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Resumo

Este trabalho consiste primordialmente num conjunto de desenhos nos quais foi
tomado como objeto o espago de um atelie. O sentido que animou a fatura do conjunto foi
o do estudo e da apreensdo das qualidades sensiveis daquele espago. Essa preocupagiao com
o desenho enquanto instrumento fundamental de investigacio de espacialidades pelo
arquiteto surge paulatinamente ao longo de minha graduaciao em Arquitetura e Urbanismo,
e procuro retomar, ao longo do texto, o percurso no qual ela foi ganhando corpo: desenrola-
se, assim, o caminho percorrido até a realizaciao da série final de desenhos. A partir dessa
perspectiva, fortemente calcada em uma experiéncia individual, procuro levantar questoes
acerca do papel do desenho na atividade do arquiteto em um momento em que sua pratica
se torna cada vez mais determinada pelo manejo de ferramentas digitais. O desenho a mao
se mostra, ao fim do percurso, como meio importante para estudo das relagées de proporcao,
proximidade e distancia, luz e sombra — enfim, das qualidades sensiveis do espaco, para as

quais o arquiteto nao pode deixar de atentar.

O trabalho ¢ apresentado na forma de dois cadernos. No Caderno I encontram-se as

reflexdes escritas e, no Caderno 11, as reprodugoes do conjunto de desenhos realizado.

Palavras-chave:

Representacio, visualizacdo, traco, desenho de arquitetura, espacialidade.



Sumario

Introdugdo: delimitando O ProblemMa.........cccviiiiiiiiniiiiiiicieee s 6
1. ANOtacOes SODIE O dESENNO....cuiiiriirieieieicicie ettt s et se e eessemmnns 1
1.1 CEZANNC ottt bttt 11
1.2, GIACOMET ettt ettt ettt ettt s ebene 14
1230 ALTKRA ettt ettt 16
2. THNETLATIO PESSOAL.iciiiiiiiiiiiiiiiiiii s 20

3. Exercicio

Referéncias bIbHOGIATICAS......cuviiiiiieiiiiiicici s 70



Introducao: delimitando o problema

O ponto de partida para este trabalho foi uma frustracio pessoal com o
desaparecimento gradual e continuado das atividades manuais no trabalho do arquiteto,
particularmente o do ato de desenhar. E certo que, ainda hoje, esse profissional continua
fundamentalmente um produtor de desenhos; afinal, dos escritérios de arquitetura saem
tanto as imagens de apresentagdo dos projetos para os respectivos clientes quanto os
desenhos técnicos a serem encaminhados ao canteiro de obras'. Entretanto, também é certo
que a prancheta e os esquadros nao possuem mais um lugar central nos ateliés de arquitetura,
tendo sido substituidos, com larga vantagem em termos da produtividade do trabalho, pela
tela do computador e pelo mouse. Os penosos processos de execucao do desenho técnico

manual, com seus “macetes”, suas sutilezas e seu tempo proprio foram substituidos pela

)
sucessao infinita de cliques no mouse e comandos digitados no teclado, alterando
decisivamente a forma do processo de produ¢ao do projeto, desde os movimentos do corpo
do trabalhador desenhista até a disposi¢io dos espacos nos escritérios”. Completamente
eliminada do ambito do desenho técnico, a pratica do desenho manual ainda aparece
ocupando um lugar importante no dia a dia de certos profissionais sob a forma do croqui de
estudos, como anotagao rapida de uma solugao, pontapé inicial para o desenvolvimento de
um partido arquitetonico — ou ainda, sintomaticamente, como #/timo recurso de visualizagao
de uma situacdo espacial no momento em que os meios digitais se mostram insuficientes.
Todavia, por vezes a realizagao do croqui, tradicionalmente revestida de certo misticismo do
oficio, apresenta-se como mero formalismo, como cristalizagao vazia de sentido real, enfim
como fabricagdo de um elemento acessorio usado para enfeitar a apresenta¢ao do projeto,
nao sendo incomum, alias, a realizacao de croquis « posteriori. E. mesmo quando esse nao é o

caso e o desenho a mao ainda ¢ exercitado no sentido da investigagao projetual, também af

ele parece estar cada vez mais espremido pelo desenho e pela modelagem digitais. Ha ainda,

! Sergio Ferro mostrou reiteradamente como a cria¢do do desenho de arquitetura é elemento constitutivo do
processo de aparecimento da figura moderna do arquiteto enquanto profissional separado do canteiro, bem
como a maneira pela qual o arquiteto se define desde entdo como desenbador da construcio. Ver, a esse respeito,
a reunido de escritos do autor, FERRO, Sergio. Arguitetura e trabalho livre. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2006.

2 Para uma discussido aprofundada sobre a transicio do desenho manual para o desenho digital nos escritorios
de arquitetura, bem como para a descri¢io dos procedimentos predominantes em cada um desses momentos,
ver o capitulo “Desenho Programado” do livro Arguitetura na era digital-financeira: desenho, canteiro e renda da
forma, de Pedro Arantes. Sdo Paulo: Editora 34, 2012, pp. 123-176.



por fim, aqueles escritérios onde o desenho manual desapareceu totalmente do processo de
trabalho. Cada vez mais distante se torna a imagem do arquiteto que era também um virtuose
do desenho, capaz de mobilizar rapidamente com sua lapiseira diversas solu¢oes de projeto,
conjugando-as em sinteses graficas; e o que permanece dessa imagem nao deixa, por sua vez,
de se apresentar com certa artificialidade, pois que a pratica cotidiana dos escritorios

movimentou-se irremediavelmente em outro sentido.

Ora, essa é uma transformagdo estrutural pela qual o campo vem passando ja ha
algumas décadas, nao sendo portanto grande novidade. No entanto, as implica¢oes da virada
digital no trabalho do arquiteto sio muitas, e, como se trata de uma virada ainda em curso,
merecem ser discutidas em suas implica¢oes diversas. O ponto que gostaria de trazer a tona
foi aludido linhas acima quando mencionei o desenho a mao como ultimo recurso para a
investigacdo da forma espacial diante da incapacidade do computador em clarificar certos
problemas. Nessas situag¢oes, de um instante para o outro somos convocados a sair da letargia
induzida pelo trabalho repetitivo de desenho no CAD’ ou de modelagem digital para
mobilizarmos algo de nossa sensibilidade escanteada a fim de efetivamente compreender
aquilo que estamos desenhando, de reativar a sincronicidade entre o cérebro e as maos
reduzida até entao quase que a um automatismo. O desenho manual — ou a realizagao de
modelos tridimensionais rapidos — aparece ai como uma espécie de verificagio critica necessaria
do desenho produzido na tela do computadot’. Essa situacio é, no minimo, indica¢io de que
embora o desenho digital implique em enormes ganhos em termos de produtividade do
trabalho, a0 mesmo tempo algo se perde nessa passagem. Ja apartado historicamente do
canteiro de obras, o arquiteto vé-se agora apartado também da daquela materialidade que

ainda restava em seu trabalho’.

3 Computer-Assisted Design.

4 Ver a esse respeito a discussio travada por Catherine Otondo em sua tese sobre o processo de projeto do de
Paulo Mendes da Rocha. OTONDO, Catherine. Desenho e espago construido: relagdes entre pensar e fazer na obra
de Paulo Mendes da Rocha. 2013. Tese (Doutorado em Arquitetura e Urbanismo). Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, 2013, pp. 51-52.

5 Essse duplo afastamento do arquiteto em relacio ao objeto concreto de sua atuagio ¢ um tema importantissimo
para reflexdo. No escopo deste trabalho, entretanto, permaneceremos restritos ao universo do desenho, o que
implica em assumir como dado o afastamento primordial em rela¢do ao canteiro. Com isso a intenc¢do nio ¢ de
minimizar as questées fundamentais correlacionadas a heteronomia entre canteiro e desenho, mas apenas de

chamar atengdo para esse duplo aspecto do problema.



De fato, o perigo que corremos ao render incondicionalmente as ferramentas digitais
a representa¢ao da arquitetura é o de renunciarmos a multiplicidade sensivel que o desenho
manual permite. Multiplicidade essa que parece ter a ver com a relagdo de sincronicidade e
a0 mesmo tempo conflito entre a mio e o espirito no ato de desenhar e, ainda, com o tempo
alongado inseparavel do desenho manual e aniquilado no desenho digital. Assim, por um
lado, a0 nos colocarmos a desenhar uma arquitetura diretamente com as maos devemos lidar
com as constantes dificuldades do processo de procura da forma espacial que é preciso trazer
a vista por meio do desenho; e essas dificuldades muitas vezes significam o aprofundamento
de nossa compreensao do objeto representado e das questes pertinentes ao projeto. Por
outro lado, desenhar determinado objeto arquitetonico com as maos significa
necessariamente passar tempo em contato com ele, investiga-lo demoradamente. Ambos
esses aspectos siao eliminados pela precisao rigorosa e pela rapidez de execugao que
determinam o desenho digital logo de partida — o que significa, potencialmente, uma perda
de qualidade do projeto quando ele ¢ executado inteiramente pela via digital, ou, talvez mais

marcadamente, uma tendéncia a mecanizagdao do processo de projetar.

Se realmente ¢é assim e a pratica do desenho a mao possui atributos especificos que
nao podem ser descartados da atividade cotidiana do arquiteto sem prejuizos importantes,
entdao as questdes do campo do desenho como um todo se colocam como pertinentes as
reflexdes sobre arquitetura, para além dos dominios do desenho arquitetonico em sentido
restrito, que possui seus proprios codigos e especificidades’. Afinal, como vimos, se os
desenhos técnicos de arquitetura podem ser realizados com maior rapidez e precisao através
dos meios digitais, a qualidade espacial dos objetos arquitetonicos, por sua vez, parece se
revelar de maneira muito mais rica (embora nio necessariamente mais precisa) quando a
tateamos por meio do fazer manual. Portanto, interessam particularmente a discussio
arquitetonica os aspectos do desenho relacionados aos problemas da visdo e da representagao

do espaco.

Tendo esse conjunto de questdes em mente — 1) O declinio contemporaneo do

desenho manual nas atividades do arquiteto; 2) O lugar possivel para esse tipo de desenho

¢ Trata-se, como se sabe, de um tipo de desenho pautado pela geometria projetiva, ou seja, um desenho no qual
o objeto arquitetonico € representado a partir de suas projecdes em planos, sejam elas projecdes ortogonais
como plantas, cortes e elevagGes, ou projecGes de outra natureza, como as perspectivas cilindricas (isométrica,
dimétrica, trimétrica, cavaleira) e conicas (com um ou mais pontos de fuga). Enquanto pranchetas virtuais, os
softwares de CAD continuam operando fundamentalmente através dessa légica, o que ndo ocorre nos softwares
de BIM, nos quais a odelagen toma efetivamente o lugar do desenho.



em um contexto de dominancia do desenho digital; 3) As possibilidades de investigacao
espacial intrinsecas ao desenho manual e awsentes do desenho digital — proponho que este
trabalho se enquadre, em termos gerais, nessa discussao sobre o lugar do desenho manual na
formagao e na atividade contemporaneas do arquiteto. Isso posto, cabe determinar em que

sentido especifico sera desenvolvido esse esfor¢o.

O desenho de observagio se colocou, a partir de minha experiéncia pessoal e das questoes
levantadas acima, como um campo no qual seria possivel desenvolver de maneira frutifera
essas preocupacoes em um sentido particular, e nao apenas abstrato. Entendo, pois, que o
desenho de observagio aparece como um pressuposto para o desenho de projeto que discutia
linhas atras e, nesse sentido, se coloca como objeto pertinente as reflexdes de natureza
arquitetonica. Esse cardter de pressuposto nao tem a ver, por sua vez, em com uma
concepgao académica de desenho (lembremos que o desenho a partir de modelos constitufa
uma espécie de ciclo basico para o ensino tradicional das belas-artes da Arquitetura, da
Pintura e da Escultura, a partir do qual ficaria estabelecida uma base para o desenvolvimento
posterior do estudante na dire¢iao escolhida), mas aponta no sentido fundamental de um
excercicio ativo do olbar. Desta forma, nio se trata de encarar o desenho de como uma etapa de
formacdo basilar a ser percorrida apenas em um momento de introdu¢io ao campo da
arquitetura, mas como uma atividade a ser exercida constantemente com atengao renovada.
Diante de certa atitude passiva, por vezes bordejando a indiferenca, do desenhista que
encontramos debrugado sobre a prancheta digital, importa tentar resgatar um minimo de
atividade nesse sujeito que desenha. E o desenho de observagio aparece af
fundamentalmente com um sentido de investigacdao ativa: por meio dele o arquiteto pode
analisar, dissecar e percorrer as relagdes de propor¢ao e escala de um determinado espago,
as relagoes de distancia, de luz e sombra, de opacidade e transparéncia, enfim, as
determinagdes sensiveis desse espaco. Determinagoes essas que sio apreendidas nao apenas
pelo ato de olhar, mas pelo ato conjunto e indissociavel de olhar e desenhar, ver e #ragar, de
cuja importancia nos lembra Paul Valéry em seus escritos sobre a obra e a biografia de
Degas’. Embora esse recorte nos coloque, a principio, para além do campo restrito do
desenho de arquitetura, esse reposicionamento ou mudanga de perspectiva, por assim dizer,

tem em seu ponto de fuga a pratica e as preocupacgdes do arquiteto — importa que ele se

7 VALERY, Paul. Degas Danga Desenbo. Trad. Christina Murachco e Célia Euvaldo. Sio Paulo: Cosac & Naify,
2003. Capitulo Ver e tracar, pp. 69-71.



coloque ativamente diante do espago, seja para manipula-lo através do projeto tendo em vista

sua transformacao, seja para observar e desenhar aquilo que se poe diante dele.

A partir dessa colocagao do problema, isto é, de sua colocagdo como um problema
de desenho, tornou-se imperativo que o trabalho se apresentasse nao apenas como uma
discussio tedrica mas, fundamentalmente, por meio de um conjunto de desenhos; portanto,
minha experiéncia pessoal nao poderia deixar de ocupar um lugar importante na discussao,
considerando-se a propria natureza do ato de desenhar. Dessa forma, o presente caderno foi
dividido em trés capitulos. O primeiro é constituido por comentarios sobre as referéncias
primordiais deste trabalho no campo do desenho. Pelo recorte dado ao trabalho, o desenho
de observagao, o campo de referéncias ampliou-se para além dos limites da arquitetura, tendo
sido fundamentais as referéncias das artes plasticas. Mais do que as concepgdes teoricas de
desenho dos artistas em questao, o centro da discussao sao os desenhos por eles produzidos
e suas respectivas atitudes diante dessa pratica. Evoco, assim, sem pretensoes de critica de
arte, mas apenas com o intuito de apontar questoes levantadas pelo contato com as obras
desses artistas que foram importantes no desenvolvimento desta pesquisa, Paul Cézanne
(1839-19006), Alberto Giacometti (1901-1966) e Avigdor Arika (1929-2010). O segundo
capitulo se estrutura como um relato de minha experiéncia pessoal com o desenho de
observagio ao longo da graduagao em Arquitetura e Urbanismo na Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (FAU USP), enfocando os desenhos mais
diretamente relacionados a observagao do espagco — nesse sentido, foram deixados de fora da
discussio os desenhos relativos a figura humana e os desenhos de imaginagao produzidos no
petiodo, bem como os desenhos de projeto. A ideia nesse momento ¢ discutit como o
conjunto de questoes levantadas em termos mais ou menos abstratos nesta Introducao pode
emergir, na realidade, a partir de uma pratica do desenho. Por fim, o terceiro capitulo
apresenta um exercicio de desenho desenvolvido no periodo final de elaboragao do TFG e
que constitui uma espécie de ponto de chegada (temporaria, evidentemente) para as
inquietagdes desenvolvidas nos capitulos anteriores. A ideia foi produzir um conjunto de
desenhos que pudesse se apresentar efetivamente como tal, e para isso foi necessario
proceder a uma reducao drastica de meios e, particularmente, dos temas. A natureza e as
limitagoes desse exercicio sao discutidas no referido capitulo, e os desenhos resultantes sao

apresentados no Caderno I1.
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1. Anotacoes sobre o desenho

1.1. Cézanne

Comentando os relatos de contemporaneos sobre a rotina de trabalho de Paul
Cézanne, Jodi Hauptman, co-curadora da grande exposi¢ao de desenhos do pintor francés

realizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova York em 2021, anota o seguinte:

We learn that the manual, tactile act of drawing — moving an implement across a
sheet of paper — was also a method of deepening and expanding vision, of “seeing
well,” and that the work of the hand was inextricably connected with that of the eye.
Drawing for Cézanne was thus preparatory in the best sense — not a step that ends
with a finished painting, but a training ground for vision, instruction that, given

Cézanne’s indefatigable commitment, would never end.®

A pratica de desenho de Cézanne tem em seu centro, portanto, a ideia de exercicio,
de retomada constante, e, no limite, infindavel — e nao apenas no sentido de um
aprimoramento técnico da destreza das maos, mas, principalmente, de um aprimoramento e
de uma transformagao do o/bar de quem desenha, que deve procurar, justamente, “ver bem”.
Nao se trata, pois, de fazer um esbo¢o que depois servira de base a obra acabada. De fato,
as duas coisas parecem confluir em uma s6: o inacabamento passa a fazer parte das obras

finais. A procura da visao nao tem fim.

Mas em que consistiria esse “ver bem” de que fala a autora? Em seu texto, buscando
realizar uma “grafologia” dos desenhos de Cézanne, ela elenca quatro pontos que constituem
pistas importantes. Em primeiro lugar temos a /nha, que, para Cézanne, nunca vem sozinha
— a0 contrario, os contornos sio sempre retragados, numa vibra¢ao por vezes frenética.
Segundo Hauptman, essa linha aparentemente imprecisa, multipla, revela-se como o

“equivalente material da visao” em termos graficos, posto que a separagao entre 0s corpos e

8 Em traducio livre: “Aprendemos que o ato manual, tatil de desenhar — mover um instrumento através de uma
folha de papel — era também um método de aprofundar e expandir a visao, de ‘ver bem’, e que o trabalho da
mao era inextricavelmente conectado com o do olho. Desenhar para Cézanne era, pois, preparatério no melhor
sentido — ndo um passo que termina com uma pintura acabada, mas um campo de treinamento para a visao,
instrugdo essa que, dado o comprometimento infatigivel de Cézanne, nunca acabaria”. HAUPTMAN, Jodi.
“Cézanne’s Drawings: a graphology”. In: ; FRIEDMAN, Samantha (Ed.). Cézanne Drawing. Nova York:
The Museum of Modern Art, 2021, p. 14. Trata-se do catalogo da exposicio citada no corpo do texto.
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0 espa¢o nunca se da, na visao humana, através de um corte seco — ao contrario, trata-se
sempre de uma regido imprecisa, um verdadeiro limiar para a a¢io dos olhos’. Em segundo
lugar, a autora destaca a transparéncia presente nas aquarelas do pintor. Ela mostra como as
manchas coloridas, que se superpéem apenas parcialmente, mantém-se como unidades
autbnomas no interior da totalidade da obra'’. Em terceiro lugar, Hauptman destaca a
maneira como Cézanne faz do aparente inacabamento (“unfinish”) um aspecto central de seus
desenhos, conferindo as areas em que o branco do papel aparece significados importantes
no interior das formas delineadas — por vezes constituindo o seu ponto culminante."" Por
fim, a curadora destaca a tematizagao do vazio (void), que assume posigao central nos desenhos
de Cézanne, marcadamente nos estudos realizados a partir da observagiao de esculturas.
Hauptman se atenta para um esbogo de figura humana realizado por Cézanne no qual o
artista se deteve no vazio triangular configurado em cada um de seus limites por brago, torso
e perna (figura 1). Ha af uma “eternal tension between projection and recession, near and
far”'?; esse triangulo escuro constitui o ponto focal do desenho, embora se trate de um espaco
vazio — ¢ a area do papel que mais acumula marcas de lapis. O que é vazio na realidade é

tensionado e aparece, no plano do desenho, transfigurado em cheio, em mancha grafica.

® HAUPTMAN, Jodi. Idem, p. 15.
10 HAUPTMAN, Jodi. Ibider, p. 17.
1 HAUPTMAN, Jodi. Ibider, p. 17.

12 Em tradugcdo livre: “[uma] eterna tensdo entre proje¢do e recessdo, perto e longe”. HAUPTMAN, Jodi.
Lbidem, p. 18.
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Figura 1: Paul Cézanne. D apres lécorché. 1879-82. Pagina XXIII (verso) do caderno n® 2
(I"Estaque). Lapis sobre papel, 21,7 x 12,5cm. The Art Institute of Chicago, Artthur Heun
Purchase Fund. Fonte: https://www.artic.edu/artworks /74646 /sketchbook-no-2-1-estaque.

Acesso em nov. 2022,
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1.2. Giacometti

O livro Paris sans fin reiune um conjunto de 150 litografias realizadas por Alberto
Giacometti ao longo de seis anos, conjunto esse que ¢ acompanhado de um texto escrito

pelo proprio artista”. Nessa obra, o espaco é matéria onipresente.

Primeiro, num sentido mais geral, pela estrutura do livro, que acompanha o deambulo
do autor em sua rotina através da cidade de Paris, abarcando os espagos diversos do atelié,
dos cafés, dos boulevards e das banlienes. A sequéncia de desenhos constitui, assim, um
verdadeiro percurso urbano, alternando-se espagos abertos e fechados, a solidao do trabalho
no ateli¢ e o burburinho agitado das ruas. O movimento de virar as paginas acompanha e

emula o movimento de perambular pela cidade.

Por outro lado, olhando-se mais detidamente para os desenhos percebe-se também
neles a preocupacao constante com os problemas espaciais. Nessas litografias, nao ¢ a linha
singular que cria o espago; ¢é, sim, a trama de linhas, com suas transparéncias e opacidades,
que posiciona os objetos. Nao ha, propriamente, contorno: os objetos nao sio delineados,
embora estejam localizados espacialmente. A transicao entre o objeto e o espago, entre o
volume e o vazio, o positivo e o negativo, é aberta, nao fechada. O que se vé ¢ sugerido de
maneira quase fantasmatica: as posi¢oes nao sao invariaveis e unicas; os objetos situam-se,
ao contrario, em “zonas” do papel sugeridas pelo emaranhado de tragos, cujos limites nao
sao precisos. Por vezes o reconhecimento do objeto demora a acontecer, ¢ truncado. No
entanto, quando ele acontece efetivamente, a presenca daquilo que se vé se torna inescapavel.
E assim, por exemplo, com um vaso de flores sobre uma mesa num café, cuja geomettia

demora a se revelar em meio a densa tessitura de riscos (figura 2).

13 O livro original possui grandes dimensoes, 45 x 34,5 x 7cm, segundo texto introdutério da edi¢do consultada.
LECUYER-MAILLE. “Un jeu avec linfini”. In: GIACOMETTI, Alberto. Paris sans fin. Paris: Fondation
Giacometti/Les Cahiers Dessinés, 2018, p. 5.
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Figura 2: Alberto Giacometti. Paris sans fin, prancha 19. Litografia, 42,5 x 32,5cm. Fonte:
Alberto Giacometti : Paris sans fin. Folge von 150 Blatt ..., 1958-1965. | Galerie Kornfeld
Auktionen Bern. Acesso em nov. 2022.
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1.3. Arikha

O gravador se encontra sentado sobre um banquinho giratério, a partir do qual nos
olha de cima para baixo, numa posi¢ao que indica um espelho inclinado. Embora a primeira
vista ndo percebamos o espelho, depois de pouco tempo notamos seus limites, que formam
um segundo quadro, interno ao quadro da gravura. O préprio espelho langa sua sombra
sobre um elemento vertical (um armario? Uma parede perpendicular?) que acompanha toda
a extremidade esquerda do quadro. Na imagem projetada no espelho, temos trés figuras
principais: uma prateleira com materiais de gravura, o gravurista que trabalha em sua matriz
e uma prensa — trés momentos do processo de produgao da gravura, uma espécie de esquema
do processo produtivo do atelié. A luz, vinda da direita para a esquerda, divide a face do

artista em uma metade escura e outra clara.

A identificagdo de cada um desses elementos, no entanto, demora um pouco a
acontecer. De fato, ao nos aproximarmos desse autorretrato em agua-forte, o que nos chama
a atenc¢ao logo de cara ¢ a densa trama de garranchos que constitui a forma (figura 3). Aqui nao
ha tragos continuos estabelecendo limites precisos, delimitando, contornando, na tradi¢do
do disegno renascentista, ¢ nem uma modela¢io tonal estruturada por um hachurado
controlado e paciente, mas sim uma densa trama de rabiscos que, no seu entrecruzamento
frenético, constroi as figuras. A linha parece percorrer um caminho perigoso, mantendo-se
o tempo todo sobre o fio da navalha, entre a delimita¢ao e a dissolu¢iao da forma. E, no
entanto, apesar do registro dramatico desse risco constante de perda do rumo, a forma se
apresenta afinal, colocando-se nitidamente diante do observador. Eis que emerge do mar de

rabiscos a figura do seu autor.
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Figura 3: Avigdor Arikha. Espelbo com antorretrato e prensa, 1971. Agua-forte, 29 x 23,5 cm.
Tiragem de 30 exemplares impressos pelo artista. National Galleries of Scotland. Fonte:

Acesso em nov. 2022,
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Essa dificuldade em dar forma ao que se vé é um elemento constante nos desenhos
de Avigdor Arikha'. Tendo realizado sua formagio artistica em um ambiente no qual
imperava a pintura abstrata, da qual se tornara partidario, Arikha passou a se debrucar a partir
de 1968 sobre o problema da figuragao: “I try to paint the visible simply with the means at
my disposal.”, nas palavras do pintor'”. Suas pinturas e seus desenhos patecem concentrar-
se justamente sobre a intensidade do ato simultaneo de ver e franscrever em forma grafica ou
pictérica aquilo que se vé. Nesse contexto, Arikha impoe como pré-condigoes a seu trabalho
uma série de restri¢oes, nao s6 nos meios, voltando-se as técnicas tradicionais da pintura
(pintura a 6leo, aquarela, pasteis), do desenho (ponta de prata, creions, grafite) e da gravura
(agua-forte); mas, principalmente, no tempo de execugio, iniciando e concluindo suas obras
em uma unica sessao de trabalho. A cada tentativa é tudo ou nada. Para Arikha, o momento
em que trabalha na obra corresponde a uma espécie de descarga elétrica, uma pulsagao que,
se interrompida, nio pode ser retomada na mesma frequéncia'’; a atengdo que se tém diante
do motivo e da obra nunca ¢ reproduzivel nos mesmos termos. Por meio dessa compressao
temporal, Arikha pde em evidéncia o fervor a que se esta sujeito quando se desenha ou se
pinta de observacao, isto é, observando atentamente um modelo, que constitui um termo de
referéncia para o emprego que se faz dos materiais. E a propria possibilidade da
representacao que se poe em destaque, e o risco de fracasso é constante. Ver nao é uma
atividade trivial e mecanica — é quase um sacrificio. Daf a tensiao redobrada que se imprime
em suas obras, e que se manifesta na sua propria forma: de um lado, somos levados a tomar
os meios pictéricos ou graficos em sua autonomia, perdendo-nos no emaranhado de
garatujas riscadas com a ponta seca numa chapa de cobre, ou nas pinceladas imbuidas de um

forte sentido de urgéncia das telas a 6leo; do outro, entretanto, percebemos a inegavel relacao

14 A reflexdo que se segue ¢ baseada nos ensaios reunidos na monografia de CHANNIN, Richard et ali. Arikba.
Londtes: Hermann/Malborough Gallery, 1985. Outra refeténcia importante foi a coletanea de ensaios do
proptio Arikha, On depiction: selected wtitings on att, 1965-94. Londtes/Atenas: Etis/Museu Benaki, 2019.

15“Eu tento pintar o visivel simplesmente com os meios a minha disposi¢do”, em tradugio livre. O trecho
consta da entrevista intitulada A talk with Avigdor Arikha by Maurice Tuchman, in: CHANNIN, Richard et
ali. Arikha, op. cit., pp. 43-49.

16 A imagem da descarga elétrica é usada pelo préprio pintor em uma das entrevistas reunidas no documentério
da série Omnibus, da BBC, a seu respeito. OMNIBUS: Avigdor Arikha. Direcao: Patricia Wheatley. Londres:
BBC, 1992. Video (50 min.). Disponivel em: <https://vimeo.com/420730376>. Acesso em nov. 2022. Em
outro depoimento, o artista afirma que “Brushstrokes are not really repeatable in time. The brush (wich is the

instrument) imposes restriction.” Em traducao livre, “Pinceladas ndo sdo realmente repetiveis no tempo. O
pincel (que é o instrumento) impde restricbes”. “Avigdor Arikha Interviewed by Barbara Rose”. In:
CHANNIN, Richard et ali. A7kha, op. cit., pp. 81-92.
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estabelecida entre tais signos pictoricos e graficos a os modelos aos quais eles se referem:
espantados, vemos emergir diante de nossos olhos algum fragmento do real capturado por
aqueles meios que, no fim das contas, de fato ndo sao mais do que eles mesmos: tintas e

grafite. Uma dualidade que sé pode ser ao mesmo tempo inacreditavel e desconcertante.
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2. Itinerario pessoal

Meu contato com a pratica do desenho de observagao comegou de maneira
sistematica com os estudos preparatorios para o vestibular da FAU. Antes disso, apesar de
ter a pratica do desenho como um habito desde muito tempo e de tomar aulas de desenho
durante alguns anos, a atividade passava sempre por desenhos de imagina¢ao ou de memoria;
apenas pontualmente realizava um ou outro exercicio de observacio, e geralmente o fazia a
pedido da professora de desenho. Nos estudos para as provas de habilidades especificas, hoje
extintas, fui introduzido a exercicios de desenhar pecas de isopor para estudar relagdes de
luz e sombra, depois passando para o desenho de objetos com caracteristicas mais complexas
em termos de textura, forma e reflexao da luz. Esses desenhos se enquadravam estritamente
nos limites daquilo que era exigido para o vestibular: situavam-se no campo do “desenho
tridimensional” — o qual, ao lado do “desenho bidimensional” e do “desenho geométrico”,
compunha a trfade de contetdos cobrados pelo exame. Nesses desenhos o que se deveria
buscar era fundamentalmente a representacao dos volumes e espacialidades dos modelos em
questdo, e os meios preferidos para isso eram o modelado tonal através de hachuras
produzidas com uso de lapis grafite, geralmente os mais moles como 4B ou 6B. Apds o
ingresso na universidade, o desenho de observac¢ao apareceu na estrutura curricular em
alguns momentos espagados: na primeira semana de aulas, conhecida entre os estudantes

como “semana dos pelados”, em que se dava uma sequéncia de sessdes de desenho de

bl

modelo vivo no Salao Caramelo da FAU; e depois eventualmente em uma ou outra disciplina

do Departamento de Projeto.

Apesar dessa presenga esparsa na estrutura curricular, o desenho de observagao
passou a assumir, com minha entrada efetiva no campo da arquitetura, um lugar importante
como pratica de estudos. Tornou-se um procedimento repetido diversas vezes para registrar
o0 aspecto e as solugdes de arquiteturas visitadas em algum momento e, mais marcadamente,
tornou-se também uma maneira de aproximac¢ao em relacao a essas obras, de apreensio de
suas qualidades através de um olhar atento exercido durante um tempo mais alongado. Esse
procedimento ¢ retratado nos desenhos reproduzidos nas figuras 4 a 13, que mostram
algumas paginas de cadernos de estudos realizados entre 2016 e 2019. Por mais distintos que
esses desenhos possam ser uns dos outros, todos foram executados 7z /oco com a finalidade

de registrar o aspecto de determinadas constru¢des que me chamaram a atengao.
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Abrindo a sequéncia temos a figura 4, que mostra um desenho de uma das torres
sineiras do mosteiro de Sio Bento em Sio Paulo'’; nele podemos notar a permanéncia de
alguns procedimentos exercitados para o vestibular, marcadamente a descrigao da forma a
partir do sombreado — ainda que, por outro lado, a linha comece a ser colocada também
como um elemento importante. De fato, nesse desenho os dois procedimentos estio quase
que contrapostos: de um lado, temos o sombreado buscando evocar a textura rugosa e aspera
das superficies de pedra da fachada; do outro, a marcacio forte e linear das juntas secas da

cantaria.

A figura seguinte mostra, do lado esquerdo, o pormenor de um espelho de fechadura
em ferro fundido na porta da Capela da Misericordia e das Mercés'®, em Ouro Preto, e, do
lado direito, uma vista da fachada principal da Capela de Sio Francisco de Assis'” tomada a
partir do adro da igreja. Em ambos os desenhos nota-se um predominio da linha na descrigao
da forma: no caso do espelho de fechadura, a peca é delineada em seus contornos, e a
sugestao de tridimensionalidade aparece apenas no ponto em que a propria pega é
tridimensional, o buraco da fechadura; no caso da vista da capela, adotei um procedimento
que depois repeti diversas vezes em outros desenhos, delimitar a forma geral da construcao
através de linhas pouco contrastadas em relagiao ao tom do papel e desenvolver as hachuras
tonais em pontos especificos que pretendia destacar — no caso, a coluna jonica rotacionada
a 45° que arremata lateralmente o corpo avancado da fachada e, com marcagdes um pouco
mais fortes das linhas, porém nao propriamente com hachuras, alguns elementos da
ornamentagao, como os conjuntos escultéricos da portada e do 6culo. A colocagao de duas

criangas empinando pipa em frente a constru¢ado buscou registrar um evento rapido que

17°0 atual conjunto arquiteténico do mosteiro foi construido entre 1911 e 1922, a partir de projeto elaborado
pelo arquiteto alemao Richard Berndl (1875-1955). Cf. ARRUDA, Valdir. Tradigao e renovagio: a arquitetura dos
mosteiros beneditinos contemporaneos no Brasil. Dissertacio (Mestrado em Histéria e Fundamentos da
Arquitetura e do Urbanismo. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, 2007, pp. 62-
03.

18 Em 1771 a Irmandade de Nossa Senhora das Mercés e Misericordia decide erigir capela propria, e o trabalho
se prolonga até as primeiras décadas do século XIX. Para uma cronologia detalhada da construcio, ver o relato
de Germain Bazin em L’Architecture Religiense Barogue an Brésil. Tome II: Repertoire Monumental.
Documentation Photographique. Index Général. Sio Paulo/ Patis: Museu de Arte de Sio Paulo/Plon, 1956,
pp. 85-86.

19 A capela foi construida entre a décadas de 1760 e o primeiro quarto do século XIX a pela Irmandade de Sio

Francisco de Assis, a partir de risco elaborado por Antonio Francisco Lisboa (1738-1814). Cf. BAZIN,
Germain. L’Architecture Religiense Barogue an Brésil. Tome 11, op. cit., pp. 94-95.
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ocorreu em meio a0 processo lento de andlise da forma arquitetonica através do desenho,

bem como inserir no mesmo uma referéncia de escala do corpo humano.

As figuras 5 e 6 mostram estudos de duas igrejas no interior do Chile. De um lado,
temos um desenho que talvez nio possa ser considerado “de observagao” em sentido estrito,
mas que mostra um procedimento importante para a analise de determinadas qualidades
arquitetonicas de um espago: a representacdo em projegoes ortogonais, mencionada
brevemente na Introdugao. Trata-se, pois, de um corte transversal da nave olhando-se para o
altar-mor. A ideia era registrar principalmente aspectos construtivos do edificio™, como as
grossas paredes de adobe, o desenho da estrutura de madeira do telhado, o forro de madeira
de cacto e o revestimento externo da cobertura em barro entremeado de fibras vegetais —
note-se que, para esse registro, foi importante a conjungao entre desenho e texto. Os trés
desenhos seguintes mostram uma igreja®’ com adro amurado situada em um pequeno
promontorio, € o que interessava era descrever o percurso que se faz para ascender ao recinto
fechado. Temos, assim, uma sequéncia que comega com a visao lateral do complexo, ainda
com uma certa distancia, progride para uma vista obliqua mais préxima e termina com uma
vista frontal da igreja a partir de uma posicao ja no interior do recinto. Embora esses
desenhos sejam predominantemente lineares, ainda estdo presentes algumas zonas
importantes sombreadas por meio de hachueras, e as linhas por vezes se contorcem a ponto

de virarem pequenas manchas.

Adiante temos a figura 7, que mostra croquis rapidos feitos a caneta na Fabrica Sao
Luiz”, em Itu. Embora o desenho linear procure aqui definir primordialmente os limites dos
objetos, buscando evidenciar sua geometria, ha também alguns pontos em que sao feitas
indicag¢Oes acerca da materialidade das pegas, como os veios da madeira. Podemos perceber,
também, a presenca de certas convencdes do desenho técnico, como a marcagao dos eixos
das cavilhas na juncao entre uma viga e um pilar de madeira ou a vista frontal esquematica

da peca de encontro entre duas hastes metalicas de um anel de compressao em uma chaminé

20 Trata-se da igreja de San Pedro de Atacama, na cidade de mesmo nome. Conforme painel explicativo existente
no local, o primeiro registro escrito a mencionar a existéncia do templo ¢é de 1557, porém o edificio atual data

de 1844, ano em que foi concluida a reconstrugdao ap6s um incéndio devastador em 1839.
21 A igreja em questdo ¢ situada no povoado de Machuca.

22 Fundada em 1869 como uma fabrica de tecidos de algodio e sendo a primeira industria a vapor do estado de
Sdo Paulo, permaneceu em atividade até 1982. Conforme informacdes constantes do site do espaco de eventos
que agora funciona no local. Disponivel em: https://espacofabrica.com.br/a-fabrica-sao-luiz/. Acesso em nov.
2022
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de alvenaria de tijolos de barro. Em meio ao conjunto, esses desenhos provavelmente sio

aqueles que mais se aproximam de um registro rapido de uma informagao visual.

As quatro figuras seguintes mostram parte de um conjunto de desenhos feitos em
uma visita de estudos a Brasilia realizada com um grupo de colegas da FAU em 2019.
Primeiro temos duas paginas de estudos realizadas na Universidade de Brasilia (UnB): a
direita, uma planta esquematica do conjunto arquitetonico central do campus, composto pelo
prédio do Instituto Central de Ciéncias (ICC) com sua forma arqueada, o Restaurante
Universitario oposto a face convexa da curvatura do ICC e o par composto pela Reitoria e
pela Biblioteca Central, ambas como que abracadas pelo ICC em sua face concava®; abaixo
desse desenho e na pagina a direita encontram-se respectivamente uma vista frontal do térreo
de um edificio do conjunto residencial dos professores universitarios®, realizada de acordo
com muitas convencdes do desenho arquitetonico (embora, evidentemente, a2 mao livre) e
na qual estio devidamente anotadas em linhas de cota as dimensdes dos componentes do
edificio pré-fabricado, e uma vista obliqua do mesmo edificio, na qual o objetivo era delimitar
claramente as pegas individuais que compunham a montagem da estrutura final. Assim como
no desenho do mosteiro de Sao Bento a marcagao forte das linhas procurava delimitar a
separa¢ao de cada uma das pedras da fachada, aqui a ideia era sublinhar cada uma das pegas
individuais que compunham a construgdo, atentando para a logica de pré-fabricacdo que
norteara o projeto. Segue-se um estudo realizado no peristilo do Ministério da Justica®. Nele
esta sumariamente marcada a solugao em planta do edificio, composto por um corpo central
recuado em relagdo as linhas de projecao da enorme laje de concreto que constitui a sua
cobertura e se apoia em uma série de pilares delgados que, nas faces laterais do edificio,
constituem um conjunto de quebra-séis verticais e, na fachada principal, uma arcada

entremeada de cascatas d’agua. Justaposto a essa anotagio esquematica encontra-se um

2 O prédio do ICC foi projetado por Oscar Niemeyer (1907-2012) em 1963 e teve sua construgdo comandada
por Jodo Filgueiras Lima (1932-2014). O projeto do Restaurante Universitario é de autoria de José Galbinsky e
Antonio Carlos Moraes, e ele foi construido entre 1971 e 1974. A Reitoria foi construida entre 1972 e 1975,
tendo sido projetada por Paulo de Melo Zimbrese; a Biblioteca Central, também de autoria de José Galbinsky,
foi projetada em 1969 e inaugurada em 1973. Informacdes recolhidas no site do CEPLAN — Centro de
Planejamento Oscar Niemeyer da Universidade de Brasilia. Disponivel em:
http://ceplan.unb.br/index.phpPoption=com_content&view=article&id=17&Itemid=693. Acesso em nov.
2022.

24 Projeto de Joao Filgueiras Lima, de 1962. Ver LATORRACA, Gincatlo (org.). Jodo Filgeueiras Lima: 1elé. Sio
Paulo/Lisboa: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi/Editora Blau, 2000 (Cole¢io Atquitetos Brasileiros), pp. 36-37.

% Projeto de Oscar Niemeyer datado de 1962. BOTEY, Josep Maria. Op. ¢it., p. 140.
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desenho no qual houve um grande esfor¢o no sentido de capturar nao apenas a geometria
da construgdo, mas principalmente algo da atmosfera desse lugar coberto cuja densa sombra
projetada ¢ imediatamente percebida quando, deixando o sol cortante dos espagos externos
e por vezes aridos da cidade, adentramos suas premissas frescas e imidas. De fato, nao ha
como nao se deixar tocar pelo contraste vigoroso entre a luz ofuscante dos espacos abertos
de Brasilia, refletida duplamente pelo céu onipresente e pelo marmore branco dos palacios,
e a sombra reconfortante dos Jardins do Palacio da Justi¢a. O desenho foi construido a partir
de um esqueleto linear elaborado abstratamente segundo algumas convengbes da
representacao em perspectiva com um ponto de fuga e posteriormente preenchido com
hachuras; foi realizado com o observador situado no caminho que, entremeando-se num
jardim aquatico, conduz a entrada do bloco central envidragado, olhando-se em dire¢do ao
Eixo Monumental. Do outro lado da grande esplanada encontra-se o edificio-irmao do
Palacio da Justica, o Palacio do Itamaraty, que possui solugdes arquitetonicas da mesma
ordem™. H4 de se notar, nessa dupla de paginas do caderno, a diferenca entre o carater linear
e sintético da planta esquematica a esquerda e a centralidade do sombreado através de
hachuras para a construgdao da atmosfera na perspectiva ao centro e a direita. Posteriormente
sdo apresentados, nas figuras 10 e 11, estudos do interior da Catedral Metropolitana®, os
quais se mostraram particularmente dificeis em func¢ao da singularidade do espago interno
criado pela estrutura e pelo fechamento do edificio. A conformacgao em hipérbole dos 16
elementos idénticos que compdem a cupula da catedral e a situacio do nivel interno
rebaixado em relacdo ao nivel em que essas pegas tocam o chio — elas o fazem no nivel do
piso da Esplanada, portanto bem acima do nivel interno do templo — cria a estranha sensagao

de ter essas enormes pegas estruturais partindo de detras do observador em qualquer ponto

26 Também projetado por Oscar Niemeyer, o Palacio do Itamaraty (1962) organiza-se similarmente ao Palacio
da Justica como um corpo central envidragado protegido do sol por um amplo peristilo ocupado por um jardim
aquatico. A volumetria dos dois palacios, definida a partir de prismas de base quadrada e diferindo da solugio
em lamina adotada para os demais ministérios da Esplanada foi definida, como se sabe, ja no Plano Piloto
original de Lucio Costa. Ver BOTEY, Josep Maria. Oscar Niemeyer. Trad. Carlos Sienz de Valicourt e Graham
Thomson. Barcelona: Gustavo Gili, 1996, p. 141; e COSTA, Lucio. “Memoria descritiva do Plano Piloto”. In:
__. Registro de wma vivéncia. Sio Paulo: Editora 34/Edi¢oes Sesc Sao Paulo, 2018, pp. 283-297 — atengio para
a figura 10, p. 290, que mostra em planta esquematica o conjunto monumental formado pela Praca dos Ttés
Poderes e pela Esplanada dos Ministérios, na qual se vé claramente dois edificios de planta quadrada ladeando

o edificio do Congresso Nacional, em contraposi¢do as laminas dos demais ministérios.

27 Projeto de Oscar Niemeyer cuja construcio se iniciou em 1958, estando a estrutura concluida em 1960 e
tendo sido a Catedral inaugurada em 1970. Os vitrais atuais foram desenhados por Marianne Peretti e foram
instalados em 1990. Conforme informagdes do site da catedral, disponiveis em: https://catedral.org.br/historia.

Acesso em nov. 2022..
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da nave, em um movimento ascensional arrebatador e muito dificil de evocar através do
desenho. Contraposto a esse movimento ascensional da estrutura ha, ainda, o movimento
descensional das esculturas pendentes situadas no centro da composi¢io™. Os desenhos
realizados na Catedral sio, como se pode ver, predominantemente lineares, visto que a

preocupagao central era transcrever a geometria particular daquele espaco interior.

Por fim, as figuras 12 e 13 mostram duas vistas do Mosteiro de Sao Bento, no Rio de
Janeiro™: a ptimeira foi tomada a partir do pier Maua, no limite do Porto, olhando-se para o
morro de Sao Bento; nela é possivel ver a situagao encastelada do mosteiro em relagao ao
tecido urbano e ao nfvel do chido na regido do porto, muito mais préxima do nivel do mar.
O segundo desenho mostra o interior da Igreja do Mosteiro, olhando-se da nave em direcao
ao altar-mor através do arco-cruzeiro. No conjunto ¢ evidenciado o contraste entre os
aspectos externo e interno da constru¢ao: externamente, temos uma constru¢io sébria e
maci¢a, com seus cunhais em pedra aparente e seus grandes planos de alvenaria caiada com
aberturas regulares; interiormente, a profusao da talha em madeira, da escultura e da pintura

mural domina a configuracao do espago.

28 As esculturas foram realizadas por Alfredo Ceschiatti (1918-1989).

2 A Igreja atual do Mosteiro teve seu risco realizado pelo engenheiro militar Francisco de Frias da Mesquita na
primeira metade do século XVIII. Como de costume na construcdo da época, diversas alteracdes ocorreram na
fabrica em relagdo ao risco primordial, e os trabalhos se alongaram por décadas; a construcdo da Igreja foi
concluida em 1691. Segundo relato de Germain Bazin. I’ Architecture Religiense Barogue an Brésil. Tome 11, op. cit.,

pp- 49-50.

25



Mdly o V‘”MW’ 1954
\njg M (Mo, @
‘ h0 e

Figuras 4 e 5: Caderno de estudo de arquitetura com desenhos do Mosteiro de Sao Bento
em Sio Paulo e de aspectos de Ouro Preto. Lapis grafite sobre papel.
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Figuras 5 e 6: Caderno de estudo de arquitetura com desenhos das Igrejas de San Pedro
de Atacama e Machuca, no Chile. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 7: Caderno de estudo de arquitetura com desenhos de detalhes construtivos da
Fabrica Sao Luiz, em Itu. Caneta nanquim sobre papel.
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Figuras 8 e 9: Caderno de estudo de arquitetura com desenhos da Universidade de Brasilia

e do Ministério da Justica. Lapis grafite sobre papel.
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Figuras 10 e 11: Caderno de estudo de arquitetura com desenhos da Catedral de Brasilia.
Lapis grafite sobre papel.
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Figuras 12 e 13: Caderno de estudo de arquitetura com desenhos o Mosteiro de Sio
Bento, no Rio de Janeiro. Lapis grafite sobre papel.
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Para além de ferramenta de analise de obras de arquitetura, o desenho se tornou aos
poucos motivo de atengdao por si 50, e fol nesse processo que se construiu efetivamente a
problematica que discutida neste trabalho. Particularmente, o desenho de observagao
comegou a se colocar como um problema de maneira mais explicita a partir de minha
participagao em um curso de extensdo universitaria intitulado Desenho e Linguagen, ministrado
pela Prof." Dr.* Maria Teresa Kerr Saraiva no segundo semestre de 2019. Esse curso ocorreu
em um momento de minha trajetéria na FAU em que a atividade do desenho vinha
minguando gradualmente, sendo fundamental para a retomada de uma pratica mais
consistente. Com encontros semanais realizados no Atelié Fracarolli”’ nas noites de sexta-
feira, o curso se estruturava fundamentalmente em torno da atividade de desenho dos
estudantes matriculados, constituindo simultaneamente um curso de produgio e de
acompanhamento dessa producao. Apos iniciar as atividades com materiais com os quais ja
estava familiarizado — folhas de papel em formato A4 ou A3, lapis grafite e carvao — elaborei,
a partir de uma provocagao da professora, um conjunto de desenhos executados com pincel
e tinta tipografica sobre folhas de papel kraft cortadas de um rolo. As diferengas de
possibilidade sao evidentes de partida: o rolo de Kraft sugeria formatos maiores e mais
variados em suas propor¢oes do que o padrao A, e a tinta tipografica, a principio empregada
de formas outras que nao através da aplicagdo pelo pincel, implicava num desafio importante
em termos de desenho: sua viscosidade exigia movimentos fortes e decisivos; a rapidez com
que ela ia se tornando rarefeita no pincel possibilitava contrastes significativos na aplicagao,
ora pastosa, densa e por vezes até tridimensional, ora seca e apenas sugestiva, tendendo cada
vez mais a cor do préprio papel. O motivo explorado nesses desenhos era o que estava a
vista, objetos proprios as atividades do Atelié Fraccarolli — cadeiras, bancos, e suportes para
a fabricacdo de esculturas. A figura 14 mostra um dos desenhos produzidos com esse
procedimento. Uma vez que o esforco de sintese era parte constitutiva do exercicio proposto,
reduzindo-se a0 maximo o numero de operagoes realizadas, no desenho reproduzido é
possivel perceber que elementos inteiros, como os pés das banquetas, foram executados com
uma tnica pincelada, ou ainda que os planos horizontais das banquetas sao apenas sugetidos por duas

pinceladas obliquas e mais ou menos rarefeitas.

30O Ateli¢ de Escultura e Pesquisa da Forma Caetano Fracarolli é um dos espacos da FAU USP na Cidade
Universitaria, no qual se realizam atividades diversas, como grupos de estudo, cursos e semindrios. L4 encontra-
se conservada, além disso, parte da obra e dos instrumentos de trabalho do escultor e professor da FAU USP
Caetano Fracarolli (1911-1987).
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Figura 14: Estudo de desenho realizado no Ateli¢ Fracarolli. Tinta tipografica sobre papel kraft.
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Esse ideal de sintese na produ¢ao dos desenhos foi o que marcou toda a minha
produgdo durante a vigéncia do curso, mesmo quando voltei a trabalhar com o lapis grafite
e o carvao. Foi-se operando, assim, uma progressiva reducdo dos elementos graficos
presentes nos desenhos, chegando-se a desenhos que nao continham mais do que algumas
linhas caracteristicas da figura representada. Ainda assim, permaneci o tempo todo no ambito
do desenho de observacao — daf a ideia de “caracteristico”, ja que as linhas tracadas no papel
nunca deixaram, nesse periodo, de se referir a uma experiéncia de observa¢ao do mundo e
de transcricio dessa observagdo para o desenho. Na verdade, é possivel dizer que esses
desenhos eram, fundamentalmente, exercicios de observagao, que buscavam dar ao ato de
observar uma intensidade aumentada por meio do imperativo de tragar linhas que tivessem
significado; isto é, através do imperativo de nao tragar linhas sem justificativa no papel,
instiuia-se a0 mesmo tempo a necessidade do olhar apurado para o objeto representado: nao
fazia sentido, dentro desse enquadramento, tracar uma forma genérica; era necessario
esforcar-se a0 maximo para que a forma tracada fosse egpecifica. Ao mesmo tempo, a
especificidade da forma observada e delineada deveria ser obtida da maneira mais direta
possivel, evitando-se tudo aquilo que parecesse superfluo a descricao da foram e ao desenho.
Esse esforgo de sintese acabou por conduzir a redu¢ao quase que completa dos elementos
constitutivos do desenho a linha: foram saindo de cena as hachuras e grandes areas de sombra
que marcavam os primeiros desenhos elaborados e a propria quantidade de linhas — e
especialmente de linhas sobrepostas, retragadas — foi diminuindo consideravelmente. A
busca penosa pela linha intencional, nio-gratuita, foi o aspecto mais marcante dessa

experiéncia.

O fim do curso marcou o inicio de mais um periodo de pouca atividade, que s6 foi
interrompido no primeiro semestre letivo de 2020, quando procurei retomar a investigagao
iniciada em 2019. Nesse sentido, matriculei-me tanto numa nova edicao do Desenbo ¢
Lingnagem quanto numa disciplina optativa sobre Gravura em Metal 1 ambos ministrados,
novamente, pela Prof.* Dr.* Maria Teresa Saraiva. Infelizmente, poucas atividades puderam
ser desenvolvidas antes que todas as aulas presenciais da Universidade fossem suspensas em
funciao das medidas de seguranca sanitaria insaturadas para conter a pandemia de Covid-19,
que, ja tendo provocado grandes estragos em outras partes do mundo, comegava entio a se

alastrar pelo Brasil. O inicio do periodo de isolamento social marcou — além de muitas outras

31O programa da disciplina estava estruturado em torno da realizacdo das matrizes em chapa de cobre e da
impressao das estampas no Laboratério de Produgao Grafica (LPG) da FAUUSP, no qual havia sido montada
uma prensa com essa finalidade.
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coisas de gravidade incomparavelmente maior — o abandono quase completo da pratica do

desenho.

Foi s6 com a retomada remota das atividades letivas que, por for¢a do retorno de um
acompanhamento periédico da produgao, voltei a desenhar com alguma regularidade. Uma
vez que o programa inicial da optativa de gravura em metal fora inviabilizado pela suspensao
das atividades presenciais, as atividades da disciplina se desenvolveram no sentido de
acompanhar e discutir a produ¢ao dos alunos a distancia: tornaram-se, novamente, um

acompanhamento peridédico de desenho.

Apesar do caminho trilhado anteriormente, no sentido da sintese dos elementos
graficos, inicei naquele momento um conjunto de exercicios de outra natureza, mudando
radicalmeente tanto a dura¢do do desenho quanto os materiais empregados: ao invés de
desenhos rapidos, realizados em poucos minutos, passei a deter-me por muitas horas, por
vezes dias, na elaboracao do desenho, e passei a utilizar também a cor. A ideia por tras desse
proceder era ampliar a experiéncia da observagao atenta e significante no tempo — ao invés
da sintese elaborada com rapidez e na qual se despia a figura de tudo aquilo que parecessse
superfluo, o objetivo era trazer em pormenor para o desenho aquilo que se colocava diante
de mim. Se os procedimentos eram distintos, contudo, permanecia nesse segundo o
imperativo de nao realizar nenhuma opera¢ao automatica; a observacdo do modelo

permaneceu um crivo importante para todas as marcas realizadas no papel.

Dessa experiéncia resultaram as duas naturezas-mortas reproduzidas nas figuras 15
e 16. De cara, o que salta aos olhos ¢ a diferenca gritante entre esses desenhos e o que vihnha
sido produzido anteriormente. A execuc¢ao “de uma so6 tacada” dos tragos rapidos e sintéticos
deu lugar a sucessao paulatina de camadas, partindo de um esbogo a lapis sobre o qual se deu
a apliagao gradual do pastel — um procedimento que remonta aos desenhos tonais como os
da figura 9, embora a introdugao da cor significasse toda uma outra gama de possibilidades.
A sequéncia das operagoes realizadas pode ser notada, ainda que apenas parcialmente, nas
figuras 17 e 18, que mostram dois estagios intermediarios de elabora¢ao do segundo desenho:
num primeiro momento, ¢ possivel ver a disposicao inicial dos elementos no quadro pelo
esboco a lapis e a distribui¢ao das principais manchas de cor; no segundo, é possivel ver em
estagio mais avancado o trabalho de modelagem dos volumes das frutas e dos pratos da
balanca, bem como o desenvolvimento da distribuicao da luz no espago. Através desse
procedimento, a composi¢ao encontrava-se mais definida no inicio do trabalho, ainda que,

ao longo do processo de producao, possa ter sido alterada consideravelmente, seja pelo
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deslocamento de elementos — que pode ser observado, por exemplo, na figura 17: nesse
desenho, o limio que acabou ficando atras da balanga, no lado esquerdo do quadro, estava
inicialmente em frente a balanca, no canto inferior direito, praticamente no primeiro plano;
ainda ¢é possivel ver, no desenho acabado, os indicios do esbogo inicial desse limao — seja,
ainda, por alteragoes na forma do papel, como ocorreu com o desenho reproduzido na figura
15: ja no final de sua elaboragao, acabei por remover da parte de cima uma faixa horizontal
consideravel, o que resultou no formato mais alongado do desenho final. Cabe ainda destacar
um aspecto importante da elaboragao desses dois desenhos, os quais, apesar de notavelmente
diferentes em suas formas finais, foram produzidos de maneira muito semelhante. Se,
portanto, as técnicas empregadas e o processo de producdo siao similares — esbogo a lapis
seguido da adigao de camadas de pastel —, a diferenca reside no momento de interrupgao da
produgao. O primeiro desenho foi elaborado até o ponto de apagar boa parte das marcas
primarias de seu processo produtivo, como os esbog¢os iniciais e mesmo as primeiras camadas
de pastel. O resultado, assim, é um conjunto de formas definidas, fechadas, corpos separados
uns dos outros e apenas dispostos em proximidade, numa situagao que, somada a
composi¢ao empregada e ao uso abundante do preto para formar uma superficie com apenas
alguma variacao tonal e sobre a qual se dispdem os objetos, resulta numa forma final bastante
estatica. No segundo desenho, por sua vez, ha talvez um dinamismo mais acentuado que nao
se deve unicamente a diagonal formada pela balanca de pratos que estrutura toda a
composicao ou a incidéncia lateral, da direita para a esquerda, de uma luz mais dura sobre os
objetos arranjados na mesa; de fato, parte consideravel dessa vibra¢do parece decorrer do
momento em que o trabalho de acrescentar camadas foi interrompido. Ainda sdo visiveis
aqui as primeiras camadas de pastel, parte dos esbogos a lapis e, em certos pontos, até mesmo
a superficie branca do papel. A apliacio das cores do pastel aqui nao chega a formar,
portanto, as tramas densas, superficies quase continuas, que vimos no desenho anterior, mas
muitas vezes se da por meio de hachuras que permitem identificar individualmente cada traco
executado sobre a folha, como no caso das hachuras azul e verde na parte superior do quadro,
em que sdo visiveis as linhas tracadas individualmente, ou na area escurecida no canto
superior direito, na qual é possivel identificar a apliagdo do pastel na horizontal. Os
movimentos de aplicagdo do pastel, portanto, nao se perdem na sucessao paciente das

camadas, mas se pdem a vista plenamente.
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Figuras 15 e 16: Estudos de natureza-morta. Pastel seco sobte papel.
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Figuras 17 e 18: Diferentes estigios de execugio o desenho reproduzido na figura 16.

38



Por mais diferentes que tais desenhos sejam em relagao ao desenho a tinta tipografica
reproduzido na figura 14, tanto no que diz respeito aos meios empregados quanto no que
concerne aos resultados finais, todos foram executados tendo-se em mente um mesmo
principio geral e mais ou menos abstrato: o da observag¢ao ativa do modelo, que deveria se
correlacionar a dificuldade de realizar no papel marcas que tivessem significado, fossem elas
linhas ou manchas coloridas. Nao se tratava, pois, de desenhar #»a banqueta, #ma jarra ou
um limio, mas aguela banqueta, aguela jarra e aguele limio que estavam diante de mim. E claro
que esse principio pode ser abordado de diversas formas e, no fundo, o que importa é o
desenho resultante, e nao necessariamente os apriorismos de que se partiu no inicio do
trabalho. Mesmo assim, é importante notar como a mesma preocupagao vai permeando, com

resultados bastante dessemelhantes, os diversos momentos de atividade.

O alongamento do tempo de realizagao dessas naturezas-mortas, que se espalhou por
varias sessoes a0 longo de dias seguidos, trouxe a tona uma duplicidade importante: trabalhar
no mesmo desenho por um longo periodo retomando a cada dia o trabalho interrompido no
dia anterior permitiu, por um lado, um contato mais demorado com o desenho, oferecendo
a possibilidade de parar para olhar e considerar mais detidamente algum aspecto ou de mudar
o sentido do trabalho ao longo desse caminhar. Por outro lado, no entanto, foi possivel notar
uma alternancia entre momentos de grande intensidade no ato de desenhar e de certo
distanciamento em relacdo a atividade, momentos estes em que se impunha a necessidade de
interromper o trabalho, pois margeava-se o automatismo, ocorrendo, por exemplo, a
realizagdo indiferente de gestos repetidos para simplesmente cobrir determinada area do

papel — justamente aquilo que se queria evitar.

Por vezes a maneira mais frutifera de contrabalancar esses momentos de apatia era
interromper o trabalho e iniciar um outro desenho dos mesmos objetos, porém de execucao
rapida. E o caso dos desenhos reproduzidos nas figuras 19 e 20, que foram feitos
observando-se o mesmo arranjo montado para a execu¢ao do desenho reproduzido na figura
16. Contudo, esses desenhos foram feitos diretamente a carvao, sem esbogo preparatério, e
variando-se os pontos de vista. Essa alternancia consistiu num ponto interessante do
processo de trabalho realizado naquele momento, pois, em certo sentido, ambos os tipos de

desenho, lento e rapido, se alimentavam mutuamente reavivando o interesse da atividade.
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Figuras 19 e 20: Estudos de natureza-motta. Carvio sobte papel.
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Foram ainda realizados outros estudos de natureza-motrta na mesma linha,
alternando-se desenhos rapidos e demorados. Olhando para esses desenhos a posteriori,
percebe-se que a preocupagao que governava sua execugao estava muito mais ligada a uma
fidelidade as caracteristicas visiveis de cada um dos objetos individuais do que a investiga¢ao
dos espagos formados por eles e entre eles. Atentava-me muito mais a cada rugosidade da
casca de uma laranja do que ao espagamento entre ela e uma jarra ceramica, da qual, por sua
vez, me esforcava por reproduzir o brilho especifico. A preocupagao com o espago
propriamente, que aparecera de forma embrionaria nos desenhos realizados no Atelié
Fracarolli, s6 comegaria a ser retomada num conjunto de desenhos realizados como trabalho
final da referida disciplina de Gravura em Metal. Encontrando-me aquela altura fora de Sdo
Paulo e rodeado de rios, me intriguei com os efeitos de transparéncia, reflexdo e refragao da
luz na agua, bem como com a complexa geometria de seus percursos, 0 que me motivou a
fazer os desenhos reproduzidos nas figuras 21-24. Na execuc¢dao dos primeiros estudos,
realizados com lapis grafite de consideravel dureza (H, 2H e até 4H), procurei capturar o
movimento da agua através de tragos rapidos, porém, talvez, sem a mesma radicalidade no
imperativo da sintese — ao lapis era permitido vagear mais pela folha de papel, embora os
olhos se mantivessem atentos o tempo todo. A dificuldade em representar a forma

rapidamente cambiante das correntezas transparece nos desenhos finais.

Diante desse cenario, ensaiei também, novamente, o emprego da cor. Sua introdugao
no processo se deu muito em funcao da dificuldade apresentada para o desenho a grafite pela
duplicidade de superficie que a agua de rios pouco profundos apresenta aos olhos: a
superficie efetiva do corpo d’agua, de um lado, e o fundo que ele reflete, do outro, com todo
o estranho espaco existente entre esses dois planos. E essa a questdo que guiou a execucio
do desenho presente na figura 24. Na configuracao luminosa especifica em que ele foi
executado, ora tomavam para o primeiro plano de visao os reflexos do céu azulado na
superficie da agua, ora a reflexdo do fundo terroso e coalhado de seixos do leito fluvial,
criando em certos momentos uma sobreposi¢ao cuja dualidade era incrivelmente dificil e
instigante para o olhar e para as maos. Assim, embora o trecho observado do rio nao fosse
particularmente caudaloso, sua forma mudava constantemente em func¢ao dessa dualidade, a
qual, no fundo, talvez estivesse mais ligada ao meu olhar que ia e vinha, ora enfocando o

leito, ora a superficie, do que a movimentacao prépria das aguas.
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Figuras 21 e 22: Estudos de rios. Lapis grafite sobre papel.




Figura 23: Estudo de tio. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 24: Estudo de tio. Pastel seco sobre papel.
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Do mesmo periodo desses desenhos de rios é o desenho reproduzido na figura 25.
Nele, vé-se o interior de uma casa na qual a luz externa penetra gradativamente através de
uma porta de madeira guarnecida por uma pequena varanda alpendrada que se abre para um
patio cercado por uma mureta baixa, encaminhando-se o olhar em dire¢ao a uma porteira ja
distante. Realizado em um caderno com uma caneta nanquim, esse desenho ja parece apontar
mais claramente para o tipo de preocupagao que seria desenvolvida no conjunto final
apresentado no Capitulo 3 e no Caderno I1. Nesse desenho, o espago interno se abre para o
externo, e o exterior, por sua vez, ¢ composto por uma sucessao de planos cada vez mais
distantes: primeiro o plano do alpendre, depois o do patio murado e, por fim, o da porteira.
Aqui a preocupagdo com o espago vem efetivamente para o centro do desenho, e nio se trata
mais apenas de dar atencdo a representacio fidedigna dos objetos, como fora o caso na
naturezas-mortas discutidas acima. Do mesmo modo, o contraste entre a penumbra interna
e a luminosidade externa nao é resolvido por meio de uma modelagem tonal, como no caso
do desenho do Palacio da Justi¢a de Brasilia, mas através de hachuras que tendem muito mais

a linearidade, a individualidade dos tracos.
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Figura 25: Estudo de intetior olhando-se para o extetior. Caneta nanquim sobre papel.
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De volta a Sao Paulo, o universo visual que se oferecia a observacao era outro. A
vigéncia das normas sanitarias de distanciamento social limitou esse universo aquilo que era
visivel de dentro de casa. A preocupagdo com as questdes de natureza espacial permanecia,
e se multiplicaram, entdo, os desenhos daquele espaco circunscrito e interno no qual passou
a se desenvolver praticamente toda a minha vida cotidiana. Geralmente, pequenos
fragmentos chamavam a aten¢do e¢ eu logo me punha a desenha-los, com emprego
predominante do lapis grafite. Seleciono, aqui, alguns dos desenhos produzidos nesse
contexto — aqueles em que as questoes da espacialidade aparecem de forma mais evidente
(figuras 26-30). Embora realizados predominantemente com lapis mais moles e
apresentando, em alguns momentos, areas importantes de sombra, em tais desenhos o foco
da atenc¢do esta muito mais direcionado para a maneira como os volumes e as superficies
constituem espacialidades. A primeira figura da série mostra um conjunto de livros postos
sobre a mesa para serem arejados, destacando-se os vazios entre os planos das capas abertas
e o plano horizontal da mesa em que se apoiavam os volumes. Note-se que, em termos de
peso grafico, os vazios sdos os pontos mais importantes do desenho, constituidos por densas
manchas escuras executadas com toda a for¢a de sombra que o meio permitia. Situagdo
analoga ocorre no desenho seguinte, em que, as fendas cavernosas criadas por um par de
almofadas recostado a lateral de um sofa sdo as areas mais densamente hachuradas. A
multiplicidade de planos opacos e transparentes de uma mesa de trabalho cadtica é o tema
do desenho que sucede, no qual as relacdes de profundidade entre os planos sucessivos
parecem confundir-se. Na representa¢ao de uma superficie sombreada de uma parede diante
de uma banqueta, por sua vez, chega a ser dificil perceber a primeira vista a separagdao dos
objetos tridimensionais. Por fim, num desenho em que se recupera a linearidade seca do lapis
duro, olha-se para um canto esquisito de um banheiro, de cujos elementos acessorios uma
unica lampada fora do quadro projeta sombras alongadas nas paredes revestidas de ceramica

e no box de vidro.
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Figuras 26 e 27: Estudos de interiores. Lapis grafite sobre papel.




Figura 29: Estudo de intetior. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 30: Estudo de intetior. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 31: Estudo de intetior. Lapis grafite sobre papel.
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Ainda de dentro do espago doméstico, os olhos comegam a se voltar para o exterior,
e divisamos a paisagem que se vé da janela, tematizada nos desenhos das figuras 32 a 34:
Primeiro, a moldura de madeira que se esconde por detras da cortina translicida através da
qual s6 ¢ possivel ver sombras da folha aberta da janela de guilhotina; 14 fora, um emaranhado
de arvores, as casas dos vizinhos com o vazio dos respectivos recuos laterais entre si e, nos
fundos, num delineamento bastante suave, um edificio alto. No proximo desenho, a massa
de um prédio de apartamentos que se mostra como um monolito rigido, riscado pela luz dura
do poente; a moldura da janela através da qual se olha é apenas indicada por um trago
ro¢ando o limite inferior da folha. E, no fim desse conjunto, um desenho no qual a area de
branco no papel assume grandes dimensdes e, de fato, é incorporada como elemento
importante para representar o espag¢o que se interpde entre o observador e as figuras

observadas, uma sequéncia infindavel de edificios a se amontoar na distancia.
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Figura 32: Estudo de vista da janela. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 33: Estudo de vista da janela. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 34: Estudo de vista da janela. Lapis grafite sobre papel.
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Realizei ainda, nesse mesmo periodo alguns exercicios no Parque do Ibirapuera
(figuras 35 a 37). Novamente, o espago esta no centro das preocupagoes, € a atengao se volta
a sua modulacdo pela luz filtrada pelas copas das arvores e distribuida pela superficie irregular
dos gramados, como se vé nos primeiros dois desenhos. Um estudo mais rapido procurava,
por sua vez, sugerir os vazios criados por uma arvore cujos galhos ascendiam em labaredas
turiosas, porém eram capazes, 20 mesmo tempo, de oferecer abrigo a0 homem que sentou-

se num banco debaixo de sua copa frondosa.
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Figura 35: Estudo do Parque do Ibirapuera. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 36: Estudo do Parque do Ibirapuera. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 37: Estudo do Parque do Ibirapuera. Lapis grafite sobre papel.
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Por fim, chegamos ao espago do atelié, que constitui o motivo da série final
apresentada neste trabalho, como veremos no préximo capitulo. Passei a frequentar esse
atelic na virada de 2021 para 2022, dividindo seu uso com trés colegas: duas das Artes
Plasticas e um da Arquitetura. Paulatinamente, aquele espago foi também se apresentando
como tema para investigacio, e, esporadicamente, passei a realizar desenhos a partir dele. Na
figura 38, temos a vista de um tanque localizado num dos cantos da sala, ao qual se contrapde
uma grande mesa que aparece s6 em parte; em seguida, duas cadeiras e um banco de madeira
em volta daquela mesma mesa; e, por ltimo, a mesma mesa, uma vez mais, Com outra menor
mais a0 fundo. Em todos esses desenhos foram utilizados lapis duros, e as linhas mais

vigorosas sao tragadas de maneira mais comedida dentro do quadro.
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Figura 38: Estudo do Atelié. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 39: Estudo do Atelié. Lapis grafite sobre papel.
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Figura 40: Estudo do Atelié. Lapis grafite sobre papel.
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Os estudos mostrados até aqui foram executados sem um recorte tematico
delimitado a priori. O ponto de partida era, fundamentalmente, a necessidade de desenhar,
mais ou menos em abstrato. Quando essa pratica foi se tornando mais consistente, 0s
problemas também passaram a se colocar mais claramente. O espago, sua visualizagao, sua
representacao, foi se revelando como tema gradualmente ao longo das sessdes de desenho,
e o percurso retomado acima ¢, em certo sentido, a historia visual desse movimento. Tao
logo o problema se colocou nesses termos, foi possivel definir mais claramente um recorte

tematico para os desenhos a serem apresentados como produto principal deste trabalho.
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3. Exercicio

Se estava claro, apds a realizagao dos conjuntos apresentados no capitulo anterior,
que o desenho constituia um campo valido de investigagao para este trabalho, ainda era
preciso, no entanto, evidenciar o sentido mesmo da investigacio. O problema da
visualizagao-representagdo do espaco ja vinha emergindo paulatinamente da pratica do
desenho, como demonstra a sequéncia de estudos apresentados, de modo que o que se fazia
necessario, entao, era coloca-lo de maneira mais consciente: por-me a desenhar a procura do
espago. Para isso, era necessario delimitar um objeto, um motivo de partida para a elaboragao
de uma série coesa nas quais se tornasse evidente o exercicio do desenho como meio para a
investigacao de formas espaciais. Tratava-se, em termos praticos, de elaborar o enunciado
para um exercicio a ser desenvolvido, de introduzir uma restricio mais ou menos arbitraria
a partir da qual pudesse dar vazao as preocupag¢des ja anunciadas, porém nao clarificadas, do

periodo anterior.

Eis o exercicio proposto: a realizagao de uma série de desenhos de observagao a partir
de um espago pré-determinado. Isso posto, seria um desdobramento quase automatico
elencar como objeto ou modelo uma obra arquitetonica de destaque, pois assim estaria
contemplada simultaneamente a exigéncia de um “tema arquitetonico” para os desenhos,
apropriada a um Trabalho Final de Gradua¢ao em Arquitetura. O resultado poderia ser, nesse
caso, algo parecido com os primeiros desenhos apresentados no capitulo 2. No entanto, esse
caminho colocaria algumas dificuldades importantes: primeiramente, a escolha de um objeto
arquitetonico imediatamente reconhecivel poderia contribuir para um desvio de foco, por
assim dizer, uma vez que o reconhecimento imediato da obra em questio poderia vir a
ofuscar as questdes proprias dos desenhos executados — estarfamos mais facilmente sujeitos
a uma compara¢ao dos desenhos com outras imagens conhecidas da obra em questao,
subvertendo-se, assim, o propoésito do exercicio; o que leva ao segundo ponto, a saber, o
risco que correria de adotar solugdes prontas, pré-definidas, condicionadas justamente por
outras imagens ja contempladas da obra de arquitetura, ao invés de me deixar estimular
plenamente por aquilo que estivesse de fato diante dos meus olhos. E claro que, no limite,
esse tipo de associagao ¢ inevitavel, e qualquer desenho realizado dialoga, conscientemente
ou nao, com muitos outros desenhos anteriores. No entanto, era importante, para os fins
desse exercicio, a colocagao dessa restricao aquilo que se colocava efetivamente diante dos

olhos. A escolha de um objeto de pequena escala e facilmente acessivel teria, ainda, a
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vantagem de permitir um aprofundamento maior na atividade, seja pela possibilidade de
realizar desenhos com maior frequéncia, seja pelo esforco e pela concentragao necessarios
para produzir imagens validas de um lugar a primeira vista sem interesse. Nesse sentido,
caberia lembrar aqui da forma como Arikha encara o desenho de observacao, discutida no
capitulo 1: a cada novo desenho ¢ preciso comegar do zero, entregar-se inteiramente ao ato
simultaneo de ver e desenhar. Com um objeto limitado e nao conhecido de antemao através

de imagens me pareceu que seria possivel cumprir com mais €xito esse imperativo.

Sendo assim, elegi como motivo o atelié que ja aparecera nos ultimos desenhos
mostrados no capitulo 2. A sala encontra-se no térreo de um sobrado antigo no bairro de
Pinheiros, em Sao Paulo, e, num primeiro momento, cheguei a cogitar a possibilidade de
tomar a casa inteira como modelo para os desenhos. Entretanto, tornou-se claro que um
recorte ainda mais reduzido poderia dar maior folego para a pesquisa, de modo que acabei
por me limitar apenas a sala do atelie. Os meios empregados foram igualmente reduzidos:
folhas de papel branco de 200g/m’ recortadas num formato de 50x40cm como supotte e
lapis grafite HB como instrumento de desenho. Na escolha do formato procurei, além de
um aproveitamento racional das dimensoées de um rolo de papel de 1,50x10m, conseguir uma
folha que permitisse a0 mesmo tempo gestos amplos e um manejo razoavel em diversas
posi¢cdes. Na escolha da dureza do lapis, por sua vez, busquei uma gradagio que me
permitisse tanto a realizacio de linhas mais secas e sulcadas quanto alguma moleza em
manchas e hachuras. O emprego de um formato de papel e de um material de desenho
invariaveis tinham como objetivo, ainda, enfatizar o carater de série dos desenhos produzidos
contribuindo para o esfor¢o de criar variedade no conjunto através de outros meios. Realizei
esse exercicio diariamente ao longo de um més, e o conjunto final de desenhos encontra-se

reproduzido no Caderno 11, em anexo.

De inicio fazia-se necessaria a prepara¢ao dos materiais, que comegava pelo corte das
folhas de papel. O rolo de 1,50x10m era posicionado sobre a mesa de vidro em posicao que
garantisse a estabilidade necessaria para a realizacio do corte. As dimensdes eram entdo
marcadas no papel a partir da régua pequena, de 50cm: uma tira de 1,50x40cm a ser dividida
em trés folhas de 50x40cm; em seguida, com a régua metalica grande, de 1,50m, e o estilete,
era realizado o primeiro corte — contra o qual o papel protestava e se recolhia furiosamente
num movimento subito e barulhento. A tira resultante também cismava em se contorcer, €

era necessario impor-lhe o plano a partir de pesos em suas extremidades. Ela era recortada
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em trés, e as folhas obtidas eram ajustadas em seu tamanho devido a imprecisao inerente as
dimensbdes nominais do rolo. Realizadas essas operagoes, fazia-se necessario empilhar as
folhas sob um macico de livros, na falta de pesos mais adequados, para conforma-las,
lentamente, ao plano bidimensional, dissipando as tensdes acumuladas nas fibras do papel
mantido por muito tempo enrolado. O procedimento era repetido até que se obtivesse um
nimero adequado de folhas para se comegar o trabalho. Passado o tempo necessario para
abrandar a tendéncia ao enrolamento dos papéis, o lapis era apontado e a mesa de trabalho,
montada; providenciou-se, também, uma tabua que pudesse servir de prancheta, tendo em

vista obter maior liberdade de posi¢oes para a realizagio dos desenhos.

Garantidas essas pré-condi¢des podia-se, entdo, dar inicio ao trabalho — desenhar o
espago que se abria diante de mim. Primeiro passo: olhar. Passear pelas superficies, pelas
cadeiras, nos vaos das pecas da prensa desmontada, por entre a mesa e a prateleira, através
da janela; entrar nas pinturas dos colegas penduradas nas paredes. Até que algo interrompesse
o vagar e chamasse para si a atengao total; até que o motivo se apresentasse com forga. Lapis
na mao e plano de trabalho preparado, procedia a marcagao do papel: na maioria das vezes,
marcas sutis no comego, atentando para o tamanho relativo das coisas e, principalmente,
para sua distancia em relag¢ao ao observador — para o espago que nos separava. Linhas gerais,
delineamento inicial; reiteracdo, destaque, selecdo do que se via. Erro, corregao, mudanga de
rumo: no tempo entre olhar para coisa e olhar para o papel, as maos se mexendo
incessantemente, tudo mudava de lugar. O banco ia da esquerda para a direita, se aproximava
e se distanciava; as pernas do cavalete de mesa ora estavam aqui, ora ali. Fixados em uma
area da folha, os objetos teimavam em aparecer na realidade em posi¢oes cambiantes a cada
momento; e entdo era preciso muda-los também no desenho. O que aparecera como
pequeno tornava-se grande, e o grande tornava-se pequeno. O que aparecera proximo
mostrava-se distante, cada vez mais — tendia a se tornar uma marca diminuta num canto da
folha, cercado de branco, de espago que se interpunha no caminho da visdo cada vez mais
acintosamente. Os contornos iniciais perdiam definicao, e as linhas individuais logo
tornavam-se feixes, tentando fixar algo da posicdo daquele cenario em movimento
imprevisivel. E, além da imprevisibilidade do que via, a dificuldade nos gestos sobre o papel.
Sulcos mais profundos do que o previsto, mudancas de direcao inesperadas, hachuras que
safam do controle. Por outro lado, a retomada constante da atencio, a necessidade de se estar
presente em cada movimento, de ligar o percurso da mio a visao do espago. Ajustes e

reiteragdes até que se obtivesse um compromisso, uma trégua.
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Nesse momento, duas coisas podiam acontecer: ou o lapis cafa da mio e o trabalho
era interrompido, ou se iniciava outro desenho. No primeiro caso, o afastamento se colocava
como imperativo: o desenho era posto de lado e a atengao, desviada para a leitura, a escrita
ou outra atividade. No segundo, geralmente era adotado o mesmo ponto de vista, olhando-

se para as mesmas coisas — evidentemente com resultados muito distintos.

Nessa toada prosseguiu o trabalho, até que fosse obtido um conjunto razoavel de
desenhos. As folhas empilhavam-se sobre a mesa, e tornavam-se também elementos daquele
espago, o qual, nas sessdes de desenho, apresentava-se efetivamente como espago de
trabalho. Conforme o conjunto ia se constituindo, tornava-se necessario organiza-lo.
Primeiramente, datando os desenhos e ordenando-os cronologicamente, para que fosse
possivel revisitar o desenvolvimento temporal do trabalho. Em seguida, contudo, importava
revisita-lo em seus proprios termos, ndo necessariamente sequencialmente no tempo, mas
procurando afinidades e diferencas, seguindo as pistas que os desenhos davam quanto ao
raciocinio que carregavam. E assim um desenho sugeria o encadeamento com outro, seja por
afinidade tematica, de execugdo, ou por contraste. Por sua vez, desenhos que nio
participavam satisfatoriamente da ordena¢ao que ia se constituindo eram deixados de lado.

No final desse rearranjo, permaneceram os 22 desenhos apresentados no Caderno 1.

A esta altura, espero que os desenhos possam falar com voz propria, sem depender
de uma muleta textual. As consideragdes que se seguem nao tém, portanto, a finalidade de
explicar o conjunto de desenhos apresentado, mas apenas de elencar o impacto e o sentido
que teve a experiéncia desse exercicio e, a partir disso, retomar as questoes que estavam

presentes nos momentos iniciais da pesquisa.

Em primeiro lugar, cabe destacar a intensidade de trabalho propiciada pela
compressao temporal e, principalmente, tematica do exercicio realizado: as sessoes de
desenho eram exaustivas, consumiam até o limite minha aten¢ao. Durante o processo de
desenho, ndo havia espago para nada que nio estivesse vinculado a atividade simultanea dos

olhos e das maos sobre o papel.

Em segundo lugar, devo mencionar como passar por essa experiéncia alterou, de
fato, minha visao do espaco, para além dos momentos em que me encontrava efetivamente
desenhando. As dimensées multiplas do espago passaram a se dar a visao; s distancias, o foco

cambiante do olhar, a perda de definigdo e as posi¢des cambiantes das coisas passaram a se
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apresentar com muito mais clareza. A experiéncia do desenho pode ser, efetivamente —

embora, é claro, de maneira limitada — uma experiéncia de transformacao do olhar.

Por fim, conjugando esses dois pontos, gostaria de destacar a a#vidade simultanea da
mente e das maos necessaria a todo instante durante as sessoes de desenho: o exato contrario
daquela passividade diante do desenho digital discutida na introdugao. E, nesse sentido é
importante atentar para o aspecto projetivo, dirigido por uma vontade, que permeia também
essa atividade do desenho de observacio — atividade que, a primeira vista, poderia ser
aparecer como mero divertimento, passeio desinteressado por uma folha de papel sem muita
acao deliberada. Nao foi o caso aqui. Se a observagao de algo pode ser, de fato, uma atividade
absolutamente passiva, o imperativo de desenhar o que se observa altera completamente essa
relagao. H4 uma necessidade de aten¢ao que nao ¢é dissociavel de uma vontade de apreender
a fundo a coisa observada. Caberia, pois, retomar as consideragdes de Paul Valery, uma vez

mais, para encerrar este texto:

Ha uma imensa diferenca entre ver uma coisa sem o lapis na mao e vé-la

desenhando-a.

Ou melhor, sao duas coisas muito diferentes que vemos. Até mesmo o objeto
mais familiar a nossos olhos torna-se completamente diferente se procuramos
desenha-lo: percebemos que o ignoravamos, que nunca o tinhamos visto realmente.
O olho até entdao servia apenas de intermediario. Ele nos fazia falar, pensar; guiava
N0ssOs passos, N0ssos movimentos comuns; despertava algumas vezes nossos
sentimentos. Até nos arrebatava, mas sempre por efeitos, consequéncias ou
ressonancias de sua visao, substituindo-a, e portanto abolindo-a no proprio fato de
desfrutar dela.

Mas o desenho de observacao de um objeto confere ao olho certo comando
alimentado por nossa vontade. Nesse caso, deve-se guerer para ver e essa visao deliberada
tem o desenho como fim e como meio simultaneamente.”

32 VALERY, Paul. Degas Danga Desenbo, op. cit., p. 69. Grifos no original.

69



Referéncias Bibliograficas

ARANTES, Pedro Fioti. Arguitetura na era digital-financeira: desenho, canteiro e renda da
forma. S3o Paulo: Editora 34, 2012.

ARIKHA, Avigdot. On depiction: selected writings on art, 1965-94. Londres/Atenas:
Eris/Museu Benaki, 2019.

BOTEY, Josep Maria. Oscar Niemeyer. Trad. Carlos Saenz de Valicourt e Graham Thomson.
Barcelona: Gustavo Gili, 1996.

CHANNIN, Richatd et ali. A7ikba. Londres: Hermann/Malborough Gallery, 1985.
COSTA, Lucio. Registro de uma vivéncia. Sio Paulo: Editora 34/Edi¢coes Sesc Sao Paulo, 2018.
FERRO, Sergio. Arquitetura e trabalho livre. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2000.

GIACOMETTI, Albetto. Paris sans fin. Patis: Fondation Giacometti/Les Cahiers Dessinés,
2018.

HAUPTMAN, Jodi; FRIEDMAN, Samantha (Ed.). Cézanne Drawing. Nova York: The
Museum of Modern Art, 2021.

LATORRACA, Giancatlo (otg.). Jodo Filgueiras Lima: Lelé. Sao Paulo/Lisboa: Instituto Lina
Bo e P. M. Bardi/Editora Blau, 2000 (Cole¢ao Arquitetos Brasileiros).

MUBARAC, Luiz Claudio (org.). Sobre o desenho no Brasil. Sao Paulo: ECidade, 2019.

OMNIBUS: Avigdor Arikha. Direcao: Patricia Wheatley. Londres: BBC, 1992. Video (50

min.). Disponivel em: <https://vimeo.com/420730376>. Acesso em nov. 2022.

OTONDO, Catherine. Desenho e espago construido: relagdes entre pensar e fazer na obra de
Paulo Mendes da Rocha. 2013. Tese (Doutorado em Arquitetura e Urbanismo). Faculdade

de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, 2013.

SARAIVA, Maria Teresa Kerr. Estagio da Lug: desenho e realizagao de um painel para o
sagudo 2 de acesso as plataformas de trem. 2007. Tese (Doutorado em Design e Arquitetura).

Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, 2007.

VALERY, Paul. Degas Danga Desenko. Trad. Christina Murachco e Célia Euvaldo. Sio Paulo:
Cosac & Naify, 2003.

70


https://vimeo.com/420730376




Universidade de Sao Paulo

Faculdade de Arquitetura e Urbanismo

Notas do atelié:

do desenho de observacao na procura pelo espaco

Caderno ll: Desenhos

Pedro de Queiroz Avila

Trabalho Final de Graduagao em Arquitetura e Urbanismo

Sao Paulo, dezembro de 2022
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Resumo

Este trabalho consiste primordialmente num conjunto de desenhos nos quais
foi tomado como objeto o espaco de um atelie. O sentido que animou a fatura do
conjunto foi o do estudo e da apreensio das qualidades sensiveis daquele espago. Essa
preocupagao com o desenho enquanto instrumento fundamental de investigagao de
espacialidades pelo arquiteto surge paulatinamente ao longo de minha graduaciao em
Arquitetura e Urbanismo, e procuro retomar, ao longo do texto, o percurso no qual
ela foi ganhando corpo: desenrola-se, assim, o caminho percorrido até a realiza¢ao da
série final de desenhos. A partir dessa perspectiva, fortemente calcada em uma
experieéncia individual, procuro levantar questdes acerca do papel do desenho na
atividade do arquiteto em um momento em que sua pratica se torna cada vez mais
determinada pelo manejo de ferramentas digitais. O desenho a mao se mostra, ao fim
do percurso, como meio importante para estudo das relagdes de proporcao,
proximidade e distancia, luz e sombra — enfim, das qualidades sensiveis do espago, para

as quais o arquiteto nao pode deixar de atentar.

O trabalho ¢ apresentado na forma de dois cadernos. No Caderno I encontram-
se as reflexGes escritas e, no Caderno 1I, as reprodugoes do conjunto de desenhos

realizado.

Palavras-chave:

Representacio, visualizacdo, traco, desenho de arquitetura, espacialidade.
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