encomendava as

obras a exaltacdo das cidades, Canaletto, que tal como Vermeer

32



Fig 6 - Francesco Guardi, Capricho de Arquitectura, 1770/80, dleo sobre tela,
54x36cm
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usava a técnica da camara obscura, ndo copiava exactamente o que
esta lhe mostrava; em vez disso, movia a localizagao de edificios e
alterava o seu tamanho para representar uma imagem que
correspondesse aquilo que ele queria criar. As alteracbes que
realizava eram no entanto subtis, nunca chegando ao extremismo
de Pannini; Canaletto nunca deslocava ou omitia edificios inteiros.
Limitava-se a acentuar efeitos de perspectiva e de luz para criar
uma composicdo mais harmoniosa e bela, que pudesse assim

dignificar a imagem das cidades que representava.

Um artista que muito ficou a dever a Canaletto foi
Francesco Guardi (n. 1712 em Veneza, m. 1780 em Veneza).
“Irrequieto, rapido, espontaneo, incisivo, Guardi supera, através da
sua arte de sentimento largo do espago topografico transformado
em sonho...a geometria panordmica de Canaletto.” ® A sua obra
“Capricho de Arquitectura” realizada entre 1770 e 1780, mostra um
grande arco, através do qual se chega a uma praga, e uma grande
escadaria conduz a um edificio monumental. A cena foi completada
com detalhes adicionais, tais como os mantos que cobrem as
varandas e as pequenas figuras humanas que deambulam pela cena,
que, como elementos organicos que sdo, animam e conferem um
movimento que contrapde o estatismo da arquitectura
representada. Embora seja uma paisagem urbana inventada, Guardi
empregou caracteristicas da sua cidade natal para criar uma
plausivel cena de Veneza. Mas em vez de reproduzir a cidade,
Guardi interpreta-a repleta de caracteristicas romanticas, semi-

inventadas, captando uma luz e um movimento ilusdrio.
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O gédtico arquitectdnico foi um estilo que permaneceu em
estreita ligacdo com o utdpico, possibilitando grandes devaneios
artisticos devido ao cariz plastico e distinto inerente ao estilo. Veja-
se como exemplo a obra do arquitecto/pintor Karl Friedrich Schinkel
(n. 1781 em Neuruppin, m. 1841 em Berlim), “Cathedral overlooking
a city”, de 1813; realizada numa altura em que a ilusdo era cada vez
mais uma demanda de quem encomendava os quadros, Schinkel,
gue pintava porque ndo arranjava trabalho como arquitecto,
representa aqui uma enorme catedral medieval de influéncias
goticas que se ergue sobre um mar suave, cuja superficie nada
esconde, e que na composicdo confere uma base horizontal para
toda a verticalidade que o encima. Para o artista, uma impressao de
calma era o objectivo mdximo da arquitectura; nada de
ornamentagdo, apenas clareza e harmonia. A semelhanga de
“Capricho Romano” de Pannini, também a disposicao de edificios é
inventada nesta obra; Schinkel vai no entanto mais longe,

inventando os préprios edificios.

Tal como na “Vista de Delft” de Vermeer, também Schinkel
coloca pequenas figuras humanas no plano mais préximo do
espectador, conferindo-lhe alguma relevancia; contudo, devido a
composicdo perspética e jogos de luz da obra, com o sol poente e o
baixo ponto de vista a conferirem monumentalidade a catedral, a
atencao sobre a figura humana é rapidamente abandonada em
detrimento da arquitectura. E esta, apesar do seu realismo, é na
verdade produto da imaginacdo do artista. Schinkel, como pintor
romantico que era, pinta arquitectura para tornar visivel algo que

nada tem a ver com a realidade do edificio. “Schinkel ndo estava
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Fig 8 - Karl Friedrich Schinkel , Medieval City on a River, 1815, dleo sobre tela



interessado nos arcos apontados, mas no que se escondia por
detras destes” °. Esta nocdo de arquitectura que ele pretendia
transmitir e o modo como ele pretendia que ela fosse
experimentada sé é possivel com a arquitectura desenhada, nunca

com a arquitectura construida.

Gragas ao desenho, em lugar de vermos um Unico mundo, o
nosso, vemo-lo multiplicar-se e, por cada artista original que existir,
teremos também a nossa disposicao a existéncia de outros tantos
mundos. Na realidade, o que o conjunto de uma criagdo pictdrica
impde é a imagem de um universo, universo esse que é sempre
diferente do nosso e unico. Varia conforme o artista, as suas
experiéncias pessoais e aquilo que ele pretende demonstrar; assim,
cada um destes universos é caracterizado por uma arquitectura e
uma humanidade préprias, que s6 a ele pertencem. Resultante disto
é habitualmente uma imagem de leitura complexa que necessita de
ser descoberta para se decifrar os conteudos nela existentes. Numa
vista de olhos superficial, julga-se que uma obra de arte apenas
“..permite reconhecer a semelhanca de realismo familiares,
apreciar a forma como reproduz as aparéncias, e captar a beleza
que dela eventualmente emana. Mas a intuicao apercebe-se de
imediato que toda a imagem é um sinal onde, como num rosto,
podemos encontrar, para além da semelhanca e da beleza a

inscricdo de uma alma.” *°

O desenho tem a particularidade de mostrar a imagem do
mundo real e de dar a impressdo de um outro mundo, o universo do
artista, que se revela tdo coerente, tdo homogéneo e que pode ser

tdo real como o universo em que a nossa vida fisica decorre. “Na
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imagem que da da realidade, é o reflexo da sua propria realidade
gue o artista procura e projecta...0 desenho afirma-se como uma
linguagem que, profundamente diferente da linguagem das palavras
e das ideias, permite exprimir sobretudo as zonas da vida interior
que, sem ela, se arriscariam a ficar desconhecidas. O inconsciente,
para o qual a imagem oferece um caminho espontaneo, é o seu

principal recurso inspirador” **

O primeiro destino do desenho era o real, se por real

4

entendermos a “..conviccdo de que a verdade procurada pelo

espirito jd se encontra no aspecto material das coisas,

percepcionado pelos sentidos e controlada pelo pensamento.” *2

Os desenhos figurativos apresentam sempre um personagem
identificavel, um animal ou uma arvore, de tal modo que dir-se-ia
haver apenas uma s6 narragdo ou uma so situa¢do. No entanto,
homens, natureza e arquitectura pretensamente semelhantes, de
um artista para outro mudam de ambiente, e adquirem um clima,
uma atmosfera prépria que os envolve e os modifica. “..Ver o
objecto ndo é a mesma coisa que ver as significacbes do
objecto...vemos os objectos, no entanto, as relacées, as qualidades,
as significacBes, as leis apreendemo-las nas condi¢Bes reais da

4

existéncia.” * Isto é particularmente visivel na obra de Edward
Hopper (n. 1882 em Nova lorque, m. 1967 em Nova lorque), que
tem a arquitectura como tema constante, numa exploragao da
interaccdo entre as personagens humanas e o ambiente
arquitecténico que as rodeia, ou muitas vezes da arquitectura
isolada e desprovida de vida. Por exemplo, na obra “Domingo de

manha cedo”, o facto de Hopper inicialmente ter querido pintar
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Fig 9 - Edward Hopper, Domingo de manhd cedo, 1930, dleo sobre tela, 89 x 152,4

cm

Fig 10 - Edward Hopper, The Circle Theatre, 1936, dleo sobre tela, 68,6 x 91,4 cm
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uma figura humana na janela do segundo andar (o que é visivel nos
estudos preliminares da obra), a que renunciou mais tarde, sublinha

o significado que atribui a arquitectura.

Em Hopper, a representagdo de um ambiente que parece
tipicamente americano, embora ndo contempordaneo mas antes
anterior a revolugdo industrial, estd sujeita a lei duma alienagao
num abandono do real que nas imagens da vida moderna realca
principalmente as suas rupturas, tal como acontece com a exactidao
realista dos pormenores. Sdo composi¢cées em que a civilizagdo se
sobrep0e a natureza, e esta limita-a. Mas ha uma separacdo da area
da civilizacdo e do espaco natural que é definitiva e claramente
visivel. A arquitectura nos quadros de Hopper tem um significado
especial, remetendo para ordens da civilizagdo, tornando porém
também claro que aquela arquitectura se baseia em alusdes

culturais e psicolégicas.

A arte realista ndo se constringe nem necessariamente
respeita a realidade. As aparéncias podem ser deformadas em toda
a liberdade, sob o choque e o impulso dos sentimentos que
provocam. Hugh Ferriss (n.1889, m. 1962), arquitecto de formacao
gue se especializou na realizacdo de desenhos perspécticos de
edificios, mais do que na realiza¢do de projectos, realizava desenhos
que faziam parte do processo de venda de um projecto, ou mais
comummente para publicitar um projecto a um publico mais vasto.
Os seus desenhos caracterizaram-se e ganharam fama pelo caracter
negro e atmosférico, os edificios sdo desenhados a noite,
iluminados por focos de luz, ou no meio de um nevoeiro. As

sombras, no edificio e produzidas por ele, tornam-se tdo
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- Desenho de Hugh Ferriss

Fig 11
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Fig 13 - Desenho de Hugh Ferriss
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importantes quanto as préprias superficies construidas.

Embora a arquitectura que Ferriss desenhava fosse muitas
vezes arquitectura construida, as representacdes bidimensionais
destas construgdes permitiam observa-las com um cardcter
diferente do real. Ele desenvolveu um estilo que causava reacg¢oes
emocionais por parte dos observadores. Aquilo que é evidente
perde-se, e um outro aspecto, o ilusdrio, intromete-se na realidade
fisica. Para além do que é ja conhecido e do conhecivel, o desenho
embrenha-se numa vertente do fantastico e do sobrenatural,
impressionando e mostrando o extraordindrio mais facilmente com
imagens do que com ideias. A imagem, por definicdo, deveria
corresponder a uma coisa que pode ver-se e faz sempre mais ou
menos parte da evidéncia. Assim, o artista tem o poder de nos
expor, ao alcance dos sentidos e quase do toque, da confirmacao

fisica, o que é impossivel.

Com uma temadtica e uma ambiéncia semelhante as obras
de Hopper, as pinturas do artista americano Richard Estes (n. 1932
em lllinois) tém como base a fotografia, e as préprias pinturas sdo
imagens de fotografias, mas nao pretendem ser o real. H4 uma
mediacdo da fotografia, mas o olhar de Estes é mecanico, ndo
critico. “Os pintores sdo bem sucedidos na imitacdo da realidade,
porque “vém mais”, ou vém mais porque adquiriram o dom da
imitagdo?” * No caso de Estes, o seu trabalho pictérico possui uma
nitidez irreal: o modelo ndo é a realidade, é a fotografia. Tem um
efeito hiper-real que ultrapassa a capacidade do olho nu, e até da
maquina fotografica, independentemente da precisdo com que

esteja focada. E isso é conseguido através da distribuicdo dos
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Fig 15 - Richard Estes, Baby Doll Lounge, 1978, dleo sobre tela, 91,4 x 152,4 cm
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pontos de focagem de diversas fotografias por toda a superficie da
tela, e da pintura de cada um dos seus centimetros quadrados com
igual precisdo. Coisas préximas e distantes sdo vistas com a mesma
clareza. Esta visdo ndo é a da maquina fotografica, nem a do olhar
humano. “Uma combinacdo da ampliacdo, derivada da Pop Art, com
uma meticulosa pintura da iluminacdo e reflexos naturais confere
uma estase silenciosa as cenas quotidianas de lojas de alimentos,
automoveis e reflexos de fachadas de vidro.” > A imagética de Estes
possui uma magia intemporal que recorda remotamente a Pintura
Metafisica; a arte esta sempre morta — isto €, existe num vazio, para
I3 da vida. Apesar da sua fidelidade a fotografia, os motivos de
Estes, cenas de ruas cheias de placares publicitarios que celebram a
cultura popular americana, sofrem um grau de transformacgao
imaginativa ndo igualado pela maior parte dos outros fotorrealistas
que utilizam o mesmo conteldo. “Sera real — ou serd arte?. O seu

7 18 Estes n3o

realismo espantoso surpreende-nos e encanta-nos.
cria os temas — limita-se a escolhé-los, fotografa-los e depois
reproduzi-los. A arte hiper-real de Estes nega o Expressionismo
Abstracto dominante da cena artistica americana nos anos 50,
afirmando algo bem diferente. “A emocao, a cor, a poesia ja I iam.

” 7 Ao recorrer a fotografias, Estes e outros

Agora era a realidade.
artistas aperfeicoaram as suas obras ao ponto de realidade e ilusdo
se confundirem. “O pintor quis retratar um mundo que fosse
familiar a milhdes de americanos. E foi assim que o quotidiano se

transformou em arte.” *®

Por mais realista que possa parecer, todo o desenho

reclama uma dupla leitura, sendo a primeira consagrada a
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apreensdo do que a obra transmite directamente, e a segunda a

decifracdo dos seus significados subjectivos.

O desenho permite o surgimento de uma realidade nova,
tdo independente da realidade fisica do universo como da realidade
psiquica do artista e, no entanto, feita da associagdo de ambas. “A
realidade é a nossa prépria imagem do mundo; aparece em todos
os espelhos, um fantasma que existe apenas para nds proprios, que

aparece, gesticula e desaparece connosco.”

Uma obra de arte,
seja ela realista ou expressiva, sO existe a partir do momento em
que se torna auténoma em relagdo ao pretexto que a originou; quer
o artista seja sobretudo racional ou emotivo, expressivo ou nao,
quer se deixe levar por uma ordem de preocupacdes ou por outra, é
sempre conduzido a um resultado final: revelar e comunicar a sua
verdade mais intima a qual pretende que se junte a do espectador,

a medida que este se deixa absorver pela contemplacdo da obra.

Como afirmou Delacroix, “a pintura é uma ponte lancada

entre as almas”.
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3. Lugares ficticios apoiados em figuracoes reais

“O objectivo da arte ndo é a representagao da realidade,
mas sim a criacdo de um mundo préprio de cada um.”

- Fernando Botero






A arquitectura, que aparentemente “..sera uma arte ou
técnica de manipulagdo de volumes e espagos..” !, através do
desenho converte-se numa actividade que cada vez mais atinge um
cariz conceptual, proxima da ideia filoséfica, e cada vez mais

distante da materialidade.

Num desenho pode ser sugerido graficamente um lugar,
real ou ficticio. A simulacdo de conteudos pode introduzir-nos em
paisagens e locais imagindrios, onde o ficticio adquire a aparéncia
de uma realidade, embora a nossa percepgao, imbuida de critica

consciente, 0 assuma na mesma como 0 hao existente.

“A ndo verdade, a capacidade de inventar e ficcionar a partir
de informacgGes reais, realidades diferentes ou variantes da
realidade reveste-se de uma extrema importancia para aquilo que é

” 2 E esta capacidade que o ser humano

a imaginacdo criadora...
tem de criar que permite o aparecer de situa¢des que mais tarde se
tornam, elas proprias, realidade, e assim verdade, num ciclo
constante e continuo de invengdo/criagdo/invencdo. “E como se a
possibilidade de divergir e de se adaptar da natureza existisse nos

humanos como uma vontade.” 3

Um desenho pode ser assim uma cena inventada, mesmo
com uma vista real como base, mas com uma componente
fantastica e irreal enfatizada pelos mecanismos da imaginacdo.
Desenhar com um puro objectivo conceptual e estético ajuda a criar
um mundo livre de qualquer limite fisico, politico ou econdmico,
revelando noc¢bes sobre perfeicdo, utopia, ou qualquer outro tema

que se escolha interpretar e representar. O desenho pode ser usado
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para inventar cidades que nunca existiram, tipologias de edificios
gue podem nem ser construiveis, e visdes do espaco que poderao
nunca ser observadas de outra forma. Tem entdo a particularidade
liberal de poder produzir objectos arquitecturais que ndo sao
atingidos por exigéncias econdmicas e sociais. “O desenho em
arquitectura ... anterior a construgao; nao é produzido como um
reflexo da realidade exterior ao desenho, mas como produtor de

uma realidade que acabara exterior ao desenho.” *

Historicamente, o desenho de representacdo sempre foi
uma importante parte da producdo cultural e da pratica criativa do
Homem. Este comecou a desenhar antes mesmo de comecar a
construir, fosse como ritual, como simbolo de magia, como método
de contar histérias, etc. Materialmente, o desenho é a
representacdo fenomenoldgica de uma pratica conceptual, é uma
visdo ou uma ideia delineada numa superficie. Mas quando
interpretado fenomenologicamente, o desenho pode e muitas vezes
é visto como auténomo da sua prépria produgao. Por exemplo, um
desenho produzido para um ritual religioso pode ele préprio tornar-
se um objecto de poder e idolatracdo, independentemente de quem
o realizou. Inimeras vezes tomamos conhecimento desenhos que
se tornaram iconicos, sem sequer conhecer ou reconhecer os seus
criadores. Do mesmo modo, um desenho representativo ou criador
de um espac¢o ganha muitas vezes autonomia do seu autor, e é
analisado como uma realidade que poderia existir, ndo como um
produto da mdo humana. Quando observamos um filme onde o
espaco em que ele acontece nao é a realidade fisica, nao

guestionamos se aquele espago existe ou ndo, ou se foi criado;
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simplesmente deixamo-nos levar e, durante a visualizacdo do filme,
embrenhamo-nos e vivemos naquele mundo. Desenhar, ao mesmo
tempo que constitui uma producdo e pratica conceptual, pode
também providenciar um cédigo ou simbolo que guia socialmente o
objecto que representa. “Desenhar é ideia e acto, um conceito
auténomo e um modo de producgdo social. E um objecto mudo e
uma forma de discurso social.”> Desenho, como ideia e acto,
incorpora a relacdo entre sociedade e cultura, entre objectivo e
subjectivo. Como tal, inerente ao desenho sdo todas as
possibilidades que esta relacdo nos oferece e todas as contradicoes
e conflitos que nos forca. “A arte do desenho é o inicio e o fim, ou 0

término de todas as coisas imaginaveis” °

Com o advir da ilustracdio, que conheceu grande
proliferagao a partir de inicios do séc. XIX, surge “uma postura ao
mesmo tempo racionalista e classicista, voltada de maneira racional
a uma nova sociedade e, de igual modo, altamente respeitosa como
0 gosto classico e o saber acumulado pela tradi¢do” ’. Mais tardia
que a ilustracdo, mas partilhando alguns cédigos e caracteristicas,
surge a banda desenhada. “Gesto audacioso, intuitivo, que ilude
toda a racionalidade, a banda desenhada dda um novo impulso
visual, um clique mental instantadneo, e permite-nos evacuar como
“restos” tudo o que concerne a arquitectura para que a realidade
possa emergir.” ® A banda desenhada “desenvolveu uma linguagem
grafica especifica e uma estrutura interna proprias com sentidos tdo
universalizados, que é possivel utilizar elementos desta sem ter de
recorrer a qualquer tipo de explicagdo auxiliar.” ° Na banda

desenhada, “a arquitectura acompanha os momentos da narrativa,
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reforca as emocgdes por ela suscitadas, quer de modo frontal, quer

% Na banda desenhada, a

constituindo um horizonte discreto.”
arquitectura ndo é uma mecanica de formas decomponiveis em
planos, cortes e alcados. “Ndo é um objecto inerte e silencioso no
qual as sombras incidem sobre fachadas impassiveis, segundo
angulos de 45 graus, é tempo, cardcter, e muitas vezes

personagem” .

Uma obra de banda desenhada que ¢é claramente
influenciada pela arquitectura e onde esta assume um grande
protagonismo é a série de livros “As cidades obscuras”, de Frangois
Schuiten (n.1956 em Bruxelas) e Benoit Peters (n.1956 em Paris).
Todos os albuns desta saga contém histdrias independentes embora
haja aventuras diferentes passadas na mesma cidade; personagens,
edificios, detalhes e diversas alusGes subtis passam de umas
histdrias para as outras. Cada histéria foca-se num edificio ou numa
cidade fantdstica parcialmente imaginaria, e explora um mundo
onde arquitectos, urbanistas e “urbatectos” sdo os que detém mais

poder e a arquitectura é o que move a sociedade.

Os estilos explorados pelos autores incluem a arquitectura
fascista e estalinista em “A Febre de Urbicanda” **, a tipologia dos
arranha-céus em “Brusel” ** | e as catedrais gobticas em “A torre” "
Este fascinio com a arquitectura e cidades possiveis e impossiveis é
ainda mais explorado em “The Gates of the Possible”. Os
argumentos cheios de poesia sdo acompanhados por ambientes
retro de um desenho belissimo, muitas vezes reminiscentes das

visoes futuristas de um Sant’Elia.
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Fig. 2 - Pdgina de “As cidades obscuras — La route d’Armilia”
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Fig. 3 - Pdgina de “As cidades obscuras — La fiévre d’Urbicande”
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Fig. 4 — Pdgina de “As cidades obscuras — La tour”
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Fig. 5 — Capa de “As cidades obscuras — Briisel”
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Antonio Sant’Elia (n. 1888 em Como, ltalia, m. 1916 em
Monfalcone, Itélia) foi também um arquitecto/artista que utilizou o
desenho como uma declaracdo de inteng¢des. Criou cidades com as
suas caracteristicas proprias, ndo idealizadas, onde mostrava a
apologia do movimento, a defesa das maquinas como elementos
pldsticos e geradores de uma estética prépria, o assumir do caos
urbano como germinador de progresso e modernidade. “Os lugares
ja ndo sdo interpretados como recipientes existenciais
permanentes, sendo que sdo entendidos como intensos focos de
acontecimentos, concentracées de dinamismo, torrentes de fluxos
de circulagdo, cendrios de factos efémeros, cruzamentos de

» 15 Eram cidades essencialmente

caminhos, momentos energéticos.
pldsticas, caracterizadas pela sua energia, eficicia e lucidez do
esquema arquitecténico, que possibilitaram a arte da edificacdo
uma radical renovacao artistica e uma moderna estrutura técnica. O
futurismo assume uma excepcional importancia na arquitectura de

Sant’Elia.

Os seus designs eram constituidos por disposicoes de planos
e massas em larga escala, criando um heréico expressionismo
industrial. A sua visdo era de uma cidade futurista altamente
industrializada e mecanizada, que ele via ndo como uma massa de
edificios individuais, mas como uma vasta malha urbana com uma
grande multiplicidade de andares interconectados onde se
desenvolve a “vida da cidade”. Os seus desenhos extremamente
influentes representavam vastos monoliticos arranha-céus com
terracos, pontes e passagens aéreas caracteristicas da arquitectura

moderna e tecnoldgica, e “... viriam a constituir a quinta-esséncia da
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Fig. 6 — Antonio Sant’Elia, Design para o edificio Magnus O’Toole, grafite sobre

papel

Fig. 7 — Antonio Sant’Elia, Estagdo para avides e comboios, grafite sobre papel
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arquitectura futurista na qual os avancos tecnoldgicos e um sentido
dindmico de forma foram Vvisionariamente sintetizados---o
arquitecto acaba por ndo fazer mais do que expressar as suas ideias
em desenhos que nunca seriam postos em pratica.” '® Como
arquitecto que era, os seus desenhos eram, na verdade, projectos

“

desenhados. Este facto vai deixar que “..acontecam divagacdes e
experimentacdes, e definir solugdes arquitecténicas apenas

possiveis se transpostas para o plano e para escalas manusedveis.”
17

Este cardcter entre o conceptualismo da cria¢do artistica e a
objectividade e racionalismo da geometria tdo presente na obra de
Sant’Elia, que transpde a ordenagdo e os limites, faz com que o
desenho se torne o meio por exceléncia da traducdo da criacdo
arquitecténica. Como afirma Peter Cook, membro fundador do
grupo Archigram, “as pessoas fazem uma grande distincdo entre

projectos e edificios, mas eu n3o.” *8

Archigram foi um grupo criador de novas realidades através
de projectos puramente hipotéticos, assumindo um caracter
fantasista do modernismo. A sua obra produzida foi essencialmente
no papel e ndo no local de construgao, “...defendendo a ideia de
gue a pura imaginacdo arquitectural é mais fascinante que os
pobres edificios construidos.” ° A proximidade ao artistico no
trabalho do grupo Archigram, que resulta numa fusao do construivel
com o conceptual, pode ser vista nas colagens que foram pela
primeira vez reproduzidas nas paginas de abertura da sua antologia
de 1972. “Nos anos sessenta, enquanto a arte conceptual afirma a

supremacia do projecto em relacdo a execucao da obra, a
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EACH WALKING UNIT HOUSES NOT ONLY A KEY
ELEMENT OF THE CAPITAL , BUT ALSO A LARGE
POPLLATION OF WORLD TRAVELLES-WORKERS
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Fig. 8 - Walking City, de Ron Herron, publicada em 1964 na revista Archigram



arquitectura aventura-se na realiza¢ao de projectos que prescindem
da sua execugdo, e que, precisamente por esse motivo, acabam por
se apresentar como audaciosas utopias” *°. O grupo recusou o
modernismo seguro e ortodoxo e, ao contrdrio da efémera
arquitectura de Buckminster Fuller %, que afirma que mais deve ser
feito com menos materiais (porque estes sdo finitos), Archigram
actua num futuro de recursos inesgotaveis, onde ndo existe
“..concessao a estética, a forma ou ao estilo, e é exclusivamente a
accdo mecanica e funcional que conforma o edificio, entendido
como um protétipo autonomo que pode adaptar-se a qualquer

Iugar.”22

“Se considerarmos por um momento a obra “Wrapped
Coast” de Christo =, podemos vé-lo de duas maneiras: como um
precipicio embrulhado ou, preferencialmente, como um momento
em que todos os outros edificios estdo desembrulhados. Um
projecto do grupo Archigram tenta alcancar esta mesma leitura
alterada do familiar. Da novas caracteristicas, onde o nomadismo é
a forca social dominante; onde o tempo e a metamorfose
substituem o estatismo; onde o consumo e estilo de vida tornam-se
o programa; e onde o espago publico é uma superficie electrdnica

que encerra o globo.” **

Como veiculo de comunicagdo grafica, o desenho associa-se
ao pensamento cognitivo e intelectivo; quando finalmente se
percebe o que se observa, adquire-se a capacidade de o
transformar, desencadeando “um percurso prdéprio, criando uma

espécie de situagOes paralelas a natureza, uma natureza naturante”
25
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Fig. 10 — Peter Doig, “Concrete Cabin”, 1994, éleo sobre tela, 198x275 cm
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“O que um desenho poderia ter sido ndo o é. Porém, o que
uma obra arquitectdnica poderia ter sido existe por vezes

representado em desenhos” *°.

Peter Doig (n. 1959 em Edimburgo), representa na sua
pintura “Concrete Cabin” a unidade de habita¢cdo de Le Corbusier,
vista através de uma densa e sombria vegetacdo, mostrando uma
relacdo misteriosa de antitese utdpica entre uma arquitectura
cosmopolita e uma vegetacdo selvagem que a aprisiona. “Concrete
Cabin” possui um ambiente de ndo-lugar, sobrenatural, conseguido
através da grelha minimalista de cores leves e vivas do edificio, que
surgem através das escuras sombras produzidas pelas darvores,
guase como se fosse um cenario de fabula. Doig pinta esta obra
com um efeito quimérico, nao revelando nem o chdao nem o céu,
ndo havendo portanto orientacdo fisica e visual, apenas a presenca

intangivel de um momento efémero.

Também criador de realidades fantasiosas, embora de um
caracter mais pesado e subversivo, Piranesi (n. 1720 em Veneza, m.
1778 em Roma) afirmou ndo lhe ter ficado outra possibilidade
sendo a de explicar com desenhos as préprias ideias, tornando o
desenho uma declaragdao de inten¢des. Com uma obra composta
guase exclusivamente por desenhos de paisagens romanas e
prisdes/masmorras ficcionais e atmosféricas, Piranesi viveu numa

“«

Roma dominada por “..uma nobreza de corte que mudava de

caracter e de actores em cada pontificado e onde geralmente as

artes estavam separadas umas das outras” >’

, tal como o projecto
de arquitectura podia estar separado da execuc¢do. Piranesi deixa o

protagonismo nas maos da arquitectura, embora assuma a
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Fig. 12 - Piranesi, “Cdrcere”, gravura
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vantagem que o desenho tem na realizagdo conceptual, rabiscando
personagens disformes, envoltos em brumas de uma massa
tectdnica, deambulantes por espacos incontrolados que ndo
dominam, ndo compreendem, e aos quais nao pertencem. “Nao sé
se plantam construgbes tectdnicas irreconheciveis desde a nossa
capacidade empirica tridimensional, como também se chegam a
formular palpavamente sociedades paralelas baseadas em leis de
funcionamento alheias ao mundo experimentado habitualmente

por ndés mesmos” 2

. Para Piranesi, o proprio universo é um carcere,
e a ruina surge como o culminar da construcdo. As suas figuras

humanas estdo confinadas ao infinito.

A solucao que Piranesi encontra, de explicar com desenhos
as proprias ideias, transforma esses desenhos numa representagao
de arquitectura, refiram-se eles quer a obras construidas quer
imaginadas e, sendo realmente um discorrer e um explanar das
préprias ideias, adquirem um sentido diverso daquele que
frequentemente é o desenho de arquitectura, um processo de
pensamento; neste caso eles tém um objectivo, que é o de
apresentar uma teoria sobre arquitectura. “O trabalho de Piranesi,
vem a ter uma influéncia impar quer a nivel estilistico quer
intelectual e, de todos os artistas da sua época, é talvez quem
melhor transmite o sentimento do ser humano perdido no caos em
gue o mundo em transformagdo deste tempo parecia estar a tornar-
se.” * Nos desenhos de Piranesi encontramos a capacidade de
inventar uma nova maneira de estar dentro do espaco
arquitectdnico, e a sua obra permite assim entender melhor como é

gue o didlogo criativo entre o projectar e o desenhar acontece.
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Fig. 14 — Tsutomo Nihei, técnica mista sobre papel
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Sob a influéncia de Piranesi, mas contemporaneo, surge o
artista japonés Tsutomu Nihei (n. 1971, Japdo). Arquitecto de
formacdo, mas dedicando-se actualmente a ilustracdo e a banda
desenhada, a sua obra de caracter cyberpunk apresenta igualmente
um forte caracter arquitectonico, com representa¢des de grandes
estruturas futuristas que se assemelham a uma adaptacgado futurista
das masmorras e carceres de Piranesi. Cidades que se desenvolvem
quase infinitamente em altura marcam a sua obra e obtém sempre
um caracter essencial na histéria. Numa das suas principais obras, a
série de livros intitulada Blame!, o objectivo do personagem é
chegar ao topo da imensa construgdo em que se encontra — e, tal
como em Piranesi, esta surge como metafora do universo. A historia
comega com o personagem ja num nivel intermédio, questionando-
se sempre sobre o que havera no topo, e tentando evitar sempre o
fundo supostamente ameacador. O trabalho de Piranesi e de

"

Tsutomo Nihei desvelam “..o lado irracional e tenebroso do

projecto moderno.” *

A representacao do espaco é influenciada por aspectos
psicoldgicos das relacées entre o Homem e o mundo que o envolve.
Dai que as representacbes deste sejam tdo variadas e
problematizadas, mesmo quando é forte o desejo de clareza. O
desenho, como gerador de algo conceptual, torna-se arquitectura. E
precisamente por possibilitar a criacdo dessa entidade conceptual e
por poder comunicar a actividade intelectual que o desenho assume
vantagem na criacdo do arquitecto e da arquitectura, ndo no
sentido do construir mas no sentido do criar. Combinando

aparéncia e esséncia, “o desenho arquitectonico permite pensar e
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Fig. 15 — Tsutomo Nihei, pdgina de “Blame!”
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antever todo o tipo de invengdes espaciais, mesmo aquelas que a
tecnologia do tempo porventura nao permite construir...todas as
visOes, das mais sublimes as mais jocosas e iconoclastas, sdao
materializaveis nos projectos ou nas imagina¢des que este modo

grafico de se exprimir possibilita.” *

. Isto leva ao aparecimento de
desenhos visionarios e utdpicos, que apresentam solu¢cdes muitas
delas impossiveis de serem realizadas na época da sua concepcao,
como por exemplo a obra do arquitecto Etienne Louis-Boullée (n.
1728 em Paris, m. 1799). O seu trabalho foi caracterizado pela
eliminagdo de todo o ornamento desnecessario, pelo uso de formas
geométricas basicas aumentadas para grande escala e pela
repeticdo de certos elementos arquitecténicos (colunas por

exemplo), transmitindo um “simbolismo desenfreado.” 32

Como Boullée, também os desenhos do arquitecto Claude
Nicolas Ledoux (n. 1736, m. 1806) sdo uma tentativa de colocar a
arquitectura no patamar da pura arte. Como consequéncia do seu
plano visiondrio para a cidade ideal de Chaux, Ledoux ficou

conhecido como um utépico.

It

Contudo, “...nem Ledoux nem Boullée, tdo inovadores nas

suas obras, se arriscam a abandonar uma consideracdo mitica e

abstracta da natureza.” >

O desenho tem assim a faculdade de “tornar o invisivel, o

3 Quando

indizivel e o impensavel verdadeiro aos sentidos”
acreditam no que esta a ser observado, estes sentidos permitem-no
observar como se de uma existéncia se tratasse. No momento em

que a visdo utdpica destes arquitectos/artistas toma forma através
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Fig. 17 - Etienne-Louis Boullée, Cénotaphe a Newton, 1784
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Fig. 19 - Claude Nicolas Ledoux, projecto para a cidade ideal de Chaux, 1804
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do desenho, a imaginacdo arquitectdnica, desligada da realidade,
impossivel e cadtica, torna-se entdo mais importante no acto de
criacdo do que a proépria obra construida. “O facto de desenhar sem
ter a preocupacao imediata de construir oferece ao arquitecto uma
liberdade mais proxima daquela que o artista plastico costuma
fruir” 3 “O papel do artista é mostrar que o conhecido é ao mesmo
tempo mais complexo e mais simples do que muitas vezes nos é
dado a crer. Parece-me que a matéria-prima da arte é sempre o que
é conhecido, e ndo é de todo menos interessante por isso. Mesmo
guando, aparentemente, simula essa relacdo, eventualmente
romantica, eventualmente sublime, com essa ideia de

” 36 |sto torna-se

desconhecido, é sempre do conhecido que se trata.
visivel na obra do artista de banda desenhada Enki Bilal (n. 1951 na
Jugosldvia), autor que apresenta cidades reais destruidas, onde a
arquitectura moderna contemporanea se mistura com elementos
retro-futuristas. Em associacdo com Pierre Christin (n. 1938 em
Saint-Mandé, Franca), Bilal criou em “A cidade que ndo existia” 37
uma fabula social onde a populacdo da cidade onde a histéria toma
lugar, Jadencourt, trabalha para construir uma cidade ideal e
imaculada, que é assim conservada dentro de uma bolha, posta
entre paréntesis para com o mundo. E, inicialmente, uma cidade
marcada por uma greve onde os homens se manifestam contra as
condicdes sociais, e as mulheres trabalham sobretudo no sector
téxtil. Quando é construida a “nova cidade” de Jadencourt e a
populacdo se desloca para esta, rapidamente as ilusdes de uma vida
melhor se desvanecem devido a monotonia que se sente agora de

ser tudo igual e estandardizado.
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Fig. 20 - Enki Bilal, A evolugdo de Jadencourt, montagem de vinhetas
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Fig. 22 - Imagem do filme Immortel, baseado na obra de Bilal
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“O conteddo da banda desenhada de fic¢do-cientifica
mostra uma troca reciproca entre a imagética da banda desenhada
e 0s conceitos reais mais avancados e proféticos — vias de circulacdo

tubulares, tubos pneumaticos e ctipulas geodésicas.” *

A par de Bilal surge também Moebius, pseudénimo do
artista francés Jean Giraud (n. 1938 em Paris). Este artista foi
importante na definicgdo da imagem de ambientes futuristas, com
cidades que se perdem em altura, onde o solo ndo se v&, mas antes
a vida vai-se passando ao longo de diversos niveis em altura, e
misturando diversos estilos arquitecténicos. A semelhanca de
Tsutomu Nihei, os personagens de Moebius deambulam também
por vezes por mundos completamente construidos, onde o ndo-
natural nunca se verifica, embora neste o ambiente seja mais aberto

e amplo do que na obra do artista japonés.

Talvez uma das suas histdrias mais importantes, e que maior
contributo deu para o mundo da arquitectura, “The Long
Tomorrow” (1975/76), escrita por Dan O’Bannon (n. 1946 no
Missouri), situa-se ao longo das suas doze paginas num futuro
distante de ficcdo cientifica. Embora tenha sido feita como uma
parddia dos primeiros filmes noir americanos, a obra tornou-se uma
grande influéncia, e foi a maior referéncia no design da arquitectura
de Blade Runner , de Ridley Scott *°. O mundo de “The Long
Tomorrow” é uma gigantesca e densa metrdpole que se desenvolve
verticalmente, repleta de pontes aéreas e passagens tubulares anti-

gravitacionais.
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Figs. 23 e 24 — Moebius, Cenas de “The Long Tomorrow”
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Fig. 25 — Imagens de “Blade Runner” de Ridley Scott
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Fig. 26 — Moebius, pdgina de caderno de esbogos
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Fig. 27 — Moebius, pdgina de caderno de esbogos



Mas a representacdo utdpica do espago nem sempre é
constituida exclusivamente pelo construido. Em 1970, no livro “A
cidade das aguas movedicas”, a primeira aventura de Valérian, o
agente espacio-temporal, criagdo de Mézieres (n. 1938) e Christin —
o mesmo que colaborou com Bilal em “A cidade que ndo existia” —,
situa-se num futuro ndo muito distante: 1986. Por essa altura, um
cataclismo nuclear derretera a calote polar arctica e o nivel das
aguas em todo o globo subiu vdrios metros. Toda a ac¢do desta
aventura decorre numa Nova lorque fantasmagodrica, meia
submersa e quase totalmente abandonada, onde a arquitectura
consiste maioritariamente de prédios arruinados que emergem do
mar como estacas num emaranhado de vegetagao tropical e aves
esvoagantes. Arquitectura e natureza misturam-se para criar uma
imagem simultaneamente bela e assustadora da big apple
transformada numa mega-Veneza do futuro, onde a imensidao da
agua que ocupa grande parte das cidades interfere no modo de agir

dos personagens.

Numa outra obra mais tardia, Bilal, ja referido
anteriormente, imagina desta vez sozinho uma outra cidade ainda
mais fabulosa. Trata-se de Equador City, cidade do Centro-Leste
Africano situada na linha do Equador e caso uUnico na histéria da
climatologia, onde a temperatura estabilizou a 212 C negativos. Este
fendmeno é provocado por um tornado glaciar de efeito vertical
denominado "chaminé" responsavel pela criagdo de uma zona
micro-climatica mesmo no centro da cidade, em contraste com o
clima quente desértico da restante regidao. “Frio Equador” passa-se

no ano de 2023.
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Fig. 29 — Enki Bilal, vinhetas de “Frio Equador”, montagem
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“O desenho tem desde cedo este caracter de tornar real
aquilo que estd para |a do plano, para la do espelho, aquilo que é
virtual. E sobretudo a vertente virtual e visionaria do desenho que
aparece fundamental como o elo de ligacdo e como elemento
ordenador do pensamento arquitecténico.” *° O desenho torna
entdo existente o divagar da imaginacdo, e permite explorar o
mundo dos sentidos, tanto em termos de criagdo como de
apreensao, pois em jogo encontra-se tanto o artista como o

observador.

Veja-se a obra do artista inglés Paul Noble, que ao longo de
inimeros desenhos detalhados, projectou uma cidade inteira e
ficcional, chamada Nobson Newtown. Através de desenhos
monumentais onde representa iniUmeras perspectivas aéreas, Noble
representa desde um centro comercial até as ruinas da cidade, até
um centro urbano com uma enorme escultura em forma de ovo,
talvez representativo da origem e funcionando como metafora do
berco da cidade. O seu trabalho tem sempre como temas o
nascimento, a lingua, a religido e a devastacdo urbana. O projecto
de Noble incorpora uma mistura de fantasias utdpicas, politicas
sociais e factos histéricos, transmitido através de desenhos enormes
(muitas vezes as folhas sdo maiores que paredes), ao qual se

dedicou durante 8 anos da sua vida.

Semelhante a Noble, mas indo ainda mais longe é o
arquitecto Achilles Rizzoli (n. 1896, m. 1981), um artista “outsider”,
cuja obra foi revelada apds a sua morte; desenhos elaborados, a
maior parte na forma de plantas, alcados e cortes que

representavam uma exposicdo mundial imaginaria (designada como
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32 — Paul Noble, diversos desenhos de Nobson Newton
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Fig. 30,31
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, diversos desenhos de Nobson Newton

Fig. 33, 34 - Paul Noble
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Fig. 35, 36 - Paul Noble, diversos desenhos de Nobson Newton
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Fig. 37 - Paul Noble, desenho de Nobson Newton
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Fig. 39 — Achilles Rizzoli, “The Tower of the Hour”, detalhe
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Fig. 40 - Achilles Rizzoli, vdarios materiais sobre papel
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Fig. 41 - Achilles Rizzoli, vdrios materiais sobre papel
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Fig. 42 - Achilles Rizzoli, vdarios materiais sobre papel
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Y.T.T.E.,, “Yeld To Total Elation”). Os edificios eram um misto de
construcdo arquitecténica neo-barroca com figuras humanas,
representando momentos e pessoas marcantes na vida de Rizzoli.
Y.T.T.E. assume-se como a expressao maxima da arquitectura
utdpica deste arquitecto; tendo trabalhado neste projecto durante
quase toda a sua vida, este veio a desenvolver-se ao longo dos anos
como uma monumental e complexa ilha com mais de 80 edificios (o
“Palacio do Relaxamento”, o “Templo dos Sonhos” ou até mesmo
um local onde se podia praticar a eutandsia, denominado “The Shaft
of Ascension”) e 20 monumentais esculturas que representavam

poesias e emogdes como alegria e paz.

O desenho inventa e cria uma realidade sua e Unica, pois ela
existe como desenho, e é sentida como tal, e permite privilegiar a
expressividade e a comunicacdo da ideia projectual através de uma
liberdade plastica que usa uma linguagem préxima da sensibilidade
plastica e das emoglGes. O desenho utdpico apresenta
“possibilidades conscientemente ndo exequiveis de construcdo
espacial, quer por inexisténcia de materiais e tecnologias que, ao
mesmo tempo, o permitissem, quer porque aquilo que postulam
ndo tem uma existéncia possivel no espaco tridimensional dos

corpos” “'. Contudo, a representacdio em desenho de lugares
ficticios apoiados em figuracdes reais é passivel de ser sentida

emotiva e afectivamente.
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4. Transfiguracao da realidade

“Ha tdo pouca gente que ame
as paisagens que nao existem!”

- Fernando Pessoa






A arquitectura, entre todas as formas artisticas, é a que
menos se presta a excluir a ideia de racionalidade, e a mais

condicionada pela utilidade e pela necessidade” *

Obviamente, esta condicionante impde-se porque a
arquitectura é uma forma de arte com compromissos materiais,
estruturais e também sociais. Todavia, como ja foi apresentado nos
capitulos anteriores, a representacdo de arquitectura em desenho
permite o abandono de toda e qualquer regra, formal, conceptual
ou técnica. Em inUmeros casos surgem desenhos onde a
arquitectura representada é apenas uma sugestdo de arquitectura,
e ndo uma arquitectura real nem sequer realista. Contudo, é
adequada e real se analisada e quando integrada em funcdo do

resto que a envolve.

O artista H. R. Giger (n. 1940 em Chur, Suica), arquitecto de
formacdo mas que abandonou a pratica arquitectural em
detrimento do desenho e da pintura, cria paisagens e “construcdes”
surreais e de uma paleta muito reduzida de cores, quase
monocromatica, onde seres humandides, elementos mecéanicos e
arquitectura se interconectam, numa criacdo de paisagens
arquitecturais que Giger denominou com o termo “biomecanicas”,
que o préprio inventou. A auséncia de escala e o tratamento
uniforme da linguagem pictérica criam mundos desolados, onde a
percepcao do que é construido e do que ndo é ndo é imediata. Os
elementos constituintes combinam-se para formar uma sé imagem,
mas cada elemento (tubos, capsulas, corpos...) ndo tem significado
unitdrio. Em Giger, curiosamente, assistiu-se ao reverso do que

normalmente acontece: se o desenho muitas vezes se apropria da
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cm, 1987

Fig. 3 — Giger, “Paisagem Biomecdnica Ill”, Acrilico sobre papel-madeira, 100x140
cm, 1987
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Fig. 4 — Giger, “Homenagem a Bocklin”, Acrilico sobre papel-madeira

Fig. 5 - Fotografia de um Giger-Bar
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arquitectura, a obra desenhada do artista suico foi apropriada para

a criacdo de arquitectura — como os denominados “Giger-bars”.

A eliminagdo da realidade ndo ocorre apenas e
exclusivamente através de uma crescente abstracgao formal do
conteldo representado, em que a percepcdo visual se alheia
daquilo a que esta convencionalmente adaptada. “A eliminagdo da
realidade esteve sempre presente em na arte e em todos os seus
periodos, embora com grandes variagbes qualitativa e
guantitativamente. Pode ser conseguida também através de uma
abstraccdo conceptual, que transforma e joga com a percepcao de
um modo diferente.

Giorgio de Chirico (n. 1888 em Vélos, Grécia, m. 1978 em

2, pintor pré-surrealista e

Roma), fundador da pintura metafisica
pré — contempordneo greco/italiano, estava profundamente
impressionado por aquilo a que ele chamou o “aspecto metafisico”
da arquitectura citadina, nomeadamente da cidade de Torino, onde
o fascinava a arquitectura dos seus arcos e pragas; “era a cidade de
Nietzsche * ..Recordo-me de um vivido dia de Inverno em
Versalhes. O siléncio e a calma reinavam, supremos. Tudo me
olhava com olhos misteriosos, interrogadores. Depois percebi que
todos os cantos do paldcio, todas as colunas, todas as janelas,
possuiam um espirito, uma alma impenetravel...tomei consciéncia
do mistério que impele os homens a criar determinadas formas
estranhas. E a criacdo parecia mais extraordindria do que os

criadores.” *
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As suas obras sdo constantemente paisagens urbanas com
uma forte luz diurna mediterranica. Diz-se muitas vezes que de
Chirico usava o espaco renascentista nas suas pinturas, embora isto
sO seja verdade ao nivel da temdtica arquitectural escolhida.
Contudo, a perspectiva usada pelo artista nao pretendia colocar o
observador num espaco seguro e medivel, mas antes distorcer a
vista e desconcertar o olho. Por exemplo, na sua obra The
Melancholy of Departure, ndo ha um ponto de fuga, mas seis, sendo
que a ldégica de construcdo formal da sua arquitectura pictdrica

funciona mais como o Cubismo.

Tematica e figurativamente, esta arquitectura aproxima-se
mais dos principios da época classica da arte italiana; os cenarios
dos seus quadros sdo classicamente italianos. Inspiram-se nas
pracas de Ferrara, cidade sombria e melancdlica, cheia de
recordacdes de celebracdes passadas, bem como nas pracas de
Turim e Florenga, espacos abertos desprovidos de vida humana,
povoados apenas por longas sombras projectadas de esculturas
inertes ou de figuras humanas que nunca se vislumbram.
Mondtonas arcadas abrem-se como goelas por onde entra o vazio; a
perspectiva abrupta, exagerada, com as suas linhas fantasmais,
manchas de cor sintéticas e elementos que quase desaparecem
criam um vazio agoirento e uma impressdo de irrealidade. No
horizonte, divisa-se por vezes algum movimento proveniente de
uma locomotiva ou um eléctrico, comboios-fantasmas. Sdo cenas
kafkianas, banhadas de cores saturadas e melancédlicas em que

predominam o verde, o ocre e o cinzento,
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Fig. 6 - Giorgio de Chirico, “Gare Montparnasse - The Melancholy of Departure”,
dleo sobre tela, 140x184.5 cm, 1914

Fig. 7 - Giorgio de Chirico, “Praga de Itdlia”, 6leo sobre tela, 1913
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e onde as coisas e o0s objectos adquirem uma estranha e

perturbante vida, ou ndo-vida, prépria.

A forga expressiva dos espagos vazios e silenciosos é ainda
reforcada quando as esculturas sdo substituidas por manequins de
alfaiate, figuras fantasmais feitas de cabedal e de madeira. Nas
pragas, projectam-se sombras provocadas por fontes de luz ndo
identificadas e, no meio deste vazio, os manequins constituem uma

presenca anénima, quase simbdlica.

O deslocamento que De Chirico faz das coisas reais
colocando-as num novo contexto em que parecem incongruentes e
inesperadas provoca uma espécie de choque e de desilusdo, talvez
ao mesmo nivel de uma qualquer instalacdo ‘duchampiana’. Mas
devido as escolhas temdticas do artista, o observador é forgado a
aperceber-se de uma realidade fantdstica, secundaria e a
empenhar-se na sua interpretacdo. “Esta justaposicdo paradoxal e
ilégica de coisas dispares, que De Chirico diz ter sido inventada por
Nietzsche, constituiria mais tarde os alicerces da estética

surrealista.” °

As obras do pintor greco/italiano eram consideradas
visiondrias, mas alcancaram este estatuto e cardcter através da
representacdao de objectos e situagOes banais, total e facilmente
reconheciveis, e sdo definidas muitas vezes como a “arquitectura
dos sonhos” °. A forte clareza da técnica de de Chirico, combinada
com os espagos abandonados, desprovidos de vida, e os eventos
gue parecem estar ainda para acontecer, “evocam sonhos e visGes

de espagos que temos num estado hipndtico entre o acordado e
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Fig. 8 - Giorgio de Chirico, “The Disquieting Muses”, dleo sobre tela, 97,1x66 cm,
1916
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adormecido.” 7 E estes espacos de ambiguidade podem tanto
assumir uma melancolia calma como uma melancolia assustadora,
mas em qualquer um dos casos, estas sensagdes surgem ndo de
accbes violentas (conceptualmente ou ndo), mas da nossa
exploracdo e deambular criativo pelo cendrio arquitectural de
contelddo pouco estimulante. As percep¢des que temos ficam
desconcertadas do tradicionalismo a que estdo adaptadas, e os
padrdes de pensamento divergem e despoletam uma forma de

pensar o que é novo.

Um artista que também joga com a perspectiva da
arquitectura para desconcertar a percepc¢ao, mais do que torna-la
formalmente abstracta, € M. C. Escher (n. 1898 em Leeuwarden,
Holanda, m. 1972 em Hilversum, Holanda). A sua obra explora
construcdes impossiveis e uma arquitectura matematica. Quando
observamos uma das inumeras xilogravuras que realizou, a
perspectiva aparenta numa primeira instancia ser correcta. So
quando observamos atenta e analiticamente é que nos
apercebemos que uma estrutura assim ndo pode ter existéncia no
nosso mundo fisico e que o artista deseja transportar-nos a outros
mundos, em que conceitos como “superior” e “inferior” ou “direita”
e “esquerda” perderam o sentido. Os desenhos de Escher sdo um
paradigma recente e notavel da manipulacdo formal de cédigos,
orientada tanto a investigacao de recursos graficos bidimensionais e
tridimensionais, como ao jogo de ilusGes perceptivas conseguidas
através de uma consciente manipulacdo de sombras. O que as
pinturas de Escher tém em comum e de desconcertante é que

compelem-nos a adoptar, numa primeira instancia, uma atitude
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Fig. 9 - M. C. Escher, “Queda-de-dgua”, Litografia, 1961, 38 x 30 cm
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Fig. 10 - M. C. Escher, “Relatividade”, Litografia, 1953
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perceptiva e visual que ndo pode ser mantida a medida que
seguimos o visionamento da obra. A arquitectura de Escher é
“..ambigua na medida em que assumimos que pavimentos e
coberturas s3o horizontais e colunas sdo verticais.” ® A sua obra é

"

direccionada a um espectador, que “..ou se sente surpreso pelo

cumulo de sensagdes e impressGes que o abordam, ou se deixa

levar conscientemente pela magia da experimentacdo proposta.” °

O desenho, até mesmo o abstracto, deve as suas
possibilidades mais interessantes ao fascinio de ambiguidades ndo —
resoliveis. Ao serem realizados com este teor, os desenhos
ambiguos surpreendem-nos ao demonstrar o quanto existe neles

para além do imediato.

O desenho permite ao homem apoderar-se de emocdes,
pensamentos, paixdes; o modo como isto é exteriorizado para o
papel, seja numa abordagem realista ou pldstica, proporciona
também um testemunho sobre a realidade interior do artista. “A
imagem é ela prépria a nova realidade, ou hiper-realidade — um
mundo virtual suspenso sobre o mundo real, flutuando no seu
proprio envelope hermeticamente fechado.” ' Contudo, esta
representacdo da realidade interior desenvolveu-se também, ao
longo dos tempos, em fungdo de um publico cujas exigéncias
mudaram: se antes ndo se colocavam problemas, e um desenho
representava sempre qualquer coisa, o publico de hoje, “...mais
alertado e talvez mais entregue a si préprio...” **, aprendeu que tem
o direito e mesmo o dever de exigir outras coisas de um desenho.
Como tal, numerosos artistas, cientes deste aspecto, “acabaram por

acreditar que existe antinomia entre a arte e o realismo, e que a
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arte, se ndo quer degradar-se, deve deixar de se relacionar com o

real.”

Isto ndo era todavia uma verdade de todos os artistas,
apenas de alguns. Se Picasso, na Europa, era um dos defensores
desta ideia, nos EUA, por exemplo, a arte figurativa continuava a ser
das mais preponderantes. Mas, de uma maneira geral, a arte
moderna voltar-se-4 muitas vezes para outras bases, dedicando-se
sobretudo a investigacdo plastica. “No final do séc. XIX e principios
do séc. XX consumou-se a grande transformacdo provocada pelo
paulatino abandono da mimese da realidade e pela busca de novos
tipos de expressdao no mundo da maquina, da geometria, da matéria
da mente e dos sonhos, com o objectivo de romper e diluir as
imagens convencionais do mundo para promover formas

totalmente inovadoras”

O desenho comecga a dedicar-se agora
ndo a representacdo realistica, mas a exploracdo e invencdo formal
e cromatica; afasta-se da procura do aperfeicoamento do realismo,
e progressivamente da figuracdo até a abandonar, e exalta os
recursos préprios da linha, da forma e da cor. “No mundo moderno,
a verdade ndo passa de uma funcdo do intelecto e a realidade de
uma nova aparéncia.” * O artista vai aplicar-se a reduzir o aspecto
complexo que o real apresenta a simplicidade que o desenho
permite e possibilita. “A busca da Beleza suplantara a busca da
Verdade, ou, mais exactamente, 4 beleza procurada na natureza vai

suceder-se a beleza nascida nos meios criadores.” *°

Charles Sheeler (n. 1883 em Filadélfia, m. 1965),
reconhecido como um dos fundadores do Modernismo Americano,
comecou a sua carreira como fotografo mas rapidamente se tornou

um dos precursores do denominado Precisionismo, ou Realismo
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Fig. 11 - Charles Sheeler, “Janelas”, dleo sobre tela, 1952
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Fig. 12 — Charles Sheeler, “Canyons”, dleo sobre tela, 1951

Fig. 13 — Charles Sheeler, “Church Street El”, leo sobre tela, 1920
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Cubista. Este movimento artistico que emergiu nos Estados Unidos
apds a 12 Guerra Mundial foi fortemente influenciado pelo cariz
estético do Cubismo e do Futurismo, embora os seus temas fossem
referentes a industrializacdo e a modernizacdo da paisagem urbana
americana, cujas formas eram representadas de uma forma precisa,
definida e geométrica. Contudo, o grau de abstrac¢do das obras
variava grandemente. Sheeler tratava as suas obras em estilos tdo
diversos como o realismo fotografico ou a abstrac¢cdo pura. “Mas
quando o realismo e o artificio assumem demasiada importancia no
desenho de arquitectura, quando a representacdo ndo deixa
“espaco livre” a imaginacao, a curiosidade de continuar a reinventar
o0 objecto arquitectdnico, entdo a representacdo torna-se ela

propria a forca do desejo.” *°

A analise aqui vai entdo recair sobre as
suas obras menos realistas, como “Janelas” (1951), onde sdo
representados arranha-céus que sobem em direccdo ao céu de
Manhattan. Em 1920, Sheeler tirou uma serie de fotografias aos
arranha-céus de NY. Estas imagens de um complexo arranjo de
edificios, sombras e janelas inspiraram-no a fazer os seus primeiros
guadros “precisionistas”. Em “Janelas”, as janelas destes edificios de
dezenas de andares ndo tencionam dar aos espectadores uma visao
das pessoas que neles vivem ou trabalham, mas sim criar um padrao

abstracto no plano da tela, rigorosamente pintada.

Sheeler revela na sua obra uma aproximagdo primitiva,
estatica e despovoada ao ambiente da América do norte, os seus
prédios sdo sempre inabitados. Os reflexos sugeridos nos seus
quadros tém a influéncia do uso sobreposto de imagens que Sheeler

usava na fotografia.
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Fig. 15 — Charles Sheeler, Ford Plant, River Rouge, Criss-Crossed Conveyors, 1927
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“N6s sabemos que embaixo da imagem revelada ha outra
mais fiel a realidade, e sob esta outra, e outra mais abaixo desta
ultima, até chegar a verdadeira imagem desta realidade, absoluta,

misteriosa, que ninguém vera nunca” *’

Tal como Sheeler, existem outros artistas pertencentes ao
movimento Precisionista que também adoptaram a representacao
de uma arquitectura abstracta mas perceptivel na sua obra. Por
exemplo, Georgia O’Keeffe (n. 1887 em Wisconsin, m. 1986 no Novo
Meéxico), conhecida pelas suas representa¢des de flores, rochas,
paisagens naturais e esqueletos de animais, teve contudo algumas
obras munidas daquele cardcter, onde sintetiza abstraccdo e
representacao para a criacao de cenas arquitecturais. A maior parte
dos edificios representados ndo sdo mais do que grandes manchas
de cor quase planas, com apenas um suave degradé; por vezes
surge o desenho de janelas, também estas ndo mais do que
pequenas manchas, mas que pela sua repeti¢do conferem um ritmo
padronizado e permitem a identificagdo das manchas representadas

como arquitectura.

Mas veja-se por exemplo “Rua de Nova lorque”, de 1926; se
a parte inferior do quadro, onde surge um longinquo candeeiro de
rua claramente representado, ndo existisse, a cena ndo seria mais
do que uma representacdo de planos de cor, e a tela adquiriria
provavelmente um caracter completamente abstracto. Ao aliar-se-
Ihe o candeeiro e o titulo, a obra ja é interpretada como uma

representacdo de um espaco arquitectodnico.
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Fig. 16 - Georgia O’Keeffe, “Rua de Nova lorque”, 1926, dleo sobre tela
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Fig. 17 - Georgia O’Keeffe, The Shelton with Sunspots, 1926, dleo sobre tela
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Fig. 18 - Georgia O’Keeffe, The Radiator Building at night, 1927, dleo sobre tela
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Um desenho de um edificio desconhecido ndo nos diz nada
do seu caracter, a ndo ser que algum objecto familiar esteja
representado para possibilitar um qualquer tipo de relacionamento

“«

perceptivo. Se o espaco pode ser considerado “o lugar da
existéncia” 8, entdo ao conter elementos das vivéncias comuns ao
ser humano, sejam estas memodrias, divagacdes e imaginagoes,
entdo ele torna-se passivel de ser interpretado como a existéncia, e

surge também a possibilidade de imaginar a sua ndo existéncia.

O poder do desenho e a sua importancia emana da sua
natureza complexa e ambigua. Uma representacdo de um plano
cromatico pode ser assim apenas mais um elemento constituinte de
uma obra abstracta, ou de uma representacdio de uma obra
arquitectdénica, entre inumeros outros significados que se lhe
podem ser atribuidos. “Nos caminhos exploratdrios que as artes
realizam existem ambitos de possibilidades combinatdrias e
ordenadoras especificas de cada médium artistico e que a

criatividade exercita.” *°

Numa vertente formalmente abstracta mais declarada que
os artistas referidos, surge Joseph Stella (n. 1877, m. 1946). Artista
americano mas nascido em Itdlia, de influéncias futuristas e
precisionitas, a sua obra mais famosa, intitulada “New York
Interpreted”, consiste em cinco painéis cujo padrao é baseado num
altar religioso, mas a representacdo dos santos é substituida por
pontes e arranha-céus, reflectindo que a arquitectura e a
urbanizacdo estavam a substituir a religido. Ao mesmo tempo,
pelas op¢des visuais escolhidas, mostravam o dinamismo e energia

caracteristicos daquela.
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Fig. 19 - Joseph Stella, New York Interpreted, Painel V, Ponte, dleo sobre tela




Influenciado  pelas caracteristicas  imagéticas  dos
movimentos futurista e do expressionismo alemado, o artista de
banda desenhada italiano e arquitecto de formagdo Lorenzo
Mattotti (n. 1954) apresenta uma obra de cendrios arquitecturais
marcadamente assumidos, onde os edificios reflectem uma estética
pesada e perspectivamente deformada. As cores violentas e o modo
como os personagens se colocam no cendrio fazem lembrar as

2 ou os cenarios de O

composicdes pictéricas de Francis Bacon
Gabinete do Dr. Caligari. ** As linhas usadas conferem também
movimento a todo o cendrio, que perde qualquer sentido estatico.
Isto permite acompanhar o movimento dos personagens, que

muitas vezes deambulam sozinhos pelo cenario.

Mas em Mattotti, apesar da existéncia de alguma
abstraccdo formal, a arquitectura ainda se sujeita a algumas regras

compositivas. Mas o desenho é a arte que permite facilmente

guebrar essas regras e continuar aceite como (uma) realidade.

Franz Ackermann (n. 1963 na Alemanha), pintor alemao,
transplanta aparentemente espacos localizados, estruturas
arquitectdnicas, imagens e motivos, para outros locais diferentes e
desintegrados. As suas telas sdo, na maioridade da sua superficie,
abstractas, apresentando pontualmente elementos arquitectdnicos,
gue vao torna-las assim representacdes de cidades, sitios e edificios.
As pinturas de Ackermann muitas vezes baseiam-se em cadernos de
viagem que ele realiza. Assim, a sua atitude assemelha-se a de um
arquitecto, mas o produto final ndo é arquitectura nem

representacdo arquitectural, nem tenta ser. Ackermann escolhe
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Fig. 20 — Mattotti, diversas vinhetas, montagem
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Fig. 21 — Mattotti, vinheta de “Dr. Jekyll e Mr Hyde”

Fig. 22 —Imagem de ”O Gabinete do Dr. Caligari”



Fig. 23 — Francis Bacon, “Dois estudos de George Dyer com cdo”, dleo sobre tela,
198x147,5 cm, 1968
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representar duas tematicas totalmente distintas e até antitéticas: o
estruturalismo e geometrismo inerente a arquitectura contrapde-se
ao psicadelismo e liberalismo gestual e visual das formas e
sugestdes cromaticas da abstraccdo existente na tela. Esta relacdo
oposta presente nas telas conduz-nos a uma interpretacdo ambigua:
se, por um lado, nos sentimos a divagar pela imaginagao (nossa ou
de Ackermann), como se percorréssemos um bizarro mapa mental
de diversas sensacdes, impressdes, e atmosferas, por outro a
representagao pontual de elementos arquitecténicos faz-nos “voltar
a Terra”, a um lugar definido, um fragmento de realidade que em
conjunto com o delirio do resto da pintura, leva a mente até um
nao-lugar. Como afirma Franz Kafka, “até mesmo o invulgar tem de

ter limites.” %

Numa outra interpretagao, o sinuosismo cromatico
presente nas telas pode ser representativo do movimento e das
viagens a diversos sitios que o artista experiencia, e as estruturas
representam as paragens nessas viagens, os momentos em que
deixa de se movimentar para poder desenhar. Quase como se fosse
uma viagem turistica, em que se estd constantemente a viajar e de
vez em quando pdra-se para tirar uma rapida foto a determinado
edificio ou espacgo icdnico, embora os edificios e espagos que o
artista alem3do representa nao sdo icénicos, mas banais. Nas suas
“Evasions”, Ackermann cria uma abstraccdo bidtica. As suas
composicdes sdo harmoniosas no seu tumulto: os padrées
concéntricos de cores mostram pedacos de lugares identificaveis
apenas para os perder num imenso labirinto organico.A
arquitectura ganha um cardcter de ndo vivida, de nem sequer

visitada, mas apenas de “um sitio por onde se passou”. E uma
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Fig. 25 - Franz Ackermann, “Evasion V', acrilico sobre tela, 1996
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arquitectura de cendrio, uma arquitectura que ndo chega a ser
arquitectura. Ainda assim, algo de imediatamente reconhecivel
existe na obra de Ackermann; “as relacdes formais numa obra e
entre as obras constituem uma ordem, uma metéafora do universo...
nos seus diversos estadios, ndo estdo obviamente suspensas numa
zona abstracta, acima da terra, acima do homem. Elas envolvem-se
na vida, de onde provém, exprimindo no espaco determinados
movimentos do espirito... a vida das formas define situacdes
psicolégicas sem as quais o espirito dos meios seria opaco e

inatingivel para quem faz parte deles”

Mas observe-se o projecto para uma residéncia privada de
Theo van Doesburg (n. 1883, m. 1931) e Cornelis van Eesteren (n.
1897, m. 1981), intitulado Projecto Contra-Construcdo, de 1923.
Van Doesburg, pintor, escritor, editor e arquitecto, foi um fundador

e lider do movimento De Stijl **

, centralizado na Holanda por volta
de 1920. Cornelis van Eesteren, arquitecto, juntou-se ao grupo em
1922. Artistas e ndo sd, contribuiram para o peridédico de van
Doesburg De Stijl, tentando criar uma nova ordem harmodnica no
periodo pds Primeira Guerra Mundial. O objectivo era criar uma
“solidariedade utdpica entre a arte e a vida sob a influéncia das
primeiras teorias do Neo-Plasticismo de Mondrian, que propunham
gue a esséncia do mundo imaginado e do mundo realmente visto sé
poderia ser expressa por um sistema légico de abstraccao baseado
na linha, no quadrado, no rectangulo e nas cores primarias mais
preto e branco.” * Van Doesburg alterou as suas influéncias
radicalmente quando em 1913 leu um texto de Wassily Kandinsky?®,

gue o levou a acreditar que no desenho ha um nivel espiritual mais
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Fig. 26 - Theo van Doesburg e Cornelis van Eesteren, “Projecto Contra-Construgdo”,

guache sobre papel, 1923
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elevado que tem origens na alma mais do que na vida do dia-a-dia,
e a abstraccdo é a Unica forma de o alcangar. “Kandinsky nao se
contenta em abstrair da realidade sensivel, visivel, esquemas de
construcdo ou de reconstrucdo geométrica do mundo, como o
fizeram os mais ‘abstractos’ dos cubistas, ainda fechados no
projecto figurativo da tradi¢cdo pictdrica ocidental que vai buscar as
suas referéncias a exterioridade.” *’ A viso de van Doesburg sobre
a arquitectura também mudou, e esta tinha que ser abordada de
uma forma totalmente nova, o que, “em ultima instancia, originaria
um agregado universal de pintura de cavalete, de escultura e

”

arquitectura. %% Como sugerido por Projecto Contra — Construgao,
um desenho de um grupo de projectos nunca construidos, a
arquitectura, “..tornada viva por cores planas, era para ser
econdmica e dindmica, com elementos planos equilibrados
assimetricamente a volta de uma base aberta. Tais estruturas
permitiriam ao individuo moderno alcangar a harmonia com os seus

” 2 Mas o projecto executado dificiimente é

espagos circundantes.
reconhecido como exequivel; numa primeira sugestao pode até dar
uma noc¢do de uma casa, uma vez que sao representados inimeros
planos horizontais e verticais em axonometria, que poderdao compor
um espago tridimensional, mas se observando com mais atengdo o
desenho ndo passa disso mesmo, de diversos planos coloridos

dispostos na superficie.

Nadir Afonso (n. 1920 em Chaves) segue um pouco esta
abordagem estilistica visual. Nas suas pinturas de cidades surgem
“...algumas formas concretas que muito bem podem partilhar o seu

protagonismo com o desenho arquitecténico: losangos, quadrados,
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rectangulos, circunferéncias, elipses...combinam-se em inlimeras
sequéncias através das quais Nadir vai descobrindo as inesgotaveis
faces da representacdo pictdrica, que ainda se |lhe apresenta como
emblema decorativo e como desenho parcial no quadro mais amplo

® A pintura de Nadir Afonso apresenta

da arquitectura.”
constantemente uma tematica urbana, onde a representacdo de
arquitectura é um pretexto para uma expressdo de pintura pura e
exploracdo dos valores estéticos da composicdo do quadro. O
artista representa as construcbes como se estas se tratassem
apenas de estruturas, e isto permite-lhe conferir ao quadro um

3! Na sua pintura, Nadir Afonso

» 32

ritmo de “sensacdes fugazes.”
apresenta “...duas forgas contrarias...” °°, se numa explora o prazer
e a forcga das formas e do colorido, a “...transi¢do analdgica do que
a sua sensibilidade guardava de acontecimentos e lugares...” >, na
outra explora o tradicionalismo das formas elementares da
geometria, a visdo matematica e analitica, o gosto pelo exigente e
pelo medido. Isto vai permitir aos seus quadros parecerem
maioritariamente abstractos, com uma base sempre geométrica,

mas sempre com um fundo essencialmente representativo.

Piet Mondrian (n. 1872, m. 1944) levou este conceito de
abstraccdo da representagdo arquitectdnica ainda mais longe.
“Persuadido de que a expressao visivel da natureza é ao mesmo
tempo o seu limite, Mondrian abandona todo o naturalismo, ainda
que longinquo, por uma arte que penetra os processos da razdo e
gue desenvolve ‘a abstraccdo ate ao seu limite extremo: a
expressdo da realidade pura..” 3 Em Fachada de Igreja, de 1912,

ndo ha um sujeito visual figurativo, a igreja ndo esta representada
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Fig. 28 — Nadir Afonso, “Sevilha”, acrilico sobre tela, 176x235 cm
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nem nenhum elemento que lhe seja relacionado (apenas uma
subjectiva representacdo de uma torre sineira na parte inferior do
quadro), mas apenas uma estrutura elaborada de linhas paralelas e
perpendiculares cuidadosamente posicionadas. Do mesmo modo,
“New York” de 1941/42 em pouco difere visualmente de qualquer
uma das suas composi¢cGes mais tardias, e apenas o titulo nos diz

que é, possivelmente, uma representacdo de uma cidade.

“Para Mondrian, a arquitectura sé tem de realizar no
concreto aquilo que a pintura mostra, na nova plastica, de um modo
abstracto...a aplicacdo destas leis banird a aparicdo do tragico da
casa, da rua, da cidade. A alegria, uma alegria moral e fisica, a
alegria da saude, espalhar-se-a por meio das relacbes opostas das
massas e das cores, da matéria e do espaco, ainda reforgadas pelas
relacdes das suas posicdes. Com um pouco de boa vontade, ndo
sera impossivel criar um paraiso terrestre. As realizacbes
arquitectdnicas com fins populares do urbanismo do pds-guerra sao
o eco, a realizacdo da utopia de Mondrian que ndo previu os
desequilibrios sociais de que seriam palco...E que alegre futuro
guando ja ndo tivermos necessidade do artificio ‘quadro’ ou
‘estatua’, quando vivermos na arte realizada!’” Temos aqui a
apropriacdao que Mondrian faz do tema da transferéncia da arte
para a vida, na cidade, por oposicdo ao seu desterro no museu. Mas
o fim do texto é ainda mais claro: finalmente, a grande arte, a Unica
que é verdadeiramente importante e que todas as artes da
representacdo (arte, ciéncias, filosofia, etc.) devem servir, é a Arte

de viver.” *
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Fig. 30 — Piet Mondrian, “New York”, éleo sobre tela, 1941/42, 94x92 cm

Fig. 31 — Piet Mondrian, “Composi¢do com Preto, Branco, Amarelo e Vermelho”,
dleo sobre tela, 1939/42, 79,3x73,5 cm
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” 36 através dos

Mondrian procurou representar a “realidade ultima
principios basicos estruturais do Cubismo, rejeitando o resto, pois
ele acreditava que a arte estava acima da realidade e que como tal
o artista ndo deveria estar preocupado com esta. “Este desenho é
entdo uma espécie de atalho intelectual, sem motivos
representacionais, pois o objectivo de Mondrian era alcangar um
balanco estatico de linhas e cores que satisfizessem o olhar sem
incomodar a mente, que evocassem por intuicdo uma experiéncia
de realidade...O cubismo serviu assim, para Mondrian, como

passagem da realidade para a ndo-realidade.” ¥’

O espectador comum tem uma percepgao bidimensional
desenvolvida, mas desenvolveu primeiramente “e sobretudo uma
visdo volumica, fruto do seu contacto ancestral com a
natureza...logo no primeiro olhar langado ao mundo vemos
objectos, mas ndo distinguimos as suas qualidades: para distinguir
este branco deste amarelo claro ou para distinguir aquele quadrado
daquele losango, ou seja, para apreender a qualidade branca ou
guadrada é preciso que tenhamos ja efectuado as operagdes que as

» 38

determinam. O desenho abstracto, tal como qualquer outra obra

de arte ou humana, é sempre uma imagem da realidade.
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de inconsciéncia visual que ia além da realidade fisica. A pintura
metafisica foi crucial no desenvolvimento dos movimentos Dada e

do Surrealismo

® Friedrich Nietzsche, n. 1844 em Rocken, m. 1900 em Weimar, foi

um influente filésofo alemao
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considerado enquanto vivo como um dos mais grandiosos pintores
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5. A existéncia da realidade

“A realidade é apenas uma ilusdo,
embora uma ilusdao muito persistente.”

- Albert Einstein






As artes plasticas reflectem sucessivamente a realidade
exterior, a criacdo pldstica, e a realidade interior do artista. O
desenho implica e ilustra a concepcdo de quem o executa de
realidade, independentemente do caracter assumido para essa
representacdo; a forma do desenho e os principios que segue sdo a
chave para revelar o que o desenhador quer dizer, e a sua mente.
“...qualquer coisa feita pela mdo do Homem da uma linguagem do
mundo em que vivemos, da nossa relacdo com os criadores, e dos
possiveis significados do mundo. Isto é dado através do simbolismo
visual das formas. Qualquer coisa feita para ser vista mostra os
pensamentos e inten¢des dos criadores a quem quer que veja..” '
Um desenho, que é uma conjuncdo e transformacdo de materiais
crus, “mostra-nos a nds mesmos, como se fosse um espelho no
coracdo do nosso préprio mundo da verdade — verdade ndo de
conceitos abstractos mas sim de convic¢des visuais.” > Existe uma
correspondéncia entre a representacdo no desenho e os mundos
visuais do artista que o executa, mas estes surgem através do
simbolismo de formas visuais, ndo através de uma imitacao directa
da realidade. O artista cria uma linguagem de forma e estrutura,
uma segunda natureza, paralela e relacionada com a primeira, mas
gue é a criacdo da sua propria realidade. Ele cria os seus desenhos

através de elementos que ninguém mais pode ver.

O desenho sofreu ao longo dos séculos inUmeras mutacgdes,
de acordo com as suas necessidades. O desenho tem a capacidade
de se transformar e de transformar, através da relacdo entre a sua
forma e o sentido e expressao dessa forma. Como tal, no resultado

final a expressdo e a intengdo muitas vezes confundem-se; o que é
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realidade e o que ndo é ndo é perceptivel. Aquilo a que chamamos
realidade é o resultado de uma interactividade dos
sentidos/cérebro com o mundo exterior propriamente dito. A nossa
realidade prdpria é uma construcdo activa interior a partir de
informacdes do mundo exterior. O desenho torna-se entdo um
elemento primordial num sentido de transportacao da realidade, da
representacdo, mostrando e permitindo distorcer o espaco no
plano, alterando escalas e percepgdes, reformulando e traduzindo o
proprio olhar, modificando através de uma intelectualizacdo

sensivel da realidade percepcionada.

Leonardo Da Vinci afirmou que “o desenho é coisa mental”.
E é-o, de facto, porque desenhar é em primeira instancia um acto
pensado, que parte da actividade cerebral. Quando ha uma
compreensdo das regras e técnicas do desenho por parte do artista,
ele apercebe-se que esta forma de arte ndao tem limites. O artista
pode entdo escolher o método de expressao grafica que melhor se
Ihe adequa para aquilo que pretende representar, nas muitas vezes
esta é uma escolha inconsciente. Mas, particularmente na
representacdao bidimensional da arquitectura, uma mesma ideia
pode ser representada desde um ponto de vista hiper-realista, até a
sua abstracc¢do total. Independentemente dessa escolha, o desenho
nunca reflecte aquilo que os nossos olhos vém; pelo contrario, “ao
desenhar referimos da realidade aspectos aos quais antes
»n 3

pareciamos cegos

“Desenhar é um modo de pensar e sentir graficamente” *.

Ao cabo de longos séculos de desenho, a corrente impressionista,

na pintura, pode ser interpretada como o aperfeicoamento maximo
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do realismo (ndo como imagem mas como captac¢do da esséncia).
No entanto, priva as pinturas desse mesmo real; ao serem o mais
reais e verdadeiras possiveis por representarem o momento
instantaneo, as pinturas perdem “o pensamento claro e distinto em
que este se fundamenta...adquirindo uma realidade panteista,
incerta e oscilante como um devaneio, em que a visdo, tanto mais
que se pretende exacta, adquire um caracter de alucinacdo.” > O
momento instantaneo é entdo a realidade, mas se ele é instantaneo
entdo torna-se impossivel de ser representado, porque ndo passa
de um instante efémero. A possibilidade mais préoxima da captacdo
do momento instantaneo é talvez a fotografia, mas também ela nao
mostra a realidade, porque faz distor¢Oes perspéticas e ndo permite
0 uso da percepgao humana. A representa¢do bidimensional que
procura representar os objectos presentes nas trés dimensdes
nunca o consegue fazer com um realismo maximo, porque nunca
“...dispOe deste espaco aparentemente completo, antes o simula...o
espacgo pintado varia consoante a luz esteja fora da pintura ou na
prépria pintura, ou noutros termos, consoante a obra de arte seja
concebida como um objecto integrado no universo, iluminado pela
luz do dia como os outros objectos, ou como um universo que tenha
a sua luz prépria, a sua luz interior, produzida segundo

determinadas regras.” °

E possivel entdo representar ‘a’ realidade? Certamente é

possivel pelo menos representar ‘uma’ realidade.

Ao longo dos tempos assistiu-se entdo a inUmeras e
constantes tentativas de representar a realidade, ou de representar

realidades, de inimeras e distintas maneiras. Os tempos antigos,
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sobretudo na época da Renascenca onde se assistiu a um dos
maiores apogeus técnicos do desenho, foram ja algumas vezes
marcados por obras que criavam um realismo ilusério. A
experimentacdo e o distanciamento em relacdo ao existente eram
em menor quantidade do que na contemporaneidade, obviamente,
pelas diferencas técnicas e sobretudo culturais que a sociedade
actual oferece, bem como pela muito menor quantidade e troca de
informacdo. O artista renascentista encontrava-se integrado numa
estrutura sociocultural a qual as suas obras tinham de obedecer, e
gue as condicionavam semantica e materialmente. Ja o artista
moderno, de fins do séc. XIX até a contemporaneidade,
habitualmente contesta as estruturas socioculturais em vigor,
separando o que ele é das obras que ele faz. Surgem contudo
interessantes e variados exemplos de artistas renascentistas que
ousaram transpor os limites do existente e do espaco
arquitecténico. E foi precisamente na Renascenca que a
arquitectura se comegou a tornar um tema central da
representacdo artistica, aparecendo por vezes independente da

figuracdo humana que até entdo assumia uma tao grande forga.

O desenho permitiu a dignificacdo e “correccdo” de cidades
e obras arquitectdnicas que, de outro modo, nao seria possivel. O
artista, qual arquitecto, pode criar e representar na sua obra aquilo
gque bem entender; muitas vezes, para glorificar determinado
espaco ou edificio, eliminou outros que se situavam a sua volta,
criando uma imagem real mas que nao correspondia a realidade.
P6de também mudar a ambiéncia da arquitectura, bastando para

isso jogar com a luz, perspectivas e escalas ou com a representagdo
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da figura humana e o modo como interage com o que a rodeia, ou
entdo com a sua completa auséncia. Estas alteragbes e
possibilidades de escolha do que é representado conferem sempre
ao desenho uma leitura ambigua, por um lado ha a apreensdo do
que a obra transmite numa primeira instancia e directamente, por

outro ha o caracter subjectivo e de percepg¢do mais pessoal.

Se ndo hd entdo restricbes fisicas ou visuais no desenho, o
conceptualismo encontra nesta forma de arte o seu paradigma
maximo. Na representacdo de arquitectura, o conceptualismo é
ainda mais presente, uma vez que embora a representagao
bidimensional abstraia da realidade, codificando-a, o desenho vai
representar uma conceptualizacao de um espaco ou de um objecto,

quer estes ja tenham existéncia material ou nao.

Quer isto dizer que o desenho pode ser baseado numa vista
ou imagem real, mas é susceptivel a alteracdes induzidas pelos
mecanismos da imaginacdo. A arquitectura desenhada é totalmente
livre e pode ser inventada sem condicionantes fisicas, ou qualquer
outra. O desenho é entdo o método por exceléncia da
representacao pictdrica, porque abrange e permite todo o tipo de
representacdo. Torna-se muitas vezes, quando uma abordagem
conceptualista e sensibilidade de tipo mais artistico sao preferidas,
uma expressao do pensamento de arquitectura, e embora a ordem
surja sempre como regra reguladora, as suas possibilidades sdo tdo
inUmeras quanto seja possivel imaginar. “O desenho é uma
metalinguagem da explanacdo e discorrer de ideias em
arquitectura...o observador sente e entende o desenho, embora

captando aquilo que ele contém ou possa conter de universal
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através de uma espécie de matriz Unica de si proprio, os seus

sentidos/eu/mente...” ’

O desenho resulta entdo de uma relacdo entre o que é
percepcionado e aquilo que o momento preciso de riscar exterioriza
a partir do sentimento que o sujeito que o executa experimenta. O
artista / arquitecto é alguém que sente constantemente uma
necessidade de criar. A criacdo de realidades novas e crediveis surge
ou por vontade interior ou por necessidade, mas o modo como sado
representadas esta sempre relacionado com o Homem e o mundo

existente que o envolve.

A representa¢do bidimensional vai assumir uma vantagem
no acto criativo, sobretudo no arquitectural, pois para além de
permitir uma exploragao total e livre, vai ainda antever todo o tipo
de invengdes espaciais. E ainda naquele campo, o desenho muitas
vezes vai acabar por reter uma importancia superior a da prépria
obra construida. Ndo sé porque é possivel representar o construido
nao-construivel, como também o préprio espaco ndo construido é
passivel de ser transformado, uma vez que o espaco fisico onde a
vida decorre é algo ao qual ela se submete, mas o espaco na
representacdo bidimensional é pldstico e mutavel; esta sujeito a
variagdes mais frequentes e singulares, porque as medidas em
causa sao mais delicadas e sensiveis, e a prépria forma de arte se

presta melhor ao estudo por ser mais manejavel.

A obra desenhada pode entdo assumir um afastamento e
alheamento da realidade que se traduz no aspecto formal e/ou

conceptual. Quando assume esta ultima vertente, vai desconcertar
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a percepc¢ao visual porque muitas vezes joga com aquilo a que esta
esta habituada mas retirando-a do seu ambiente habitual. Adquire
entdo um cardcter de ambiguidade, que mostra sempre mais do que
numa primeira observag¢ao. Quando é pela forma que o desenho se
afasta da realidade, a sua qualidade de imagem persiste na mesma,
mesmo que por mera sugestdo. Isto é mais caracteristico da arte
moderna, onde “...hoje, a arte penetrou totalmente na realidade [...]

a estetizacdo do mundo esta completa.” ®

O desenho como especulagdo formal tem como objectivo
puras intencdes estéticas. A desconcertacdo da percepgdo visual ja
ndo é tao forte, porque ndo ha um apoio fisico do existente, e o
desenho, mais do que uma representagao, torna-se uma

manifestacdo de um estado de alma.

O desenho é, sempre, uma realidade, porque toda a
realidade nasce da relacdo entre vdrias realidades, e essa relagao é

real.
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