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Resumo

A presente dissertacdo procura contextualizar a questdo da problematica
projetual, realizando uma revisdo histérica e abordando alguns conceitos sobre a
construgdo do conhecimento acerca do projeto arquiteténico. O trabalho reafirma que é
possivel aprender a projetar em arquitetura, com base na formagdo e no incremento do
pensamento reflexivo e critico, vinculado ao conhecimento da histdria da arquitetura e as
mudancas paradigmaticas culturais que geraram distintas abordagens projetuais no
século XX. O ponto de partida e motivacao do trabalho foi a percepcao de que ainda €
frequente o distanciamento entre a teoria da arquitetura e a pratica projetual. Procurou-
se, entdo, relacionar a teoria das revolugdes cientificas de Thomas Kuhn com as praticas
correntes no &mbito do projeto arquitetdnico. Teorias da arquitetura e métodos projetuais
vinculam-se a paradigmas culturais, ambos em transformacdo permanente. Um estudo
historico mostrou que a contemporaneidade experimentou o esgotamento dos
paradigmas da Ecole de Beaux-Arts e da Bauhaus, 0 que gerou uma crise nas doutrinas e
praticas projetuais, embora essas tendéncias tenham deixado importantes legados.
Historicamente, no século XX, além de essas escolas caracterizarem duas metodologias
exemplares de projetar em arquitetura, esses paradigmas arquitetdnicos mudaram e
foram mudados pelas transformacdes culturais e tecnoldgicas, permanecendo
subjacentes ao ensino contemporaneo de arquitetura. Assim, sugere-se que as praticas
projetuais contemporaneas ndo deveriam romper totalmente com os paradigmas do
passado. A idéia é que se pode recorrer a histdria, na analise de precedentes referenciais,
para tirar proveito das melhores solu¢des encontradas para os distintos problemas de
projeto. Buscar uma continuidade na historia da arquitetura evitaria, na producdo

arquitetdnica contemporanea, o vazio tedrico deixado pelo movimento moderno.



Abstract

The present dissertation addresses the problem of the construction of knowledge
concerning architectural design, proceeding with a historical review on the issue and
looking at some important concepts involved. It reaffirms that it is possible to learn how
to design in architecture on the basis of the formation and development of reflexive and
critical thought, linked to the knowledge of architectural history and to the changes in
cultural paradigms, which produced different design approaches in the 20™ century. The
perception that, very often, there is still a distance between theory of architecture and
design practice was the point of departure and motivation of the present work. This
work, thus, connects Thomas Kuhn’s theory of scientific revolutions with the current
practices of architectural design. Theories of architecture and design methods are linked
to cultural paradigms, both in constant transformation. A historical study showed that
the contemporary world saw the exhaustion of the Ecole de Beaux-Arts and Bauhaus
paradigms, and that there has been a crisis in design doctrines and practices, even if
those tendencies have left important legacies. Historically, in the 20™ century, besides
having characterized two exemplary design methodologies in architecture, these two
architectural paradigms changed and were changed by the cultural and technological
transformations, and they remain underlying contemporary architectural teaching. Thus,
it is suggested that contemporary design practices should not break totally with the
paradigms of the past. The idea is that it is possible to resort to history, through the
analysis of precedents, in order to benefit from the best solutions which have been found
for the different problems of design. Keeping continuity with history of architecture
would avoid, in contemporary architectural production, the theoretical emptiness left by

the modern movement.
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Introducéo

Uma das tendéncias marcantes no contexto atual da arquitetura € uma
valorizacdo do seu ambito teorico. Por certo, a teoria da arquitetura tem expandido e
dissolvido seus limites, sendo influenciada cada vez mais por outros campos
disciplinares, principalmente por aqueles que lidam com o problema da cultura em geral.
Outra condi¢do contemporanea da arquitetura que se observa junto a crescente produgdo
tedrica € o pluralismo de abordagens, revelando a impossibilidade de uma teoria geral
Unica. Esse pluralismo ndo € restrito a teoria, mas é caracteristica também da producéo
pratica. Frente a tantas possibilidades conceituais, formais e tecnoldgicas, dissolvem-se
os critérios de critica e julgamento da exceléncia arquitetdnica, intimando o arquiteto a
posicionar-se ideologicamente para legitimar sua pratica. O discurso pragmatico que
atrela qualquer decisdo arquitetdbnica a aspectos puramente técnicos esconde,
ingenuamente ou nado, seus modelos de referéncia, que, portanto, ndo sdo colocados a
critica. Numa posicao oposta, ha casos em que a producao tedrica parece ser apenas uma
legitimacao irresponsavel da infinidade de jogos formais que se apresentam na midia
arquitetdnica. Assim, segundo Elvan Silva (1998), pluralismo converte-se facilmente em
relativismo. Qualquer proposta parece facilmente justificar-se, estando atrelada a textos

que funcionam como muletas conceituais.

Ainda de acordo com esse autor, acredita-se que no Brasil o distanciamento entre

teoria e pratica é ainda mais problematico.! O que se pode observar é a prevaléncia de

! Ainda, segundo Elvan Silva (cit.), no Brasil ndo se observa uma valorizagio do “arquiteto de idéias”, ou
seja, um tedrico que postulasse metodologias. Do mesmo modo, a préatica teérica brasileira ndo seria tao
relevante e reconhecida como em outros paises.
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uma préatica fortemente subjugada aos ditames do mercado e da constru¢do civil, na qual
os valores discutidos nos ambitos académicos parecem ndo encontrar nenhum reflexo.
Isso dificulta a renovacdo da producdo pratica, com o desenvolvimento de novas
possibilidades conceituais, formais e de atuagdo. Onde sdo possiveis experimentacdes,
elas sdo geralmente de cunho muito formalista, sendo na maioria das vezes repeti¢cdo
(mesmo que talentosa) de modelos divulgados nas revistas internacionais de arquitetura,
principalmente naquelas empenhadas em divulgar modismos. Parece haver um grande
distanciamento entre os parametros de valor da arquitetura, por um lado, e, por outro, 0s

processos que de fato produzem a cidade e conformam a cultura.

Enquanto isso, a producdo tedrica nos meios académicos, além de pouco
divulgada, ndo consegue ainda desafiar essa producdo dominante, observando-se um
distanciamento entre educacdo e profissdo. Dentro mesmo das préprias instituicdes de
ensino, observa-se a disjuncao entre teoria e pratica. Os modelos pedagogicos, herdados
de uma mescla dos modelos da Bauhaus e das academias de belas artes, trazem em seu
seio a separacéo clara entre as disciplinas tedricas e as de pratica de projeto. E comum
uma diferenca entre os professores tedricos e 0s praticos, como se fossem profissionais
de dois campos de atuacdo diversos e ndo complementares. Aos olhos dos profissionais
da prética, a teoria seria irrelevante. O percurso do presente estudo revela varios

desencontros entre a teoria e a pratica projetuais.

Embora se constate uma disjuncdo entre teoria e pratica, a arquitetura é
considerada como uma atividade que engloba necessariamente um ambito tedrico e
outro pratico. No entanto, a nogdo de teoria, juntamente com a propria definicdo da
disciplina, vem sofrendo profundas mudangas que estdo relacionadas ao advento da
ciéncia moderna e a sua critica contemporanea. Nesse sentido, segundo Elvan Silva
(1998), podem-se destacar trés momentos paradigmaticos dentro da histéria da
arquitetura. O primeiro, da antigliidade classica ao século XVI, foi o periodo em que as
principais idéias da teoria da arquitetura estavam relacionadas a filosofia classica. O
segundo momento, do século XVII ao século XX, coincidiu aproximadamente com o
desenvolvimento da ciéncia moderna e as profundas transformacBes na estrutura do

pensamento ocidental. O Gltimo, do século XX em diante, foi quando grande parte dos



11

estudos sobre definigdes e delineamento da teoria passaram a apontar para a critica e a

revisdo do projeto moderno com seu primado cientifico e tecnolégico. >

Em muitas situacdes, quando os projetistas se defrontam com o problema do
lancamento de seus projetos, talvez por falta de conhecimentos, apelam ao caminho da
resolucdo nos planos bidimensionais de representacdo grafica. Recorre-se, entdo, ao
enfadonho exercicio de resolver esquemas de desenhos de planta baixa, nos quais se
procura solucionar os problemas relativos ao programa de necessidades, resultando no
“plantismo”, segundo Alfonso Corona Martinez (1990). A espacialidade do artefato
arquitetdnico em questdo fica convertida num problema a ser resolvido posteriormente,
de modo que o arquiteto ndo domina o prédio como um todo, resultando este de uma
solucdo de planta com as paredes levantadas, dando origem as elevacGes que resultardo
no edificio construido. Assim, para Edson Mahfuz (1995), o resultado fatalmente sera
uma arquitetura banal, comum, simples, sem uma intencdo de interpretacdo de um
programa ou, até mesmo, de projeto. Desse modo, sera impossivel obter um resultado
que expresse a intencdo de projeto no artefato construido, pois este se originou ao acaso,
oriundo de um processo cartorial e sem critérios especificos e justificaveis a situacdo

concreta, resultando apenas numa construcdo sem qualificacdo arquiteténica.

A cultura de massas das sociedades contemporaneas e as constantes mudancas de
paradigmas provocaram modificagdes profundas no modo de as pessoas se relacionarem
com os artefatos arquiteténicos. As divisdes conceituais da estética e 0 mesmo da
antropologia ndo ddo conta plenamente dos processos de consumo e da receptividade
das obras de arquitetura. Verificam-se variadas expectativas de todo tipo e em constante
processo de transformacdo a respeito da produgdo arquitetdnica. Nesse contexto, o
profissionalismo do arquiteto estaria justamente em conseguir interpretar
adequadamente essas expectativas. Em alguns casos, isto significa repensar seus
préprios valores e admitir que os valores e expectativas dos usuarios poderiam ser tdo ou

mais importantes do que os do proprio projetista. Um arquiteto ndo precisa sentir-se um

2 A mudanca de paradigmas de abordagem da arquitetura foi acompanhada de mudancas em outros
campos, tais como o da filosofia e o da ciéncia. Ver Thomas Kuhn (1962).
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“populista” para fazer isso, pois ndo se faz uma boa arquitetura desmerecendo o0s

préprios conceitos tedricos dessa profissao.

Um dos principais problemas acerca do ato de projetar, segundo Mahfuz (1995),
é o fato de que alguns arquitetos se preocupam apenas com a “originalidade” e o
“ineditismo” de seus projetos. Conforme esse autor, um projetista que vai por esse
caminho sem 0 necessario talento corre sérios riscos de fazer obras “ridiculas”, que o
préprio arquiteto ndo compreende, j& que estaria fazendo uma leitura parcial do seu
préprio contexto. Suas justificativas de “arquitetura de autor” acabam por caracterizar
uma espécie de auto-indulgéncia por estar submetido aos valores e as imposi¢des do
patrocinador. O préprio cliente, por vezes, ndo sabe bem o que quer, ou sua linguagem é
diferente daquela do arquiteto. Um cliente pode dizer que quer um projeto “ousado”, ou
original, e o arquiteto, ao propor dentro do que considera “ousadia”, pode ver sua

proposta rejeitada.

Essa situacdo, como afirma Sylvio Jantzen (2003), também tenderia a reforcar
falsos valores estéticos, resultantes da substituicdo da plasticidade especifica da
arquitetura pelo emprego de materiais caros, luxuosos, ou consagrados pela midia a
servico do consumo de componentes da construcdo e da industria de decoracdo de
interiores. O desempenho do projetista com a producdo da edificacdo também ¢é trocado
por materiais de luxo ou por aqueles que a midia apresenta como “de estilo”. Séo valores
falsos porque procuram afirmar que o luxo é mais importante que os valores que
orientam a producdo da obra. E no caso da arquitetura isso fica muito evidente. E
comum encontrar edificagdes de alto custo e sem nenhum valor estético, ou até mesmo

que apresentem problemas de funcionalidade.

Isso ndo quer dizer que o arquiteto carregue “a verdade estética” sempre consigo.
E preciso entender e aprimorar esses conhecimentos que embasam a arquitetura de
qualidade. Um profissional precisa estar atento ao mundo em que vive e as suas
transformacdes. Nao é porque milhdes de pessoas consideram uma obra ou artefato
bonito, ou que queiram compré-lo, que o arquiteto vai ter que achar o mesmo.

Profissionais como 0s arquitetos precisam estar conscientes da necessidade de
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“negociar” com seu publico, de saber transitar também pelo mundo do leigo em
arquitetura. Por isso, o perfil profissional precisa assumir uma identidade mais

“mediadora” do que tem sido até os dias de hoje, como sustenta Jantzen (2003).

Muitas especificidades da arquitetura, tanto no projeto como na edificacéo
construida, merecem uma apreciagdo bem mais detalhada e critica, quando se quer
compreender os procedimentos profissionais que orientam sua producdo. As
informacGes disponiveis na midia, e até mesmo em revistas especializadas, nem sempre

expdem todos os aspectos da realidade que o arquiteto precisa considerar.

A visdo correta e pertinente de se fazer arquitetura aborda a realidade de modo
bem diferente. Uma vez que estd comprometido com o processo de producdo de uma
obra, o profissional terd necessariamente preocupacdes diferentes daquelas do leigo, e
muito mais detalhadas. E nesse contexto que entra o conhecimento como ciéncia,® no
qual estdo presentes a historia e a teoria da arquitetura que servirdo de instrumento para

ver e potencializar a pratica desta arquitetura de qualidade.

O saber-fazer do arquiteto e urbanista obriga este profissional a transitar por dois
mundos: o mundo “do leigo”, do conhecimento empirico e intuitivo, onde a aparéncia
final da obra, sua economia e desempenho funcional sdo os atributos de mais valor; e
também o mundo da arquitetura propriamente dita, do conhecimento visto como ciéncia,
no qual s&o importantes os modos de projetar, a compreensdo da historia e da evolucéo
das teorias da arquitetura, bem como das metodologias de projeto em situagdes praticas,
nos casos concretos. Isto se da através de reflexdes, analises, comparacdes e encontro de
evidéncias com projetos referenciais; trata-se de conhecimento aplicado. Para Jantzen
(2003), o campo tedrico da arquitetura é que possibilita esse transito. Informado pela
discussdo teodrica em suas diversas vertentes, o profissional vincula teoria e prética.

Portanto, segundo esse autor, o profissionalismo de um arquiteto pode ser equiparado, de

% Nesse sentido, a ciéncia da arquitetura seria um género cognitivo que, tendo a arquitetura como objeto e
ponto de vista, envolveria principios, argumentacdes ou demonstracdes que garantissem ou legitimassem a
sua validade; entretanto, é importante deixar claro que admitir a existéncia de uma ciéncia da arquitetura
ndo é o equivalente a afirmar que a arquitetura € uma ciéncia. A arquitetura propriamente dita é um fazer,
e ndo apenas um conhecer; todavia, suscitando um conhecer, como a teoria da arquitetura ou outros
géneros, aquele fazer pode dar origem a uma disciplina tedrica compardvel a uma modalidade cientifica.
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certo modo, a maneira como esse projetista “filtra” e traduz para o caso concreto a
realidade empirica do leigo com o auxilio das teorias e a utilizacdo das metodologias de
projeto. Isso varia de um autor para outro, especialmente se for pensado naqueles
arquitetos que viraram celebridades no mundo da profissdo, mas de um modo geral,
apesar do numero de teorias, a filtragem teorica dos problemas da realidade, bem como a
andlise critica da evolucdo histérica da arquitetura acabam levando os projetistas a
tomarem decisdes de projeto, convertendo problemas do “mundo real” em “problemas

de arquitetura”.

Ao fazer essas consideragdes, vé-se como & importante a analise critica e
reflexiva de precedentes arquiteténicos como referenciais. Os registros da evolucao
historica da arquitetura e das suas metodologias podem ser usados como referéncia para
fazer adaptacOes nos projetos contemporaneos. Um projetista precisa, portanto, ter um

certo repertdrio de exemplos para embasar sua intencao projetual.

Esses questionamentos & atividade projetual, de acordo com Jantzen (2003), séo
relativos a expressdo de uma intencdo que resulte numa arquitetura que se afirme por si
mesma, que seja embasada em saberes historicos, tedricos, arquitetdnicos e extra-
arquitetdnicos. A questdo central ¢ formar a base para um processo legitimamente
criativo, sem os subterfugios faceis e viciosos de que lanca mao a pratica na maioria dos

ateliés de projeto.

Contrariando as mitologias e lendas projetuais que cercam a mente de muitos
estudantes, a criatividade € um processo organico que consiste em adaptacbes do
existente e em introducdes de novidades em processos que ja sdo de dominio corrente,
ou deveriam ser. Parte-se, entdo, do pressuposto de que a intelectualizagdo do projeto em
todos os seus ambitos é a principal premissa para 0 seu sucesso, pois, como afirma
Corona Martinez (1990), ndo existe projeto que saia do nada para a sua concepg¢éo, ou
seja, a arquitetura ndo precisa ser uma surpresa de algo inédito para ser de boa

qualidade.

Para isso é fundamental aprender mais do que o conceito de “saber ver em

arquitetura”, de Bruno Zevi (1966), e entender de muitos outros aspectos do projeto em
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que a visdo e o desenho sdo insubstituiveis. O desenvolvimento dos modos de ver a
arquitetura e dos modos de representd-la € o que pode construir o “talento” de que o
arquiteto precisa. O papel do professor, ainda existente em algumas faculdades, que
tinha por hébito proferir longas aulas sobre teorias de projeto, nas quais ndo se fazia
nenhum exercicio de analise ou de desenho, ndo fomentando, assim, nenhum tipo de
critica por parte de seus alunos, tera que mudar. Os alunos precisam ser incentivados a
trabalhar mais em habilidades que desenvolvam a visdo e a percepcdo. 1sso se consegue
com exercicios de desenho. Ndo com o desenho técnico de projecdes ortogonais apenas,

mas com o0 desenho que se assimila como “mensagem arquitetonica” de uma imagem.

Outra questdo que se observa no &mbito do projeto de arquitetura € que se pode
tentar simultaneamente escrever, desenhar e construir no registro da razdo conceitual e
segundo as suas leis, com base numa teoria unificadora do projeto. Isso significaria
estabelecer um pensamento arquiteténico coerente e sem contradi¢des, que permitisse a
abordagem de cada caso particular sob uma perspectiva geral, elaborada previamente.
Esperar-se-ia entdo uma relagdo causal entre textos, projetos e construcgdes: teorias
prescritivas definiriam o que e como fazer, o desenho seria a transposicao técnica dessas
diretrizes para formas espaciais, e a construcdo funcionaria exatamente como prevista no

projeto.

Sucintamente, essa foi uma aspiracdo que moldou algumas arquiteturas do século
XX. A idéia de uma teoria unificadora do projeto, segundo Elvan Silva (1998), que
iguala conceitos abstratos e coisas concretas, surgiu por necessidades prementes,
relacionadas a sobrevivéncia da sociedade de massa e ao imperativo da economia de
meios, ou seja, por razdes dificeis de replicar. Mas a dissonancia entre conceitos e coisas
aplica-se também a essa discussdo: ainda que tais sistemas instrumentalizados de
producdo sejam paradoxais e que boa parte dos problemas ambientais, urbanos e
arquitetdnicos que enfrentamos agora sejam fruto disso, eles ndo deixaram de suprir
certas caréncias reais imediatas que dificilmente se conseguiria remediar de outra forma.
Isso ndo legitima tais sistemas, mas é algo que a reflexdo critica ndo pode ignorar se

quiser ser incisiva, sobretudo quando ela se contrapde a eles.
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Inversamente, de acordo com Elvan Silva (1998), podemos tentar escrever,
desenhar e construir separadamente os processos. Isso significaria tratar cada instancia
como expressdao singular. Os textos tornar-se-iam textos poéticos autdbnomos,
eventualmente de alguma relevancia para os desenhos. Esses, por sua vez, seriam
significativos como tais e ndo apenas como instrugcdes para o canteiro de obras. E, por
altimo, o canteiro de obras seria um espaco de experimentagdo de cardter muito

diferente dos desenhos e dos textos, mas impulsionado por eles.

Para Roger Scruton (1983), uma vez que se comeca a reflexdo acerca dos
paradoxos implicados na sistematizacdo dos processos que geram e constroem 0 espaco
humano, torna-se impossivel almejar uma teoria Unica dedicada ao aperfeicoamento
desse tipo de sistematizacao, isto €, uma teoria dedicada as metodologias de projeto. A
constatagcdo de dissonancia entre a particularidade das experiéncias e a universalidade
dos instrumentos conceituais leva a certeza de que metodologias de projetos deveriam
ser profunda e detalhadamente criticadas em lugar de figurarem como metas da teoria.
Mesmo que as metodologias parecam assegurar certa qualidade minima dos produtos
arquitetdnicos e que parecam Uteis ao ensino massificado da disciplina, elas perpetuam
demasiadamente a situagdo arquitetonica atual. InstrucGes técnicas podem ser bastante
Gteis, desde que ndo sejam fins em si mesmas, isto €, desde que mobilizadas de modo
especifico para situacdes especificas. Mas essa possibilidade exige, por um lado, uma
reflexdo critica capaz de se opor ao carater coercitivo das proprias instrugdes técnicas e,

por outro lado, uma relacdo tedrica/conceitual com o objeto sobre o qual se atua.

A tdnica dessa discussao € que se fala muito sobre o projeto e a arquitetura em si,
ambos num discurso em que se confundem critica, historia e teoria da arquitetura. No
entanto, fala-se pouco do ato de projetar, talvez por se tratar de um campo de
conhecimento subjetivo e sem um paradigma que leve a um resultado satisfatério. A
projetualidade, que consiste basicamente em transpor um problema descrito num
programa de necessidades para uma solugdo espacial, segundo Elvan Silva (1998), é
considerada como uma categoria complexa que inclui tanto a convic¢do de que o mundo
visivel pode ser aperfeicoado, como a sistematizacdo do conhecimento para identificar

0s elementos programaticos e modos apropriados de encaminhar solucGes requeridas.
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Esse desafio da projetualidade sempre fez parte das inquietacdes acerca do modo de se
fazer arquitetura de qualidade com base numa teoria da exceléncia arquiteténica que,
conforme Elvan Silva (1998), se ocuparia dos critérios de certo e de errado, da avaliagdo

da qualidade néo so estética das edificacOes.

Partindo dessa problemaética, esta dissertagdo procura abordar alguns conceitos
atinentes a construcdo do conhecimento acerca do projeto arquitetdnico e revisar de que
maneira 0s modelos projetuais responderam as constantes mudancas de paradigmas
culturais na sociedade do século XX. Nesse sentido, foram abordados alguns modelos
vinculados a histéria, que trouxeram contribui¢cfes as discussfes sobre os temas
projetuais, que abrangem a teoria e que tém como paradigmas de referéncia o sistema
académico francés e a Bauhaus.

Como objetivos especificos deste trabalho, primeiramente é estudada e analisada
a formacdo do conhecimento, da reflexdo e da critica na arquitetura, assim como o
processo de como se verificam as mudangas paradigmaticas. Com isso pretende-se
evidenciar que é possivel aprender a projetar em arquitetura, porque se seguem modelos,
0s quais estdo vinculados a paradigmas culturais de determinadas épocas, em
transformacdo permanente. Posteriormente é abordada uma questdo da teoria e filosofia
classica e da teoria e ciéncia moderna, com o objetivo de ressaltar que a evolugdo da

teoria esta vinculada as mudangas de paradigmas culturais.

Outro objetivo especifico desta dissertacdo é a analise da evolucdo histdrica de
algumas metodologias de projeto que marcaram o0s séculos XIX e XX. Dentre tais
metodologias, é abordada a influéncia da Ecole de Beaux-Arts e da Bauhaus na
arquitetura contemporanea, pois o ensino e, conseqiientemente, o modo de se fazer

arquitetura até hoje sofrem as influéncias desses paradigmas projetuais.

Finalmente, com base na revisdo bibliografica acerca desses dois modelos
emblematicos da histdria da arquitetura, bem como na relevancia de verificar alguns dos
legados por eles deixados, busca-se fazer uma avaliacdo critica dessas mudancas
paradigmaticas culturais e projetuais, desde as questdes da teoria da arquitetura, até suas

revisoes e reacdes ao projeto moderno difundido pela Bauhaus.
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A importéncia de se considerar o projeto arquitetbnico como um processo
reflexivo e critico € uma das principais motivacdes deste trabalho. A pertinéncia deste
consiste em investigar alguns dos saberes histdricos e tedricos vinculados a certos
paradigmas projetuais, ou seja, distintas vertentes tedricas da arquitetura, que tiveram o
intuito de alcancar éxito no projeto e entendé-lo como um todo composto por partes
coordenadas, o qual demonstra a expressdo da intencdo de projeto do arquiteto. Trata-se
também de um estudo com o intuito de oferecer subsidios a produ¢do de uma arquitetura

de qualidade e consistente por si propria.

Partiu-se, entdo, do pressuposto de que deve haver conteudos que intensifiquem a
reflexdo e a formacdo de um juizo critico para as disciplinas de projeto, a fim de torna-
las mais consistentes. Afinal, disciplina é algo que precisa ser aprendido, e, se algo pode
ser aprendido, é porque pode ser ensinado. A dualidade ensinar-aprender ¢ uma das
bases da formagdo humana, e dentro dela estd também o conhecimento arquitetnico e

projetual.



1. A formacéo do conhecimento, da reflexdo e da critica no ensino

de arquitetura

A epistemologia (do grego episteme, “ciéncia”, logos, “ estudo”) vem a ser uma
teoria da ciéncia. E o estudo critico e reflexivo dos principios, dos pressupostos e da
estrutura das diversas ciéncias, parte mais importante da filosofia cientifica. Esta exige,
como complementacao, a metodologia filos6fica como estudo também critico e reflexivo
dos métodos e das técnicas de producdo do conhecimento cientifico. A epistemologia
ndo tem compromisso com a metafisica, nem a pretensdo de apresentar-se como uma
perspectiva filoséfica (Mora, 1982). Ndo Ihe compete fazer uma sintese ou uma
antecipagdo conjetural partindo de leis especificas. Limita-se a um estudo critico da
construcdo cientifica, visando as suas estruturas centrais. Busca 0s pressupostos
subjetivos do saber cientifico, a sua natureza, o seu dinamismo, seus limites, seus

resultados, sua situacdo atual e seu futuro.

A epistemologia tem por objeto o saber cientifico. Parte dela pretende apresentar
e analisar o pensamento cientifico contemporaneo na sua dialética e estrutura interior,
mostrando suas conexdes de verdade e sua auténtica novidade. Pode desdobrar-se em
consideracdes gerais sobre a ciéncia ou em consideracOes particulares sobre cada
ciéncia. A ciéncia € uma construcdo mental orientada por aquilo a que se denomina
“fatos”. Esses fatos sdo constituidos por aspectos do mundo acessiveis a experiéncia

humana. Entre as questdes principais que a epistemologia tenta responder estdo as
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seguintes: O que é o conhecimento? Como nds o alcangamos? Podemos conseguir meios
para defendé-lo contra o desafio cético? Essas questdes sdo, implicitamente, tdo antigas
quanto a filosofia, embora seu primeiro tratamento explicito seja o encontrado em Plat&o
(427-347 a.C.), em particular no Theaetetus. Mas ¢é primordialmente na era moderna, a
partir do século XVII, como resultado do trabalho de Descartes (1596-1650) e Locke
(1632-1704) em associa¢do com a emergéncia da ciéncia moderna, que a epistemologia

tem ocupado um plano central na filosofia.

Thomas Kuhn, fisico, dedicou-se ao estudo e ao ensino da histdria da ciéncia.
Kuhn ndo defendeu nenhuma filosofia da educagdo no sentido tradicional dessa
expressao, isto €, o tipo de teoria que podemos encontrar em filésofos classicos, como
Platdo, Rousseau (1712-1778) e Dewey (1859-1952), que sdo alguns dos filésofos da
educacgdo mais conhecidos. Kuhn (1962) néo elabora nenhum programa para reformar o
ensino. Ele ndo propde qualquer programa fundamentado em principios pedagégicos,
nenhum programa constituido a partir de uma concep¢do do mundo e do homem, nem
uma visdo da sociedade ligada aos diversos projetos politicos, morais e cientificos
destinados a torna-la melhor. Ao contrério, o que Kuhn faz é uma analise da educacgéo
nas ciéncias naturais. O tratamento que ele d& a esse tema é de carater historico e
psicoldgico. Procura mostrar de que modo a educagéo leva o individuo a se incorporar a
uma comunidade de investigadores. Essa comunidade possui determinados padrdes de
comportamento em face do saber e de sua pratica investigativa. Esse investigador estara
formado no momento em que for capaz de se comportar do mesmo modo que 0s

membros mais antigos daquela comunidade.

A incorporacdo de novos investigadores a uma comunidade guarda certa
similaridade com a converséo e a educagéo religiosas. Para que 0s membros aceitem um
novo paradigma, devem passar por um processo de conversdo e de rompimento com o
antigo paradigma. E nisso que consiste, segundo Kuhn, uma revolugéo cientifica. “Ela é
a passagem de um modo de compreender a natureza e os problemas cientificos e de
resolvé-los para outro, que é incomensuradvel com o primeiro. Este é um fendmeno

necessario do desenvolvimento das ciéncias maduras” (Kuhn, 1962, 2005, p. 42).
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Uma disciplina cientifica ou especialidade passa a existir apenas no momento em
que um primeiro paradigma (uma solucdo exemplar de um problema) é aceito
universalmente (ou quase) pelos individuos que investigam algum fenémeno ou
conjunto de fendmenos. A partir dai a comunidade cientifica existe propriamente, e
inicia-se um periodo de “ciéncia normal”. Durante este periodo, os investigadores fazem
suas pesquisas orientadas pelo paradigma aceito. Parte de seu trabalho consiste em
levantar novos problemas e tentar resolvé-los de modo similar aquele encontrado no

paradigma aceito.

Alguns desses problemas, contudo, afirma Kuhn, formulados no interior do
paradigma, ndo parecem ter solu¢cdo com 0s recursos unicamente do paradigma. 1sso
gera crise na ciéncia e provoca o inicio do periodo de “ciéncia extraordinaria”. E assim
que solugdes alternativas sdo procuradas, solugbes que rompem com o paradigma
vigente. Quando uma delas é aceita, ocorre uma “revolucdo cientifica”, de modo
semelhante a uma revolucdo politica. Primeiro alguns investigadores convertem-se ao
novo paradigma e passam a ver as coisas de maneira diferente. Depois, outros mais
aceitam o novo paradigma, mas alguns, normalmente os mais velhos, jamais chegaréo a

aceitar o novo paradigma.

Um dos efeitos provocados por uma revolucdo cientifica € uma mudanca na
visdo que os investigadores tém do passado de sua disciplina. O novo paradigma nédo sé
faz com que os estudiosos vejam sua atividade e a natureza de modo diferente, mas
também faz com que se reescreva a propria historia da disciplina. Tudo &, entdo, visto e

reinterpretado do ponto de vista do paradigma vigente.

Nesse sentido, a abordagem de Kuhn demonstra o qudo aberta pode ser a
aquisicdo do conhecimento e o desenvolvimento de algumas ciéncias, condicionadas a
qualidade e ao estudo de seus investigadores, para a quebra de alguns paradigmas, e para

as revolucdes cientificas, assim denominadas pelo autor.*

* O sentido de “aberto” aplicado por Kuhn quer dizer que um conceito ou ciéncia é aberto se as suas
condi¢des de aplicacdo sdo reajustaveis e corrigiveis, isto €, se uma situagdo ou um caso, o qual requeresse
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Contudo, segundo Elvan Silva (1997), ndo se pode duvidar de que todos os
nossos conhecimentos comecam com a experiéncia. Como haveria de exercitar-se a
faculdade de se conhecer, se ndo fosse pelos objetos que, excitando 0s nossos sentidos,
de uma parte, produzem por si mesmos representagdes, e, de outra parte, impulsionam a
nossa inteligéncia a compara-los entre si, a reuni-los ou separa-los? No ambito da
arquitetura, nenhum conhecimento precede a experiéncia, todos comecam por ela, com
0s objetos arquiteténicos, suas representacfes, bem como com os processos de concebé-
los e formaliza-los num conhecimento projetual. Assim, a andlise e a critica de
precedentes arquiteténicos tornam-se fundamentais na elaboragdo do conhecimento das

obras arquitetdnicas e seus processos de projeto.

A capacidade de receber (a receptividade) representacdes dos objetos segundo a
maneira como eles nos afetam, de acordo com Elvan Silva (1997), denomina-se
sensibilidade. Os objetos sdo percebidos mediante a sensibilidade, e somente ela é que
nos fornece intuicdes; mas € pelo entendimento que elas sdo pensadas, sendo dele que
surgem os conceitos. Todo pensamento deve, em Ultima analise, seja direta ou indireta-
mente, mediante certos caracteres, referir-se as intuicdes e, consequentemente, a

sensibilidade, porque de outro modo nenhum objeto nos pode ser dado.

Jean Piaget (1896-1980) elaborou a chamada epistemologia genética, ou seja,
uma teoria do conhecimento “pela sua génese bioldgica”. Sustentava que todo
conhecimento tem génese, tem uma construcdo. A epistemologia genetica defende que
um individuo passa por Vérias etapas de desenvolvimento ao longo da sua vida. Para
Piaget, a aprendizagem & um processo que comega no nascimento e acaba na morte. A
aprendizagem da-se através de processos de equilibrio entre a “assimilacdo” e a
“acomodacdo”. Segundo esse esquema, 0 ser humano assimila o que obtém do exterior,
mas, uma vez que ja tem uma estrutura mental que ndo esta “vazia”, precisa acomodar 0
assimilado a estrutura mental que estd em permanente construgdo. Esse esquema revela

que nenhum conhecimento nos chega pronto do exterior e sem que sofra alguma

algum tipo de decisdo, pode ser imaginado ou obtido. Assim, alarga-se o conceito para abranger o novo
caso, ou fecha-se o conceito inventando um novo para abranger 0 novo caso e a sua nova propriedade.
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alteracdo pela nossa parte. Ou seja, tudo o que aprendemos ¢ influenciado por aquilo que

ja tinhamos aprendido.

Ludwig Wittgenstein (1889-1951) abordou o conceito de proposi¢éo figural. Para
ele existiria uma figura possivel a ser associada a uma palavra (Weischedel, 1966). Ja
Paul Ricoeur (1913-2005) adotou a teoria da metafora, de transferir, ou seja, de pegar o
significado de algo num contexto e “traduzir” esse significado noutro contexto ou campo
de significado. Segundo Rogério de Castro Oliveira (2000), a metafora traduz

operagOes/construcdes mentais de um campo para outro.

Outros filésofos, no século XX, trouxeram contribuicdes notaveis a
epistemologia. Algumas de suas nogdes foram mais ou menos assimiladas pelos
paradigmas mais recentes e contemporaneos e conseguiram penetrar nas discussoes no
campo da teoria da arquitetura. Os debates ndo se encontram finalizados, mas,
especialmente apds a segunda metade do século XX, comegou a ocorrer uma espécie de
“mudanca de paradigma” no conhecimento de arquitetura, atingindo a area projetual.
Assim, alguns pensamentos sobre o projeto passaram a questionar paradigmas anteriores

da ciéncia e da propria epistemologia.
1.1. A questdo da condicao figural do conhecimento e a hermenéutica

O projeto de arquitetura ndo se fundamenta apenas em bases teoricas, mas faz-se
com base em convicgdes, as quais relacionam uma solugdo projetual a um problema
concreto em determinadas condigdes e horizontes culturais. Propde, visa a uma validade;
0 conhecimento descritivo de edificios ndo basta. Assim, a “condi¢cdo figural do
conhecimento”, de acordo com Rogério Oliveira (2000), estaria relacionada com a
capacidade de imaginar e representar mentalmente (graficamente e por meio de figuras
construidas na mente) objetos que correspondam ao conhecimento que se tem deles
atraves da linguagem e da experiéncia estética (em sentido amplo). J& a hermenéutica,
em linhas gerais, se ocuparia dos meios de representacdo e expressdo da arquitetura na
medida em que esses meios se vinculam a linguagem com que se manifesta uma

intencdo projetual.
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No século XX, a linguagem passou novamente a categoria dos temas centrais da
filosofia: Martin Heidegger (1889-1976) foi um dos principais filésofos a retomar os
questionamentos sobre o assunto. Heidegger, apud Weischedel (1966), em sua analise
da compreensdo (um conceito da hermenéutica do século XX), afirma que toda
compreensdo apresenta uma “estrutura circular”, ou seja, toda interpretagdo, para
produzir compreensao, deve ja ter compreendido o que vai interpretar. A circularidade,
segundo Heidegger e outros, é o seguinte fendmeno: a mente cria linguagens e € criada
por linguagens. Cria estruturas de comunicacdo e é estruturada por essas estruturas; em
outras palavras, a cabeca faz idéias e as idéias “fazem a cabeca”. A mente seria 0
conjunto de movimentos das faculdades do cérebro. Entre mente e mundo hé linguagens,

e estas seriam o elo de ligacdo entre as construgdes mentais e 0 mundo.

Durante esse periodo, comegou a ser aceito também que nem todo o
conhecimento estava associado a logica, que estuda e sistematiza toda argumentacdo
valida. A logica tornou-se uma disciplina praticamente autbnoma em relacéo a filosofia,
gracas ao seu elevado grau de precisdo e tecnicismo. Atualmente, € uma disciplina que
recorre a métodos matematicos, e os l6gicos contemporaneos tém, em geral, formacéo
matematica. Todavia, a l6gica elementar que se costuma estudar nos cursos de filosofia é
tdo basica como a aritmética elementar e ndo tem elementos matematicos. A logica
elementar € usada como instrumento pela filosofia, para garantir a validade da
argumentacdo, para a qual a exatiddo é valorizada. A ldgica é externalizada pela
linguagem, como se fosse uma calculadora da assertiva verdadeira ou falsa, de
enunciados com demonstracdes “coercitivas” necessarias para o correto entendimento de

determinado assunto.

E na esfera do conhecimento “n&o-l6gico” que se encontra a condigo figural do
conhecimento, ou figuralidade, como sustenta Rogério Oliveira (2000). O estatuto
epistémico, a que se refere o autor, seria 0 “estado da arte” do conhecimento de objetos

figurais. Portanto, é este o campo a ser estudado.
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A palavra “concreto” tem o significado de “crescer junto”, ou seja, uma figura
concreta cresceu na mente junto com as operagdes mentais que a produziram. O
concreto vai crescendo e se agregando por operacGes mentais, gerando figuras ou
raciocinios que transformam as figuras, ou seja, 0 conhecimento € sempre operatorio.
Concreto também pode designar operagdes ligadas as figuras e as representagdes ou aos
préprios objetos que estdo sendo operados. Por outro lado, “abstrato” refere-se a algo
ndo-material e retirado dos objetos, como uma formula, uma imagem pronta, um modelo
mental, um tipo, um icone. Para Rogério Oliveira (2000), o estatuto epistémico dos
objetos do conhecimento figural seria um campo de conhecimento concreto a ser

construido na mente por meio de figuras.

A construcdo figurativa ou figuralidade, como sustenta esse autor, € nao-
discursiva, € representada na mente por constru¢des que tém forma ou figura, uma
identidade formal. Opde-se ao conceito de imagem, de uma representacdo quase
“icbnica”, de um exemplo de imagem preconcebida na mente. Estaria mais apropriado o
conceito de figura, de representacdo ou desenho mais exato dos objetos produzidos na
arquitetura. Conseqlientemente, a figuralidade seria uma vertente do conhecimento ndo-
I6gico voltado para a construcdo mental de um objeto. No ambito do projeto
arquitetonico, o partido teria pouca figuralidade, o anteprojeto teria uma figuralidade
maior e 0 projeto pronto teria uma figuralidade méaxima. Nesse sentido, o conhecimento
de objetos arquitetbnicos é possivel porque a mente elabora figuras quase como se
fossem frases na linguagem verbal, de modo figurativo e representativo, auxiliada pelo

desenho, usando metaforas.

A hermenéutica, de acordo com Hans-Georg Gadamer (1900-2002), cobre niveis
de reflexdo muito diversos. Para esse fildsofo alemdo, a hermenéutica seria, antes de
tudo, uma praxis artificial. Isso sugere, como palavra complementar, a techne. O que se
entende, hoje em dia, por arte € a do anuncio, da traducdo, da explicacdo e da
interpretacdo, incluindo, obviamente, a arte da compreensdo que nela subjaz e que se

requer quando ndo esta claro e inequivoco o sentido de algo.

® Concreto e abstrato sdo nocBes da epistemologia que tém relevancia na discussdo do pensamento
projetual, portanto, sdo importantes para a arquitetura.
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No uso mais antigo da palavra hermenéutica encontra-se a figura de Hermes.
Esse era o enviado divino que levava as mensagens dos deuses aos homens. Mas é
frequente, sobretudo no uso profano, que o papel do hermeneus consista em traduzir o
manifestado de modo estranho ou ininteligivel a linguagem inteligivel por todos. Por
isso a tarefa da traducdo goza sempre de certa “liberdade”. Pressupde a plena
compreensdo da lingua estrangeira, mas, ainda mais, a compreensao do sentido auténtico
do manifestado. O que se quer fazer entender como intérprete deve traduzir o sentido
expressado. Portanto, o trabalho da hermenéutica € sempre essa transferéncia de um
mundo a outro. Entdo, trata-se mesmo de uma ars, como a oratoria, ou a arte de
escrever, ou a aritmética: mais uma destreza pratica do que uma ciéncia (Gadamer,
1975).

Nesse contexto de formas de aquisicdo do conhecimento, julgou-se pertinente
elucidar e mostrar a complexidade de alguns conceitos importantes, relativos ao
processo de constru¢do do conhecimento, com vistas a embasar a argumentacdo da

problematica acerca do ensino de arquitetura e urbanismo.
1.2. Circunscrevendo o contexto do problema do ensino de arquitetura

Segundo Elvan Silva (1998), um ensino de arquitetura com pretensao tratadista e
disciplinar, baseado em regras e usos de metodologias preestabelecidas, ¢ um ensino
pragmatico. Preocupa-se essencialmente com a transmissdo de informacdes, regras de
composicdo do projeto, relativas as suas tipologias especificas e as matérias de apoio
técnico. A orientacdo principal dessa visdo de ensino obsoleta é o exercicio profissional.
Sua fonte de inspiracdo sdo os modelos organizacionais, ou os padrdes de projeto
provenientes da pratica profissional da arquitetura. Tudo indica que as disciplinas
universitarias afins da arquitetura, como as artes, as técnicas ou as ciéncias sociais,
desempenham um papel secundario nesse tipo de ensino. Elas sdo consideradas,
respectivamente, meio de treinamento da capacidade de desenho e fonte de informacao

para a elaboracéo de programas.

A arquitetura € muito mais do que uma resposta original a problemas

programaticos e estruturais; visa a transformar e adaptar o conhecimento adquirido nas
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diferentes situacdes e problemas de projeto. Todo projeto fundamenta-se na premissa
inicial de que existe uma atividade humana para a qual um espaco precisa ser criado a
fim de possibilitar que aquela atividade seja exercida em condicGes de conforto e de
seguranca. Ao se deparar com um projeto, 0 arquiteto precisa ir além do propoésito
imediato que defina qual estratégia ou tema de projeto a seguir, precisa considerar como
de igual importéncia as outras dimens@es da arquitetura, tais como a dimensao cultural, a

social e também a individual.

As variagOes curriculares sdo necessarias para que 0 curso se mantenha sempre
atual, inserido numa realidade regional e global capaz de responder a uma expectativa e
a uma demanda, mantendo seus futuros profissionais na vanguarda dos acontecimentos,
criando oportunidades para que acontecam constantes revolucdes cientificas, abordadas
por Kuhn (1962). A consciéncia da rapidez das modificacbes da sociedade
contemporanea, na qual o conhecimento, as técnicas e 0s instrumentos entram em rapido
estagio de obsolescéncia, exige um pensar, um analisar constante e a conseqliente

reformulacdo e adequacdo dos curriculos.

Para tal entendimento, é necessario ter em mente que o ser humano, agente
envolvido na relacdo professor-aluno, é dotado de individualidade, identidade, liberdade,
desejo, vontade; é um todo integrado. Caracteriza-se, também, por ser responsavel por si
mesmo e pelo mundo, capaz de pensar e agir, de conhecer, de interrogar e responder,

capaz de transformar e transformar-se, aperfeicoar e aperfeicoar-se.

Na formacdo de um arquiteto de qualidade, busca-se também um cidaddo que,
por meio de sua atuacdo profissional, promova a qualidade de vida do homem e da
cidade. Estas qualidades poderiam ser concretizadas através da organizacdo do espaco
fisico, envolvendo um processo criativo capaz de reunir os aspectos formais, espaciais,
funcionais, estéticos, tecnoldgicos, de conforto e da preservacdo do ambiente natural e
construido, considerando os fatores sociais, econdémicos e culturais do lugar e da

comunidade.
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1.3. A questdo da critica arquitetnica

Em relacdo a critica de arquitetura, & importante a0 mesmo tempo entender para
que ela serve e os limites da sua atuacgdo. Josep Maria Montaner (1999) chama atencao
para o importante papel cultural que a critica desempenha e para o fato de que é
caracterizada pela emissdo de juizos e, para tanto, é obrigada a uma relacdo muito
préxima com a teoria, estética e a histdria. O autor chega a afirmar que “toda atividade
critica necessita da base de uma teoria da qual possa deduzir 0s juizos que sustentam
interpretacdes” (Montaner, 1999, p. 21). Entretanto, o critico precisa ter muito cuidado
para que 0s juizos emitidos o sejam de modo a ndo parecerem parciais e definitivos. O
papel da critica deve centrar-se em revelar o sentido formal da obra no marco histérico
em que acontece, cOmo passo Prévio ao juizo estético propriamente dito por parte do

usuario.

O termo “critica” tem uma acepcdo vulgar e duas acepcBes principais,
terminologicamente corretas. A acepcdo vulgar € a de procura e/ou enunciado de
defeitos. Das significacOes corretas, a primeira diz respeito a atividade intelectual de
andlise de obras artisticas, em diversos campos, atividade esta caracterizada pela
emissdo de juizo valorativo sobre aspectos da realizacdo. Frequentemente € difundida
através dos meios de comunicacdo, principalmente em periddicos impressos. Um
comentarista, presumivelmente conhecedor de uma modalidade artistica, fala sobre as
qualidades e defeitos encontrados em filmes, pecas de teatro, concertos, obras literarias,
etc. A critica de obras arquitetdnicas nunca foi muito popular, mesmo entre arquitetos no
Brasil, pois o modernismo era, entre sessenta e vinte anos atrds, uma causa, um
apostolado acima de apreciacdo analitica. A segunda acepcdo € a que se refere aquela
atividade intelectual, de natureza filosofica, que se ocupa da sistematizacéo de critérios
de juizos sobre os acertos e erros dos enunciados; ndo se ocupa de obras isoladas, mas de

doutrinas, sistemas de idéias, etc. A critica é, no fundo, o juizo de valor (Mora, 1982).

Assim, segundo Montaner (1999), o discurso teorico ou filosofico € a forma mais

adequada de critica, a qual é o procedimento do intelecto que leva a verificar todas as
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assercOes antes de admiti-las como validas e ndo permite afirmar nada que ndo se possa

demonstrar.

Segundo Elvan Silva (1997), os juizos de valor, no campo da arquitetura,
poderdo ser ndo-sistematizados, quando expressos exclusivamente a partir da
experiéncia pratico-sensivel, como a que caracteriza o usuario do objeto arquitetonico,
ou o observador leigo; ou poderdo ser sistematizados, quando revelarem relacdo com
uma elaboracdo histérica e tedrica, isto é, quando forem suscitados pela reflexdo. Nas
condicdes ideais, ndo se pode realizar ensino da arquitetura sem o exercicio critico,
mesmo que se opere numa forma imperfeita, nas condigdes previstas pela necessaria

avaliacdo dos trabalhos académicos.
1.4. O pensamento reflexivo aplicado na arquitetura

O pensamento reflexivo consiste no ato de fazer o retorno do pensamento sobre
si mesmo, tendo em vista examinar mais profundamente uma idéia, uma situa¢do, um
problema (Mora, 1982). As reflexdes procuram elaborar uma concepgdo de

aprendizagem mais adequada as especificidades da arquitetura.

Um dos objetivos da obra de Piaget sobre abstracdo reflexionante, segundo
Jantzen (2000), é a identificacdo de uma abstracdo “transportadora”. Piaget teria
pretendido distinguir uma abstracdo reflexionante da abstracdo apoiada sobre objetos. A
abstracéo reflexionante seria procedente de agdes ou operacdes do sujeito, e transferindo
a um plano superior o que foi tirado de um nivel inferior de atividade, do que advém
diferencas as quais levam necessariamente a composi¢es novas e generalizadoras. A
abstragéo refletida opera no nivel do pensamento. E uma “reflexo sobre a reflexdo”, ou
0 proprio pensamento reflexivo, responsavel pela construcdo tematica retroativa ou

prospectiva com respeito as acdes e conceptualizacbes que o sujeito ja elaborou.

No caso da arquitetura, € sob esse enfoque que se poderia falar na “teoria da
arquitetura”, que na maioria dos curriculos configura um elenco de disciplinas. A
historia da arquitetura € 0 modo de extrair conceitos a partir da observagao sistematica.

A histdria ndo opera nunca sozinha, sempre estad orientada por enfoques teoricos,
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conscientizados ou ndo, que a constroem como objeto e constroem seus objetos. Mas na
teoria da arquitetura deveriam predominar as abstracdes reflexionantes: pela organizacdo
e proposicdo de novos conceitos, em relacdo ou confronto com sua atualizagdo na vida

pratica.

Para Piaget, a abstracdo refletida € uma das estagbes mais importantes da
aprendizagem, especialmente da aprendizagem de projeto. A reorganizacdo das idéias,
que é implicada pela abstracdo refletida, € o que vai possibilitar as interpretacdes e
avaliacGes dos problemas de projeto, abrindo possibilidades para outros sentidos que
podem ser atribuidos as edificacdes e organizando novas referéncias para a critica das

elaborac@es, esbogos e propostas iniciais para um projeto (Jantzen, 2000).

No campo da arquitetura, devido a mudanca nos modos de entender os
procedimentos de ensinar e aprender, torna-se urgente a pratica pedagdgica nesses
campos do conhecimento, pois ainda existem falsas premissas nos processos da
inteligéncia e da concepgdo, revestindo-os de conceitos-tabu, tais como “génio”,
“talento”, “intuicdo”, ou até mesmo “criatividade”, que aparecem como formas sem
génese de acesso ao conhecimento e sem que se possa interferir sobre elas. 1sso, no
campo da arquitetura, acobertaria uma insuficiéncia pedagdgica tamanha, que faria com
que a avaliacdo de trabalhos e a critica da producéo arquiteténica nao tivessem valor
pedagdgico algum, servindo apenas para confirmar a hierarquizacdo de competéncias
culturais extra-académicas, que reforcam as desigualdades sociais precedentes, que ja

estariam estabilizadas, de certo modo, no campo profissional.

Para a arquitetura, a abstracdo reflexionante de Piaget possibilitaria demonstrar
que os processos de projeto sdo coordenacBes de operagdes, e que um edificio, quando
pronto, é o resultado dessas coordenacfes. E mais, que essas operacOes aparecem na
forma de decisdes e escolhas entre um leque de opcdes, mesmo que ndo totalmente

conscientizadas. Assim, a abstracdo reflexionante inclui um momento de critica.

Ainda quanto ao assunto da abstracdo reflexionante, Jantzen (2000) acrescenta
que ha necessidade da interferéncia do professor no processo. Uma vez que nenhuma

abstracdo acontece espontaneamente, a interferéncia do professor funciona como uma
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espécie de traducao. O professor precisa transitar por dois mundos: o da arquitetura e o
do campo de significacBes dos alunos. Os mestres devem trabalhar seus pensamentos no
sentido mais amplo do ato de refletir, assim como conhecer o mais possivel outras
correntes de pensamento. Também necessitam, por sua vez, estudar todos os caminhos
factiveis pertinentes ao tema de sua disciplina, podendo assim expor com maior
amplitude o seu conhecimento para os alunos. Finalmente, tal trabalho sera
positivamente reconhecido e enriquecedor para ambas as partes. O aluno, por sua vez,
deve receber informacbes de uma maneira reflexiva e ndo-passiva, e pode até criticar

sempre que munido de informacdes pertinentes ao tema em quest&o.

1.5. A questdo da analogia com precedentes referenciais na problematica do

ensino de arquitetura

Existem claramente dois tipos distintos de questdes ligadas ao problema do
ensino de projeto arquitetonico dentro dos ateliés, ou seja, em relacdo ao tipo de
conhecimento que pode ser transmitido aos estudantes de arquitetura. Segundo Elvan
Silva (1998), séo duas posicGes bem extremas: de um lado estdo os chamados tratadistas,
que delimitam o fazer arquitetbnico a métodos e normas rigidas; por outro lado,
encontram-se 0s que afirmam nao ser possivel ensinar a arquitetura, ja que projetar seria

fruto de algum tipo de dom inato de cada individuo.

Embora radicais, essas duas posicdes, conforme Elvan Silva (1998), enfatizam
dois aspectos bastante importantes do processo de aprendizado de projeto arquitetonico,
o0 lado objetivo e a importancia do lado subjetivo. Por isso seria necessario mesclar estas
duas posicOes, partindo o projeto de uma imagem conceitual, que forma o principio
basico em torno do qual o todo é organizado pelas partes por meio de métodos e técnicas
de composicdo; assim é possivel a expressdo satisfatoria de uma intengdo conceitual. E
importante existir um equilibrio desses dois pontos de vista, tornando-se necessario
encontrar as linguagens, os métodos, as concepgdes de arquiteturas e as estratégias

fundamentais articuladas nos projetos por meio da histéria e da teoria da arquitetura.

Este equilibrio de extremos desmistifica que os edificios gerados provém de uma

instancia acessivel a poucos, que sdo fruto do génio guiado apenas por uma inspiracao
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qualquer. Ao contrario, mostra que 0s projetos emanam da interpretacdo da tradi¢do e
das condigBes concretas existentes, da disciplina e da clareza de intencdes com que
visam a tarefa da arquitetura, da pesquisa e analise de problemas semelhantes, com
experiéncias vividas, com o saber transmitido pelo professor em sala de aula e com os

contextos sociais e politicos em que as obras se inserem.

A criagdo expressada por arquitetos pode ser definida como uma atividade que se
baseia em grande parte na interpretacdo e adaptacdo de exemplos precedentes. Isto é,
ndo parte do nada, nem da consideracdo exclusiva de aspectos estruturais e
programaticos. Para Elvan Silva (1998), ndo se pode reduzir o trabalho do arquiteto a
anélise de precedentes. Seria uma simplificacdo exagerada da complexidade da
arquitetura em geral. Mas 0 uso de precedentes com certeza tem um papel importante no

ambito da composigdo arquitetdnica.

A analogia seria um dos instrumentos principais usados na interpretacdo e
adaptacdo de precedentes em arquitetura. Analogias ndo so existem dentro da disciplina
chamada arquitetura, mas sdo tambem a esséncia do seu significado. Entre outras
definicOes, analogia € uma correspondéncia entre duas coisas ou situacdes, ou ainda um
processo de pensamento a partir de casos paralelos. E necessario enfatizar que uma
analogia ndo implica identidade total, mas sim comparagdes com situa¢des semelhantes;
e também que € através do processo analdgico que na arquitetura se cria 0 novo a partir
do existente (Mora, 1982).

1.6. A teoria aliada a prética para formacao da critica reflexiva

No intuito de fornecer bases para uma critica das praticas pedagogicas vigentes
nos cursos de arquitetura, é necessario esclarecer o fenbmeno da valorizagcdo dos
discursos teoricos na disciplina, reconstruindo a trajetoria da nocéo de teoria e seu papel
perante a pratica, assim como o reflexo dessa tens@o no ensino da arquitetura. Essa
trajetoria é sistematizada em trés momentos a serem abordados em capitulo especifico
deste trabalho: a idéia de teoria relacionada a filosofia classica; as profundas
transformacdes na estrutura do pensamento ocidental com o desenvolvimento da ciéncia

moderna; e, por fim, a critica e a revisdo do projeto moderno com seu primado cientifico
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e tecnoldgico, bem como as tentativas de novos delineamentos para a teoria, seja
relacionando-os com a filosofia do século XX, ou mais especificamente dentro do
campo exclusivo da arquitetura. Dessas Ultimas referéncias, considerando
principalmente o Elogio da Teoria de Gadamer (1993), esbogam-se algumas conclusdes
acerca do papel da teoria da arquitetura em sua unidade com a prética, mas distanciada

de uma metodologia aplicada ao projeto.

Na prética diaria de alguns ateliés de projeto, o que se observa é a dificuldade do
aluno de aplicar os conhecimentos histdricos e tedricos que fundamentardo seu projeto.
Isto se da ndo so pela dificuldade de materializar determinada intencdo, uma vez que o
projeto arquitetdnico ndo se realiza no conceito, e sim na imagem, mas também pela
falta de reflexdo e critica por parte do professor, uma vez que este deveria mostrar uma
gama de conhecimentos e possibilidades de projetar, a fim de motivar o aluno a
desenvolver seu proprio método. Mais do que ensinar os alunos a projetar de uma
determinada maneira, 0 objetivo do professor deveria ser o incentivo a criacdo e a
provocacdo de um espirito critico no aluno. No entanto, o que se observa como
obstaculo para a formacao deste aluno critico € a maneira como estdo organizados 0s
curriculos e os departamentos da maioria das escolas de arquitetura, nas quais teoria,
historia, técnica e préatica de projeto parecem ser conhecimentos autbnomos. Essas
reparticbes ndo contribuem com o campo de conhecimentos projetuais, uma vez que

esses precisariam estar inter-relacionados.

Algumas das teorias tém que encontrar uma aplicabilidade na prética, enquanto
outras visam a explicacdo de fatos e ndo sua aplicacdo na producdo de um objeto
arquitetonico. A pratica, por sua vez, tem que ser alimentada por alguma teoria que a
fundamente. Portanto, acredita-se que os subsidios tedricos ao projeto sdo inseparaveis
da sua prética. Critica-se muito a organizacdo do ensino institucional e a existéncia de
inimeras e diferenciadas disciplinas que operam como se fossem de conhecimentos
independentes da teoria, tecnologia e pratica projetual. Mas ndo se pode negligenciar o
fato de que a preparacdo para o exercicio dessa atividade requer a aquisicao tanto de
conhecimento quanto de habilidades, do lado objetivo e do lado subjetivo da arquitetura.

E isso s0 se da dentro de bases eficientes quando se conta com um programa organizado



34

e se dispde de pessoal docente especializado em cada campo especifico. Desse modo,
torna-se inevitdvel a divisdo em é&reas de conhecimento que objetiva ndo dividir o

conhecimento em si, mas organizar sua transmissao.

O campo tedrico esta dissociado da pratica. A complementaridade entre teoria
pratica seria 0 mais desejavel para as aprendizagens projetuais criticas e reflexivas. A
organizacdo curricular ainda dominante em muitas faculdades, no entanto, reafirma

aquela dissociacéo.

A caracterizagdo do ensino em competéncias praticas e tedricas torna-se, entdo,
inevitavel. Porém, ndo se pode for¢car uma divisdo rigida dessas duas competéncias, elas
precisam estar aliadas. Existe uma diferenga entre aprender arquitetura e fazer
arquitetura. E também fundamental aprender arquitetura por meio da historia, teoria e

andlise de precedentes para aprender a fazer arquitetura.

Além da eficiéncia metddica nos processos projetuais, saber fazer as coisas
corretas (eficacia na obtencdo do produto final) depende de um incentivo a critica,

mediada pela intervencdo do professor.

Para Elvan Silva (1998), métodos totalizantes de projeto geraram imensa
frustracdo acerca da geracdo e aplicacdo de métodos projetuais. Existe, sem duvida,
carga pejorativa na pretensdo de trabalhar metodologias, sobretudo se estas se
aproximam demasiadamente da area “sagrada” da concepcao, da defini¢do do partido
arquitetonico, nas orientacdes que se aproximam do paradigma da Ecole des Beaux-Awts.
Sdo aceitos o desenvolvimento e a aplicacdo de metodologias em areas auxiliares ao
projeto, nas areas técnicas, que gerem informages Uteis para agregarem-se ao projeto.
Porém, o sucesso de um projeto arquitetdnico independe de uma férmula ou um método

especifico, trata-se de algo reflexivo e critico.

No aprendizado, o estudante com espirito critico descobre uma maneira de
encarar seu problema como se fosse um que ja houvesse encontrado antes. De fato, o
caminho a seguir ¢ o do aprendizado como o de alguém que aprende as palavras,

juntamente com exemplos concretos de como funcionam na pratica; as coisas da
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natureza e as palavras sdo aprendidas simultaneamente; desse processo resulta um
conhecimento que se aprende fazendo. Assim, cabe ao professor intermediar o exercicio
da critica do aluno e tornéd-lo capaz de enfrentar os diferentes problemas a serem
solucionados nos seus projetos. A intervengdo do professor poderia desmistificar a
crenca de que 0 sucesso no projeto depende de talento ou dom, ou, ainda, do génio

guiado apenas pela sua inspiragéo.

Os estudos de exemplos sdo um recurso fundamental para o ensino de projeto
arquitetdnico. Em tese, podem-se estudar determinados casos, como edificios que
mostram a evolucdo histérica da arquitetura, determinadas fragdes urbanas,
determinados espagos construidos, sem a intengéo de sua aplicagcdo imediata no processo
de projetar. O caso relaciona-se diretamente a diversos aspectos do problema historico,
técnico, de linguagem, de uso, de conforto ambiental, do espaco construido, e 0s
métodos que sdo desenvolvidos para estudar casos ainda sdo predominantemente
descritivos e analiticos. Segundo Elvan Silva (2004), assim como descricao e andlise, 0s
estudos de precedentes sdo geradores das referéncias empiricas mais bem habilitadas a
geracdo de parametros fisico-funcionais a serem aplicados na programacgéo

arquitetdnica, no dimensionamento de espacos e elementos da construcao.

Essa questdo especifica de método representa uma das mais importantes
articulagbes para as teorias de projeto. Ainda segundo Elvan Silva (2004), a
interpretacdo da proposta de projeto nessa realidade imediata, e ndo apenas o seu estudo
quantitativo, a descricdo do espaco construido em termos funcionais e como um objeto
fisico, s@o exercicios equivalentes ao que ocorre no processo de concepgdo da propria
proposta. E descabido pensar que o intérprete, ou seja, o critico projete ao interpretar, ou
que reconstrua a mente do projetista, no momento em que concebeu a solugdo: o
caminho do estudo de caso € o inverso do de projetar, mas ambos 0s processos tém em
comum tanto a analise quanto a sintese compreensiva do espaco construido. O estudo de
caso como exercicio de interpretacdo teria como objetivo encontrar o que se pode
chamar do lado conceitual do projeto, ou seja, investigar o conjunto de principios de

arquitetura que foram empregados na concepg¢édo de uma obra existente.



36

Para Elvan Silva (1994), existe uma tendéncia de referéncia pejorativa por parte
dos professores tradicionais, metodologistas e cartoriais a este lado conceitual, reflexivo,
inerente & concepgdo. Existe porque hé solucbes arquitetdnicas inexplicaveis pelo uso de
metodologias formalizadas e explicitadoras de alguma solugdo compositiva e formal que
as gere. Tanto o processo conceitual seria misterioso, quanto também seria misterioso o
processo critico e doutrinal da arquitetura, de avaliacdo e julgamento das obras

existentes.

A criacdo arquitetdnica possivel de ser ensinada é totalmente mediada pelo modo
de comunicacdo entre aluno e professor. O estudante aprende a pensar arquitetura nos
termos em que aprende a comunicar arquitetura. Conhecimentos de historia da
arquitetura também complementam o estudo de projeto. Essa € outra razdo para que as
metodologias construidas para o ensino de projeto ndo se definam exclusivamente como
instrumentos de geracdo de conhecimento arquitetdnico. As metodologias ndo garantem

iSSO.

Isso ocorre, segundo Elvan Silva (1994), porque as metodologias que interessam
ao ensino de projeto tém objetivos radicalmente poéticos, sdo dirigidas ao processo
criativo. Sao instrumentos realizadores de instrugcdo, de montagem, de processamento,
de explicitagdo dos conhecimentos aplicados. E fundamental utiliza-las, mas nunca
esquecendo que as metodologias de projetos arquitetdnicos nada criam, somente podem
auxiliar a transformar, recombinar, relacionar conhecimentos existentes. Sdo de
naturezas distintas as metodologias e as disciplinas que geram o conhecimento que o
arquiteto aplica, inclusive o seu conhecimento sobre arquitetura como conhecimento

historico, antropologico, politico, econémico.

Também ndo existe projeto de arquitetura sem representacdo gréafica, seja ela
qual for, o que equivale dizer que a concepcdo do objeto como imagem mental nédo
caracteriza a atividade projetual do arquiteto. O ato de projetar estabelece uma ligagédo
dindmica entre esquemas abstratos e concretizacdo de figuras interdependentes como

parte do projeto como um todo. Dai a necessidade de metodos que ao mesmo tempo
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possam despertar o espirito critico e capacitar o aluno a colocar suas idéias no papel,

utilizando os meios de representacéo adequados.

Neste capitulo foi sustentado que é possivel obter e formar o adequado
conhecimento da arquitetura, vinculado a histéria e as constantes mudancas de
paradigmas na sociedade, e também foram sugeridas algumas maneiras de se fazer isso,
com base na formacéo e no incremento do pensamento reflexivo e critico. No proximo
capitulo serd abordada a questdo da teoria e sua evolugdo diante das constantes
mudancas de paradigmas culturais, bem como alguns conceitos teodricos da estética

vinculados a arquitetura.



2. Teoria e filosofia classica, teoria e ciéncia moderna e a questéo

da estética na arquitetura
2.1. Teoria e filosofia classica

Em sua origem, nos tempos de Socrates e Platdo, o conceito de teoria confundia-
se com o de filosofia. “O nome antigo para teoria era certamente outro: filosofia, 0 amor
ao sophon, ao saber verdadeiro” (Gadamer, 1993, p. 57). O verbete theoria, 0 mesmo
que contemplatio em latim, referia-se ao ideal de vida platénico dedicado a esse saber
puro. Nos dicionarios atuais encontram-se defini¢des do termo relacionadas a esse
sentido de contemplacdo, como “atividade desinteressada” e “abstracdo”. Explica-se
assim também a oposicdo entre teoria e pratica como uma oposi¢do entre contemplar e
agir ou atuar. A teoria, ainda segundo Gadamer (1993), aproximava de um mero indagar
e contemplar, distante de toda necessidade e utilidade, de todo negdcio sério. Segundo
Otaviano Pereira (1984), para 0s gregos o0 ato de teorizar tambem consistia numa
abstracdo da realidade em busca da verdade. E que verdade era essa? Era a ordem
imutavel do cosmos, 0 mundo das idéias, a esséncia permanente das coisas desde suas

origens, um saber que se encontrava na matematica e na filosofia.

As artes ou os oficios que, como a arquitetura e a medicina, se ocupavam da
aplicacdo de um saber (ndo o saber dos filosofos), do manuseio de ferramentas e de
empregos de técnicas, eram considerados atividades menores. Na academia de Platdo, os

alunos deveriam se ocupar somente de atividades relacionadas ao pensamento puro; ndo
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caberia, logicamente, a atividade pragmatica de construcdo de edificacdes, embora
pudesse ser ali discutida. Era no proprio trabalho que os gregos, como seus antecessores,

aprendiam arquitetura.

Como observa Alberto Pérez-Gomez (1999), a arquitetura desvela a verdade
revelando a ordem do cosmos num mundo sublunar, mostrando a maravilha da ordem da
natureza e do nosso corpo Vvivo pelo uso da analogia. A teoria servia a arquitetura como
um discurso estavel fundado na mathemata, ou seja, consistia num conhecimento a
priori colocado a disposicao do arquiteto. Marco Vitravio Polio (~ 70-25 a.C.) elaborou
um corpo doutrinal especifico da arquitetura, com sua definigdo e conjunto de principios
sistematizados. Dizia, nos seus Dez Livros de Arquitetura, que a educacao dos arquitetos
envolvia dois aspectos: o tedrico, que vinha a ser a habilidade de demonstrar e explicar
0s principios da proporcao, e o treinamento pratico no trabalho com o emprego das
técnicas de construcdo. Observa-se entdo que, embora ainda fossem simultaneos, a
distingdo entre os aspectos teoricos e praticos estava presente desde cedo no ensino de
arquitetura.

De acordo com Leonardo Benevolo (1960), sera a partir de Alberti (1404-1472)
que o status da arquitetura se elevara da categoria de mera atividade pragmatica a de
atividade teorica, arte liberal, guiada por principios matematicos e geométricos, podendo
ser desenvolvida filosoficamente. Tal postura ndo implicava uma dissociacdo entre
teoria e pratica, mas uma valorizacdo do aspecto tedrico das artes manuais, como
escultura, pintura e arquitetura, podendo entdo ser estas ensinadas na academia, no
modelo de Platdo, como uma alternativa de ensino ao simples trabalho no atelié dos
mestres, ou nas fechadas corporagdes de oficios. Provavelmente por influéncia de
Alberti, Lorenzo de Medici abriu nos meados de 1470, em Florenca, sua academia que
reunia notaveis pintores, escultores e arquitetos, atuando como precursora das academias

de belas artes francesas (Benevolo, 1960).

O discurso teodrico da arquitetura encontrard no modelo de Vitrivio, também
retomado por Alberti, sua principal forma de manifestacdo da Renascenca ao século

XVIII. No entanto, serd necessario apontar graduais mudancas de paradigmas, a partir
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do século XVII, que acompanharam o surgimento das academias francesas e estavam

relacionadas ao advento da ciéncia moderna.

Em geral, 0 que caracteriza esse tipo de producdo tedrica, segundo Hanno Walter
Kruft (1991), é fundamentalmente a preocupacdo em posicionar a origem legitima da
pratica arquitetbnica, definindo o escopo autbnomo da disciplina. Geralmente essas
formulagdes prescrevem requisitos e qualidades da arquitetura e dos arquitetos, e teorias
ou metodos de projeto, utilizando exemplos candnicos da histéria da arquitetura.
Consistem, portanto, em concepcdes teoricas claramente atreladas a préatica, oferecendo
a esta principios que a normatizam, os quais, alguns autores chegam a ndo considerar

reais formulacdes tedricas devido a esse carater instrumental.

Eliana Cardenas (1998) afirma que

“Embora os tratados elaborados desde Vitrlvio até o século XIX sejam os
antecedentes mais visiveis de uma teoria da arquitetura, ndo constituiam realmente
formulacdes teoricas sendo uma recopilagdo de edificacdes e desenhos de edificios, e
de seus elementos componentes, classificados segundo seu programa, seu tipo ou as
caracteristicas das ordens, de modo que tinham entre seus objetivos basicos
estabelecer principios que normatizavam a atividade pratica. Tampouco estdo guiados
por um enfoque historiogréfico, pois Vitrivio assume os principios gregos como
totalmente validos para sua época e os interpreta com total sentido de continuidade. E
uma posicdo similar caracteriza os tratados renascentistas e barrocos” (Cardenas,
1998, p. 78).

E preciso entender o carater prescritivo, fundamentado na geometria e
matematica, dentro da idéia de teoria e ciéncia classicas, isso é, como revelacdo da
verdade pristina, mitica ou divina. Ao tratar de questdes de geometria e de precedentes
formais, os tratados conferiam uma autoridade ética e metafisica a producdo prética,
permitindo aos projetistas, como observa Micha Bandini (1997), acessar componentes
norteadores da composicdo e a possibilidade de representacdo das convencdes

tradicionais da cultura.

Os tratados cléssicos, como os de Alberti, Palladio e Vignola, clarificavam o
significado do trabalho de uma construcdo para além de mera instrumentalidade,

articulando possibilidades de uma préatica ética ao abordar a questdo do que faria as
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formas serem apropriadas a certas situagdes culturais. Esses tratados, como argumenta
Pérez-Gomez (1994)

“... serviam como articulacdes das dimensdes metafisicas da arquitetura no
mundo tradicional; referindo-se a geragdo de formas para um cosmos coerente e seus
valores transcendentais, eles elucidavam o significado de uma arquitetura que estava
além de questdo” (Pérez Gomez, 1994, p. 84).

No entanto, essa tarefa s6 foi possivel até o Barroco, a partir do qual se vai
delineando uma concepcéo cientifica da teoria da arquitetura em que se problematiza,
cada vez mais, a autoridade metafisica da matematica e das ordens classicas. O carater
dos tratados e escritos sobre a historia da arquitetura do século XVI1I ao XIX, como os de
Claude Perrault (1613-1688), Jean Froncois Blondel (1683-1756), Jean-Nicolas Louis
Durand (1760-1834) e Auguste Choisy (1841-1904), devem ser analisados a luz da

ciéncia moderna e do desenvolvimento da nocdo de historia e progresso.
2.2. Teoria e ciéncia moderna

A ciéncia moderna ir-se-a distinguir da ciéncia (ou filosofia) classica
principalmente por incluir no método de conhecimento a experimentacdo, devendo,
portanto, ser construida a partir de fatos, dados ou fenbmenos extraidos da realidade,
como observa Pereira (1984). Embora a ciéncia moderna continue a se valer da operagao
racional e intelectiva, e principalmente da abstracdo matematica, nenhuma verdade
cientifica pode ser conhecida a partir de especulacdes e conjecturas que ndo possam ser
comprovadas na experimentacdo. As leis que se elaboram a partir da observacao racional
da realidade devem possuir uma validade universal, permitindo inclusive a descri¢do do
mundo supralunar a partir de fendbmenos estudados em outras circunstancias. A
metodologia, segundo Pérez Gomes (1999), ou seja, a operacdo racional que vai
trabalhar a matéria do conhecimento correto e sua adequacdo com a verdade que deve
ser estabelecida a partir do problema ou fendmeno, torna-se um primado da ciéncia. Esse
caminho de investigacdo metddico significa, segundo Gadamer (1993), o auto-
assessoramento da razdo. S6 o método racional e a abstracdo matematica poderiam

revelar as regularidades que séo ocultas aos sentidos. Mas, ainda segundo Gadamer
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(1993), a ciéncia converte-se na grande empresa da penetragdo nos ambitos

desconhecidos, para a qual ndo urge um apoio humano nem divino.

Aqui € importante observar uma profunda distingdo entre ciéncia moderna e
classica. Enquanto a Ultima é qualitativa, buscando as causas sem se desligar de um
cunho metafisico amplo, a moderna é quantitativa, observando as relagcdes de causa-
efeito fechadas em si. Enquanto o objetivo da filosofia classica era o de ir as raizes ou a
esséncia das coisas, a ciéncia moderna procura construir uma lei geral a partir de uma
linguagem simbolica e matematizada. A verdade cientifica ndo mais responde a sentidos
humanos ou divinos. N&o é antropocéntrica, nem teocéntrica, mas excéntrica. Essa
libertacdo relativamente a filosofia e a ontologia consolida-se a partir do século XIX,
quando o paradigma da visao metafisica da natureza se torna obsoleto com o advento da

ciéncia moderna (Gadamer, 1993).

O que seria teoria da arquitetura, entdo, nesse contexto? A teoria cientifica,
explica Pereira (1984), é resultante da experimentacdo, proclama resultados em leis,
doutrinas, sistemas, coordenando e unificando o saber cientifico num corpo doutrinario
universalmente valido. A teoria surge para consagrar a lei natural e generalizar o caso,
objeto da experimentacdo, comprovando ou ndo uma hip6tese inicial. No dicionéario de
filosofia de José Ferrater Mora (1982), encontra-se a definicao de teoria cientifica como
um sistema dedutivo no qual certas consequéncias observaveis se seguem a conjuncao
entre fatos observados e a série de hipoteses fundamentais do sistema. Embora o termo
teoria designe em geral uma construcdo intelectual que aparece como resultado do
trabalho filoséfico ou cientifico, o sentido cientifico é o que mais influenciou a nogédo
geral do papel da teoria na sociedade moderna. Dentro de uma concepc¢édo utilitaria da
ciéncia, em que esta deva contribuir a prosperidade social, a teoria deveria estar a

servico da praxis e somente perante esse forum poderia legitimar-se.

Segundo Pereira (1984), ainda no préprio século da llustracdo e depois no
Idealismo Alem&o e no Romantismo, reacfes a idéia de progresso e ao dogmatismo
racionalista tentaram resgatar a superioridade ou importancia da permanéncia do sentido

da teoria, como o saber contemplativo da filosofia, perante a ciéncia préatica (ou
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moderna). No entanto, no século XIX, e principalmente no XX, as ciéncias da
experiéncia triunfaram com sua crenca na prosperidade geral a ser alcancada pelas
utilizacGes técnicas da ciéncia e, de fato, conduziram o processo de civilizagédo e da vida

na sociedade.

Segundo Gadamer (1993), com o ideal de vida tedrico convertido em
investigacdo cientifica e tecnoldgica, a pura contemplacdo desinteressada desloca-se
para regides de evasdo, liberacdo da pressdo de uma realidade cada vez mais prosaica.
Disso ocupou-se parte da arte dos séculos XVII a XIX, entendida como portadora de
uma forca reconciliadora. Observa-se assim como se instaura uma distingdo entre
ciéncia, como técnica subjugada ao novo utilitarismo social, e arte, como um dos redutos
da pura contemplagdo, embora ndo mais necessariamente racional e intelectiva. Surge,

entdo, a estética ou filosofia da arte como um campo autdbnomo.

A arte problematiza, entdo, afirmando sua autonomia, sua relacdo com a
sociedade. Com a crise de legitimagcdo que se estabelece com essas disjungdes, 0s
caminhos que se seguem na tentativa de problematizar e propor saidas a tal condigéo é o
que torna tdo complexo o entendimento do que se sucede na arte nesse periodo. Para a

arquitetura o dilema € ainda mais complexo: seria arte ou ciéncia?

No entanto, os tratados de arquitetura continuaram seguindo a tradicdo de
arquitetura como Scientia, como defende Pérez-Gomez (1999). Portanto, para esse autor,
comegam a perder, a partir do século XVII, o conte(ldo metafisico e ético, passando a ser
puramente metodolégicos e instrumentais, “discursos facilmente aplicaveis”, ou “um
conjunto de receitas para controlar a pratica arquitetdnica”. Os tratados preconizam
transformagdes que se fardo sentir na pratica somente no século XIX. O tratado de
Claude Perrault — Ordonnance des cing espéces de colonnes selon la méthode des
anciens (1683) — €& um marco nessa transformacdo ao desafiar a validade das

proporcdes vitruvianas:

As consequéncias da teoria de Perrault s6 serdo completamente entendidas por
Durand, cujo tratado Précis des lecons d’architecture (1802-1805) consiste talvez no

texto mais influente do século XIX. Segundo Kenneth Frampton (1985), por meio da
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definicdo de tipologias normativas e econémicas, Durand estabelece uma metodologia
de construcdo universal, pela qual estruturas econdmicas e apropriadas poderiam ser

criadas através da permutacdo modular de planos fixos e alternativas de elevacao.

Essa transformacdo da teoria em metodologia significa, para Pérez-Gomez
(1999), o fim de uma maneira de conceber e fazer edificios, que era relacionada a
imagens cosmoldgicas que serviam como uma base intersubjetiva para a acdo humana

significativa.

Segundo Cardenas (1998), as contradicbes do século XX propiciaram o
desenvolvimento de um discurso mais discursivo e reflexivo, que tentava explicar os
fendmenos e valora-los, exercer uma funcdo programatica e enfrentar as novas situacdes
da prética. Novos operadores conceituais foram desenvolvidos no sentido da teoria
moderna, isto €, atrelada a préxis, utilitaria e cientifica. A teoria teria, a partir de entéo,
de ser construida com base no ambiente historico da experiéncia humana. Até meados
do século XX, a historia como grande narrativa e o desenvolvimento cientifico das

ciéncias cognitivas (como a psicologia) pareciam fornecer uma base segura.
2.3. Alguns conceitos da estética vinculados a arquitetura

De acordo com Elvan Silva (1997), para o entendimento da estética é preciso
conhecer e entender os significados de subjetividade e objetividade. A experiéncia
estética é subjetiva no sentido de articular uma experiéncia individual. No entanto, é
objetiva no sentido de pretender, ter a pretensdo de validade, justificar essa experiéncia

pela apresentacdo de razdes que sejam validas e suscetiveis a critica.

Em toda construcdo deve-se levar em conta sua solidez (Firmitas), sua utilidade
ou adequacdo funcional (Utilitas) e sua beleza (Venustas), pregava Vitravio hd 2000
anos. Em linhas gerais, dentre esses trés componentes da triade vitruviana, a Firmitas e a
Utilitas geralmente fazem parte da esfera objetiva do conhecimento, e a Venustas, o
componente estético, seria a esfera subjetiva do conhecimento. Para tanto, o
entendimento de alguns conceitos de estética torna-se fundamental ao projeto

arquitetbnico. Portanto, € no sentido de buscar uma forma de raciocinio prético na
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apreciacdo estética, que se verifica a relevancia deste tema como objeto da critica. O
estudo de precedentes € importante nessa habilidade, além de outras competéncias

culturais.

Na definicdo de Kruft (1991), teoria da arquitetura € qualquer texto sobre
arquitetura que a aborde sob um ponto de vista estético. Ao se tomar isso como
referéncia, o prosseguimento de pesquisas na teoria dependera de como se entende o
“ponto de vista estético”. Um dos pontos importantes da estética kantiana é a nogéo de
que o objeto estético proporciona uma “contemplacéo desinteressada” (Jantzen, 2001).
O prazer estético desinteressado é a atribuicdo ao objeto de uma funcéo nao-pratica. O
objeto estético ndo pode ter finalidade pratica. O seu Unico “uso” é a contemplagéo
desinteressada. Nesse sentido, a funcao estética opde-se a toda e qualquer funcao prética.
Sob esse aspecto, a arquitetura € uma arte problematica, uma vez que as obras

arquitetbnicas ndo tém uma finalidade apenas estética.

Contudo, segundo Piaget, objeto, espaco, tempo e causalidade, como temas de
funcbes praticas, entram no campo da teoria da arquitetura. Essa entrada € concomitante
ao abandono da arte figurativa e sua substituicdo pela arte moderna abstrata. Busca-se na
arquitetura algo para além da figura. Parte-se da figura do edificio com finalidade pratica
convencional. O edificio tem que parecer algo diferente de um edificio: uma maquina.

Com isso estaria criada a base para o “formalismo modernista”.

Na avaliacdo de um projeto, ndo existe um padréo de critica fundamentado para a
apreciacdo deste, que fica submetido a subjetividade do processo de avaliacdo do
examinador. Porém, ndo se podem reduzir os critérios de avaliacdo dos projetos a
valores subjetivos. Deve-se, sim, incrementar esta discussdo com base numa

argumentacdo consistente, pratica e criteriosa.

A apreciacdo critica é uma forma de raciocinio pratico, porque sustenta ou critica
a experiéncia em termos do préprio ou improprio, do objeto da experiéncia. Algo na
experiéncia € adequado ou entdo é inadequado a ela. Saber encontrar esse algo e saber as
razdes da impropriedade ou propriedade deste algo é um raciocinio pratico e critico.

Nesse sentido, a apreciacdo critica pode ser considerada objetiva, porque admite ser
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sustentada como valida ou admissivel em certas regras de convivio em determinadas
épocas e situacdes especificas, ou seja, € independente dos desejos individuais das
pessoas. A objetividade pode ndo ser universal, mas isso ndo converte 0s juizos estéticos

em “subjetivos”, no sentido de que eles s6 possam ser validos para uma Unica pessoa.

Portanto, como afirma Jantzen (2001), a validade da critica estética depende da
compreensdo da apreciacdo, e ndo do certo ou errado. A compreensdo é uma operagdo
mental que exige uma capacidade de se colocar no lugar de outra pessoa e, a partir dai,
poder assimilar uma imagem do que essa pessoa considera ou pode pretender como
valido, para si e para 0s outros. Sob esse ponto de vista, 0s juizos de belo e feio sdo em
parte compreensivos, pois aceitam contradi¢fes. Por objetividade estética deve ser

compreendido aquilo que pode ser compartilhado.

O edificio “meramente funcional”, exemplificado por Scruton (1979), ndo tem,
portanto, um significado universal, pois carece da Venustas, do sentido estético e
subjetivo do conhecimento. Esteticamente, esse tipo de edificacdo esta no mundo apenas
para realizar alguns objetivos funcionais efémeros decorrentes de programas de
necessidades, indiferentes aos objetivos do publico em geral. Edificacbes assim nao
contém uma intimagdo a um mundo objetivo de valores, ndo sendo possivel encontrar
nesses edificios nada além do que uma soma de objetivos individuais, de pessoas

individuais.

Um problema estético fica em aberto a partir da abordagem de Scruton (1979):
trata-se do problema do estilo, ou seja, ndo é qualquer estilo e nem tampouco a auséncia
de estilo que resolveria os problemas da apreensao estética da arquitetura pelo publico.
Insinua-se o deslocamento da questdo para o terreno da responsabilidade do projetista. A
posicdo do arquiteto como um intérprete da historia, de tradicdes arquitetdnicas, assim
como de valores culturais, parece localizar-se neste ponto. Um intérprete, nesse sentido,
tem por tarefa transitar por dois mundos: o das aspiragdes dos usuarios e o das

possibilidades da arquitetura em atender essas aspiragoes.

Um dos objetivos da educacao estética, segundo Elvan Silva (1997), € “participar

imaginativamente em experiéncias futuras”. Uma maneira de iniciar esta educagdo é



a7

educar o gosto como capacidade de discriminacdo da experiéncia do presente,
verificando nesta o0 que seria “apropriado” numa situacdo futura, ou mesmo, no

confronto com uma outra possibilidade.

O exercicio do gosto® desenvolve-se por meio do conhecimento e da critica dos
exemplos que compdem a experiéncia pratica da arquitetura, ou seja, pelo confronto
com uma outra possibilidade. Nesse sentido, o conhecimento histérico da arquitetura é
indispensavel. E, por fim, é necessaria certa pratica de analise de projetos, para saber
encontrar o que os bons exemplos tém de bom e também o que, a partir deles, pode ser

transposto para novas situacgdes (Jantzen, 2003).

A educacao do senso estético € também uma educacdo de senso pratico, que se
ocupa de como obter satisfagdes que ndo séo apenas questdes de escolha visual, ou seja,
a forma do edificio tem que ter um grau suficiente de possibilidade de assegurar
funcionalidade. Quando um objeto tiver que ser feito de acordo com determinadas
conveniéncias (fins), as fungdes estéticas e praticas estardo concorrendo nos processos
de escolha de sua forma. A questdo estética ndo consiste em explicar a arquitetura (seja
esta rotulada de bela ou feia), mas em descobrir os meios de compreendé-la como bela
ou feia, encontrando também os valores culturais que precisam orientar a producdo da
arquitetura. Assim, é fundamental o projetista conhecer e considerar alguns desses

conceitos da estética para aplica-los nos seus projetos.

Segundo Jantzen (2003), seria irracional produzir um edificio que funcionasse
pior do que os demais, que fosse mais feio e que fosse mais caro do que uma alternativa.
Com base na razdo pratica, todos reconheceriam esse principio como objetivamente
valido, sem nenhuma dificuldade. Quanto a estética, entdo, terdo que ser equacionados
os critérios de escolha visual que a edificacdo devera atender. Conforme se pode
observar em muitas situacfes da vida cotidiana, muitas vezes é mais facil externar o que

ndo se quer e deixar isso bem claro e bem objetivo. Para Jantzen (2003), um dos

® O gosto é um conceito complexo, mas sua aprendizagem espelha as habilidades que s&o desenvolvidas
no nivel do desenho de arquitetura e da andlise formal de projetos precedentes. Dai a necessidade de se
trabalhar com o desenho de efeitos percebidos, de analises da forma, antes de se passar a uma critica
aleatoria, simpldria ou irresponsavel, de projetos, sem atentar para a complexidade do que pode ser
intensificado na assimilagdo da arquitetura por meio do conceito de gosto.
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problemas estéticos mais importantes é exatamente o inverso disso, ou seja, como é
possivel tornar claro e objetivo o que se quer e se deseja, ou 0 que se acha belo? Aqui,
novamente, aparece o carater de pretensdo de um juizo que afirma que algo é belo. A
escolha visual tem também esse carater de pretensdo de uma validade. Na busca por uma
solucdo para esse problema estético, encontra-se um dos maiores desafios no

aprendizado da arquitetura.

Enfim, a estética trata das questBes préaticas ligadas & captacdo de um artefato
arquitetdnico e sua inclusdo num sistema cultural, mediante atribuicdo de valores a este
artefato. A captacdo estética depende do trabalho de aquisi¢do da cultura, formagéo de
um gosto, de conhecimento de estilos, das caracteristicas pessoais e do meio social. O
efeito estético propriamente dito sdo as modificagdes na subjetividade da pessoa que se
dispbe a fazer uma apreciacdo estética de alguma coisa, seja da natureza, seja de algo
produzido pelo homem. A apreciacdo estética é feita, portanto, por meio do
reconhecimento de certos padrdes e modalidades de producdo de obras de arte e da
producdo de imagens, que, dentro desta ou daquela cultura, comunicam os efeitos

estéticos decorrentes.

Deste modo, teoricamente, é sempre possivel fazer um bom projeto, mesmo que
a partir de um programa banal e de um terreno sem grandes “espetaculos” naturais,
rurais ou urbanos. As tomadas de posi¢do do arquiteto quanto ao partido e quanto aos
efeitos que o projeto deverd provocar € que sdo decisivas. Sem um “saber ver” as

possibilidades da arquitetura, ndo se consegue um bom resultado.



3. Das academias de arquitetura ao sistema académico francés.

3.1. Contexto do surgimento das academias

A busca pela instrumentalidade e prescricéo, justificadas em bases cientificas, vai
conformando o escopo tedrico da arquitetura a partir do seculo XVII. O conteudo das
academias reais de arquitetura, tradicdo resgatada na Franca da academia italiana
renascentista, incluia basicamente disciplinas teoricas de carater cientifico e técnico,
como aritmética, geometria, mecénica, arquitetura militar, fortificagdo, perspectiva e
corte de pedras.

Segundo Hanno-Walter Kruft (1991), a Académie Royale d’Architecture,
fundada em 1671 por Luis XIV, sob a direcdo de Francois Blondel, consistia
inicialmente num grupo de discussao de eminentes arquitetos que, além de aconselharem
0 Rei nas matérias de arquitetura, também almejava desenvolver um conhecimento mais
exato e uma teoria mais correta. Seu objetivo, portanto, era institucionalizar a arquitetura
como uma disciplina académica, elevando o arquiteto da qualidade de artesdo ao de

intelectual e artista, como almejara Alberti.

Por volta de 1717 eram ofertadas palestras publicas nos assuntos acima referidos,
estruturando-se um curso de dois ou trés anos. O curso oferecia apenas aulas tedricas.
Habilidades e conhecimentos de desenho e pratica de projeto continuavam sendo
adquiridos nos ateliés dos mestres. Sucedendo-se & academia real, a Ecole Royale des

Beaux-Arts, do inicio do século XIX, continuou incluindo somente matérias tedricas:



50

teoria e historia da arquitetura, construcdo, perspectiva e matematica, além de fisica e
quimica, geometria descritiva, legislacdo de construgdo, historia geral e historia da
arquitetura francesa. Destes, segundo Geoffrey Broadbent (1971), somente assuntos de

base cientifica eram examinados.

A influéncia que as academias exerciam sobre a pratica ndo se dava somente a
partir dos valores que se estabeleciam teoricamente. Para delinear as referéncias de
exceléncia da producdo arquitetdnica na formacao de seus alunos eram importantes as
competicbes que eram promovidas pelas academias, a maioria delas em composi¢do

arquitetonica.

Havia trés tipos de competicéo: de esquisse (croquis), de projets rendu (desenhos
finalizados e renderizados a nanquim) e, introduzida mais tarde, de éléments analytiques
(desenhos das ordens classicas). Havia também competicbes em construcdo,
provavelmente, de acordo com Broadbent (1971), relacionadas a necessidade, no final
do século XIX, de se produzirem desenhos cada vez mais detalhados e calculados para a

construcdo de edificios.

Os alunos, segundo Kruft (1991), deveriam encontrar por si s6 maneiras de se
prepararem para as competicoes, isto é, exercer a pratica da composicdo e aprender as
técnicas de desenho, que ndo eram ensinadas na academia. Como ndo eram suficientes
os ateliés existentes de mestres atuantes, os alunos passaram a organizar seus proprios

ateliés, contratando seu préprio patrono.

O aspecto mais importante a ser levantado sobre as competicGes é que nelas
estavam implicitas tanto questes de exceléncia da arquitetura (abordagem estilistica
com valorizacdo do repertorio formal classico romano), quanto hipoteses sobre o
processo de projeto. Ali, seguindo-se a um modelo simplificado do aprendizado do
oficio através da repeticdo em técnicas meticulosas de desenhos bidimensionais, seja de
detalhes ornamentais e construtivos ou das composicdes arquiteténicas dos mais velhos
(mestres ou alunos veteranos), € que se desenvolve uma pratica pedagdgica que depois
influenciara por muito tempo o ensino de projeto. Mesmo que mais tarde as escolas

tenham incluido em seus curriculos os ateliés, esses continuavam independentes do
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conteudo cientifico abordado nas disciplinas teoricas e, portanto, sem muito direito a
critica e a reflexdo. Essas competi¢bes académicas, na sua maior parte em composi¢ao
arquitetonica, eram importantes para delinear referéncias de exceléncia da produgéo

arquitetdnica na formacéo dos alunos.

Assim, conforme Bernard Tschumi (1995), as academias promoveram uma
primeira disjuncédo entre os dois &mbitos da arquitetura: teoria e préatica. E essa disjuncao
é ainda mais problemaética considerando-se a crise de legitimagdo que se instaura ao se
esvaziar o conteudo metafisico da teoria e enfraquecer a autoridade das formas
referenciais da historia, pois o inicio do tecnicismo, com base no novo paradigma das
ciéncias experimentais, vai fascinar cada vez mais a sociedade (e os arquitetos também)
pelos éxitos técnico-cientificos. Para isso contribui ndo sé a racionalidade utilitarista da
ciéncia moderna como também o desenvolvimento da nogdo de histdria linear,

relacionada a idéia de progresso e melhoria material pelas vias da tecnologia.

Com esse novo paradigma entdo vigente, as referéncias formais da historia
passam a ser tomadas como uma mera sucessao de formas e estilos arquitetonicos, que
se justificam por si s@, cabendo aos tratados de teoria e histdria da arquitetura ordenar os
edificios historicamente com informagdes sobre estilos e aspectos construtivos.
Colocando-se os estilos lado a lado, para comparacéo e escolha, abre-se caminho para

que se questione a prdpria histéria como fonte de autoridade.

Paralelamente & Academia de Belas Artes, surgiu a Ecole Polytechnique voltada
ao projeto de pontes, fortificaches e outras obras publicas. Ali se desenvolveu mais o
aspecto cientifico da arquitetura, como constru¢do, dando inicio a separacdo entre
arquitetura e engenharia. E sera na engenharia que a construcao alcancaria enfim seu
status de ciéncia moderna, desenvolvendo-se assim a indlstria da construcdo
basicamente a margem da légica compositiva e estilistica da pratica arquitetdnica,
exercitada a partir dos valores das academias. Com a valorizagdo do aspecto
compositivo (talvez resquicio do carater geométrico da heranca classica, no entanto sem

seu sentido cosmoldgico ou ético) em detrimento dos construtivos, observa-se, como
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também aponta Tschumi (1995), uma segunda dissociacdo, ou disjuncdo, que distancia a

arquitetura e seu ensino dos meios de producdo da cidade.

Durand, primeiro professor de arquitetura da Ecole Polytechnique, procurou
estabelecer uma metodologia universal da edificacdo através da permutagdo de tipos
modulares fixos de plantas e elevagdes alternativas. Segundo Arthur Drexler (1977),
Durand aborda o termo composicao afirmando que, no inicio de um projeto, se deve
partir do geral para o particular para poder assimilar com mais facilidade os elementos
simples e suas combinagfes para formar o todo: “os elementos estdo para a arquitetura
como as palavras para a linguagem, como as notas para a muasica, sem 0 seu perfeito
conhecimento & impossivel seguir adiante” (Drexler, 1977, p. 46). Segundo esse autor,
Durand relaciona os componentes materiais e construtivos a palavra “elemento”, e 0s

espacos e agrupamentos, a palavra “partes”.

Para serem recriados, os saberes de qualquer profissdo precisam transitar de uma
época para outra, entre geracoes, configurando um patrimdnio coletivo, ou pelo menos,
na pior das hipoteses, corporativo. Assim, a teoria e a historia da arquitetura funcionam

como “maquinas do tempo” para a pratica profissional (Jantzen, 2001).

Com as modificacBes do capitalismo, no século XX, especialmente sua
internacionalizacdo, a arquitetura e o urbanismo experimentaram algumas situacdes
paradoxais. O dominio das técnicas construtivas e suas aplicagdes em programas de
arquitetura e urbanismo de massas foram muito enfatizados’. No ensino, contudo, isso
aconteceu em alguns momentos e em algumas faculdades, apenas. Nos paises
capitalistas, aquela énfase fez fortunas privadas e garantiu acumulagéo de dinheiro pelo
Estado (como no tempo do BNH, no Brasil). Esse dinheiro nem sempre foi direcionado
a programas de habitacdo social ou infra-estrutura, a ndo ser em momentos de crises

sociais ameacadoras aos regimes (Jantzen, 2001).

" Os cinco primeiros Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna desempenharam um papel

fundamental na divulgacdo de principios arquitetdnicos mais ou menos compativeis com os estagios de
desenvolvimento do capitalismo, em varios paises, & época desses congressos.
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Nesse contexto, é facil ver a quem interessava danificar a “maquina do tempo”.
Os setores vinculados a construgdo civil que controlavam os financiamentos néo
queriam e ndo querem saber de criticas. Por outro lado, a teoria e a historia da
arquitetura sdo sempre potencialmente criticas. S&o matérias que ensinam, ou deveriam

ensinar a pensar pela propria cabeca.

Segundo Elvan Silva (1998), a teoria, a historia e a estética, aplicadas aos
projetos, podem embasar criticas a0 mau uso da técnica, ou ao rebaixamento da
qualidade compositiva e estética dos projetos, ou fazer criticas aos padrbes de
habitabilidade impostos as classes que dependiam, ou dependem de programas sociais,
ou as populacdes em geral. Podem também fazer criticas & cultura em geral, que se
tornou tolerante com respeito a regimes exploradores e opressores, que precisam da

ignoréncia da maioria para se manter.

Enfim e segundo Jantzen (2001), poderiam ser listados muitos outros motivos,
politicos, ideoldgicos, e econdmicos, para que as faculdades brasileiras “modernistas”
estragassem suas “maquinas do tempo”. O interesse e a apropriacdo por parte dos alunos
daqueles contetdos-chave de teoria, histéria e estética, que acionam a “maquina do
tempo” da profissdo, apesar dos curriculos ndo darem énfase a isso, assinalam, desde os
tempos da faculdade, as divisbes sociais que vao aparecer, mais tarde, no campo
profissional. A isso se agregam as divisdes sociais entre os alunos de universidades
particulares e publicas. O ensino de projeto, portanto, depende muito mais desses fatores
do que se pode imaginar, ao se freqlientar inocentemente uma disciplina de projeto

qualquer.

Mesmo assim, saber desenhar, dominar um minimo de teoria e histéria da
arquitetura e do projeto, assim como sistemas construtivos, é basico na formacdo de
qualquer arquiteto urbanista. Por isso, de acordo com Jantzen (2001), ao tentar-se
consertar a referida “maquina do tempo” da formacéo profissional, € necessario retomar
conteldos que ndo apenas foram importantes no passado, mas que, no presente,

contribuem para se entender esse mesmo presente e, até certo ponto, antecipar alguma
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coisa do futuro. O sistema académico francés e suas abordagens de projeto sdo

contetidos desse tipo.
3.2. A arquitetura académica francesa e suas fases

A formacdo do chamado “sistema académico francés” comecou, sua primeira
fase, no reinado de Luis XIV. De 1671 a 1789 o sistema era o Institut de France, a Ecole
de Beaux-Arts e a Academie de France a Rome. Nem todos estavam criados ou
organizados, no inicio. As discussdes eram feitas na Académie d”Architecture e as licdes
nos ateliés de Jacques-Francois Blondel (1705-1774)2 Julien-David LeRoy (1724-
1803)° e Etiénne Louis Boullée (1728-1799).° O academicismo francés expressava-se

nos projetos produzidos para os Concours du Grand Prix de Rome, os Grand Prix.

Entre 1800 a 1870, aproximadamente, pode-se delinear uma segunda fase. O
curso poderia durar de doze a quinze anos, e a Ecole, além de manter seus ateliés e
ministrar algumas lecons, funcionava como um juri permanente, em torno dela
gravitando varios ateliés particulares (até mesmo de estudantes que se organizavam e
contratavam orientadores reconhecidos profissionalmente). Além dos concursos pelo
Grand Prix, havia os concours d"émulation, mensais, em que 0s autores dos projetos
premiados recebiam medalhas. Nessa segunda fase os principios arquiteténicos seguidos
pela escola correspondiam as fac¢des principais da arquitetura na Franca. Nos anos entre
1860 e 1870 o ambiente foi tenso na escola, mas também muito produtivo. Os nomes

que marcaram essa fase foram Charles Percier (1764-1838), Henri Labrouste (1801-

8 Jacques-Francois Blondel foi professor, manteve uma escola particular de arquitetura em Paris, e sua
influéncia nas geragBes posteriores foi intensa, embora dificil de determinar com precisdo. Seus
postulados tedricos aparecerdo na Ecole de Beaux-Arts no final do século XIX e durante o tempo de
Quatremeére de Quincy.

® Julien-David LeRoy foi bolsista na Académie Francaise & Rome, viajou & Grécia e conseguiu medir os
principais monumentos de Atenas. Foi um teérico e um historiador da arquitetura. No seu curriculo e na
sua época as questdes de proporcdes e ordens arquitetbnicas muitas vezes estavam no centro dos debates
arquitetonicos. Esses debates atrelavam-se as discussdes de conceitos de Vitravio, que estavam sendo, de
certo modo, “atualizados” no século XVIII. Conceitos de ordem, solidez, carater e evolugdo da arquitetura
fazem parte de sua obra.

10 Etiénne Louis Boullée foi praticamente educado como pintor, depois foi aluno de J-F. Blondel. Passou
a ensinar na Académie d"Architecture em 1780 e exerceu uma influéncia significativa, especialmente pela
sua abordagem estética da arquitetura, tanto na sua época como nas geragdes posteriores. O seu Essai sur
I"Art esclarece muitos pontos obscuros da estética da arquitetura (incluindo a contemporanea), tanto do
ponto de vista da terminologia, como da genealogia de alguns conceitos.
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1875), Charles Garnier (1825-1898) e Viollet-Le-Duc (1814-1879), personalidades

marcantes, mestres que procuram um lugar no “sistema”.

Na terceira fase, segundo Drexler (1977), o sucesso da escola, de 1870 em diante,
atraiu estrangeiros que retornavam aos seus paises e criavam variedades locais dos
curriculos das Beaux-Arts, a0 mesmo tempo em que a escola comegava a declinar. Em
1920 o conservadorismo da escola ndo conseguia assimilar idéias modernistas. Julien
Guadet (1834-1908), em 1901, reafirmava o “liberalismo” da escola, mas isso em termos

do que se chamaria de Ecletismo.

Segundo Drexler (1977), depois dessas trés fases, a escola passou por adaptacdes
no século XX. Foi fechada em 1968, no mesmo ano do levante estudantil que deu
origem a varias criticas ao capitalismo internacional que se fazem até hoje. O sistema
francés de ensino de arquitetura mudou completamente, desde entdo, criando varias
modalidades de diplomas e habilitacGes. Algumas dessas habilitagdes retornaram ao
estudo de sua antiga escola ancestral, nos anos setenta e oitenta, e muitas criticas “pos-
modernas” a arquitetura internacional devem-se aqueles estudos. Nessa mesma época,
nos Estados Unidos, o estudo sobre Ecole de Beaux-Arts despertou muito interesse.
Estava comecando um reencontro com aqueles saberes-chave da “maquina do tempo” da

arquitetura, principalmente em termos de projeto.

Conforme Drexler (1977), os conceitos de composition (composi¢do), marche
(percurso), parti (partido), assim como a confianca na versatilidade dos métodos de
abordar o projeto nunca configuraram um estilo, mas sim uma técnica, um saber-fazer

bem pensado e conscientizado.

Eugéne Viollet-le-Duc (1814-1879) excluiu a tradicdo arquitetbnica do
Racionalismo Cléssico francés, através de seus principios apresentados pela primeira vez
em suas aulas na Ecole de Beaux-Arts, em 1853. Esses principios, segundo Drexler
(1977), que eram chamados de Racionalismo Estrutural, preconizavam um retorno a
construcdo regional e eram divididos em dominantes e secundarios. Os dominantes
preconizavam dois modos de como ser auténtico em arquitetura: um através do

programa e o0 outro pelos métodos de construcdo. O secundario estava relacionado as
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questBes artisticas da forma. Em certos aspectos, segundo Drexler (1977), estes
principios anteciparam o Art Noveau, que propds ndao s6 modelos, mas também um
método que libertaria a arquitetura das irrelevancias ecléticas do Historicismo. Suas
idéias difundiram-se no final do século XIX por quase toda a Europa. Viollet-le-Duc,
cinquenta anos depois, reforca a idéia de Durand, afirmando que o arquiteto deve
resolver parte por parte seu edificio por meio de uma idéia forte que estruture o todo.

Nesse caso, observa-se que o autor se esta referindo a um partido.

O partido (parti) era importantissimo no processo de langamento do projeto, da
idéia basica. O processo, por sua vez, era chamado de composition pure, ou seja, 0 ajuste
de elementos. O parti seria, entdo, como uma inspira¢do (um tema compositivo) que se

aplicava na disposigdo e na importancia dada aos elementos.

“Na arquitetura, partido € 0 nome que se da a conseqiiéncia formal de uma
série de determinantes, tais como o programa do edificio, a conformagéo topografica
do terreno, a orientagdo, o sistema estrutural adotado, as condi¢des locais, a verba
disponivel, as codificagBes das posturas que regulamentam as construcles, e
principalmente, a intencdo pléastica do arquiteto. Assim, compreende-se que as
mesmas situacdes podem justificar partidos, ou disposi¢cbes de massas, diferentes
entre si. Enfim, o partido € a disposi¢do final das massas, observando-se a distribui¢do
dos cheios e dos vazios, das superficies iluminadas e das sombras” (Corona; Lemos,
1957, p. 360).

O partido é fundamental no processo de lancamento do projeto, da idéia basica.
O processo, por sua vez, consiste no ajuste das partes que formarao o todo edificavel. O
partido é consequiéncia da intencdo, que rege a disposi¢do e conota a importancia dada

aos elementos de arquitetura e de composicao.

A palavra parti vinha do francés coloquial prendre parti, que queria dizer tomar
partido, posicionar-se, fazer uma escolha. A composition pure era formal, uma maneira
de apresentar ideias, o parti, a escolha e a postura assumida nas decisdes projetuais. As
idéias ndo eram propriamente ensinadas. Sua geracdo originava-se na mente dos
projetistas e dependia de uma gama de convicgdes e teorias que estavam ao alcance dos
estudantes, nos ateliés. No final do século XIX, de acordo com David Van Zanten
(1977), essa posicdo mudou. O ato primeiro de projeto manifestaria um posicionamento
eclético da escola. Nessa época tratava-se da crenca de que a escola havia descoberto um

método de apresentar o projeto que seria valido em si mesmo, ndo importando a escolha
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feita. No final do século XIX a escola orgulhava-se da versatilidade de seu método no

periodo da chamada “guerra de estilos”.

O papel da composicdo, por sua vez, consiste em unir, conectar o todo, tornar
factivel o artefato arquitetdnico. E o processo essencial da organizacio das partes no ato
de projetar. Ndo o projeto de planta, nem o de fachadas, relativos ao plano
bidimensional, mas sim o de edificios inteiros, concebidos como objetos tridimensionais,
pensados e vistos, no seu conjunto, em planta-baixa, cortes e elevagdes. O conceito de
composicdo emergiu de distribution e disposition, das categorias vitruvianas (Kruft,
1991). Distribuir significa arranjar e colocar elementos, as partes numa certa ordem
ditada pelo partido. Compor, por sua vez, significa fazer um todo por meio das partes. O
termo partido, conforme estudado, significa escolha ou decisdo; seria a esséncia do
projeto e, no processo de composi¢do, substituiu o termo concepcédo, usado no inicio do
século XIX por Quatremére de Quincy (1755-1849).* Enfim, a composicéo consiste no
modo de apresentar o artefato arquitetonico edificado por meio de suas partes, e 0

partido seria a escolha das referidas partes.

Julien Guadet (1834-1908), professor da Ecole de Beaux-Arts, em torno de 1900,
afirmava que compor é colocar junto, soldar, unir as partes de um todo. Estas partes sdo
0s elementos de composicdo (posicionar compartimentos ou grupos de compartimentos
de uma edificacdo). Para Guadet, paredes, aberturas, abobodas e tetos referem-se aos
elementos de arquitetura. Foi com esse ensino na Ecole de Beaux-Arts e com sua
influéncia sobre seus discipulos Auguste Perret e Tony Garnier que 0s principios da
composicdo “elementarista” classica foram passados aos arquitetos pioneiros do seculo
XX (Corona Martinez, 1990).

1 Antoine Chrisostome Quatremére de Quincy era quem conduzia os julgamentos da Prix de Rome.
Deixou uma teoria da arquitetura em varias obras. Elaborou uma teoria evolutiva da arquitetura, que
remontava a Grécia Antiga em todos 0s seus conceitos principais: a origem, os principios, as leis (da
evolutividade), a teoria e a praxis, os quais teriam sidos alargados pelos antigos romanos e transformados
em patrimonio universal pelo mundo civilizado. Um exame mais detalhado das teorias da composi¢éo das
Beaux-Arts demonstra, contudo, que seus preceitos nem sempre foram seguidos.



58
3.3. Alguns conceitos do sistema académico vistos por autores recentes

O conceito de partido, que surgiu na Ecole de Beaux-Arts, foi um dos legados
deixados pela arquitetura académica francesa para um dos modos contemporaneos de se
fazer arquitetura. Tratava-se de um método dedutivo, do todo para as partes e das
decisOes de projeto centradas no referido parti para a concepgdo do projeto
arquitetdnico. Baseava-se na idéia de adequar o projeto ao respectivo programa de
necessidades, na organizacdo e distribuicdo dos elementos de arquitetura e os de

composi¢do com base numa idéia geratriz que orientasse uma intencao projetual.

Para a organizacdo do programa de necessidades ao partido adequado que
orientara a geracdo da forma arquitetdnica, bem como sua interpretacdo (que
metaforicamente assemelha-se a um dialogo) para atender as necessidades do cliente, é
necessario que se elabore um programa prévio, que possa estabelecer um didlogo entre o
mundo da arquitetura e 0 mundo do cliente. Para Elvan Silva (1998), o desenho é a

ferramenta que permite esse dilogo.

Segundo Ching (1979), o programa prévio propde desenhos de espacos, estudos
de geometria, estudos de proporcdes de espacos e de elementos construtivos. Assim, um
programa precisa ser desenhado para representar 0s espacos. Observa-se que existem
varios modos de elaborar essa parte do processo de projeto, cabendo destacar alguns
deles. Primeiro, seriam os métodos que propdem exercicios de desenhos de espacos por
meio de convengdes comuns, como aqueles que se encontram em ilustragdes de revistas
para publico ndo-especializado. Segundo, seria a utilizagdo de métodos que propdem
exercicios de imaginacdo, por meio do desenho, mas usando referéncias extra-
arquitetdnicas, culturalmente legitimas, que sdo metaforizadas em formas arquiteténicas.
Por ultimo, seriam, os exercicios de andlise de exemplos, que consistem em estudar
precedentes referenciais e verificar como as fungbes dos espagos estdo apresentadas e
trabalhadas no caso (trata-se de uma analise de projetos preliminar, ainda que ndo seja
uma andlise critica). O éxito desses exercicios depende ndo apenas da qualidade dos
materiais examinados e desenhados, mas também do horizonte do intérprete. De acordo

com Ching (1979), esses exercicios podem ser complementados por estudos de tramas
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geométricas, que servem de suportes geométricos para elementos de composicdo e de
elementos construtivos, de acordo com algum tipo de regra de coordenagdo

(normalmente relacionada com o partido concebido pelo projetista).

De acordo com Elvan Silva (1998), a idéia de partido na arquitetura
contemporanea € o nome que se da a consequéncia formal de uma série de
determinantes. Tais como o programa do edificio, a conformagéo topografica do terreno,
a orientacdo, o sistema estrutural adotado, as condic¢des locais, a verba disponivel, as
codificagcbes das posturas que regulamentam as construgdes, e, principalmente, a
intencdo plastica do arquiteto. Assim compreende-se que as mesmas situacdes podem
justificar partidos distintos entre si. E 0 que comumente se observa nos concursos de
arquitetura, nos quais os arquitetos atendem igualmente a todas as exigéncias dos editais
e apresentam solugdes formais diferenciadas, pois se percebe que, antes de tudo, ha a

predominancia de “intencdo plastica”, quase sempre eminentemente personalista.

Para Clark & Pause (1985), o partido € a idéia dominante num edificio, que
engloba as caracteristicas preeminentes deste. Concentra 0 minimo essencial do projeto,
aquilo sem o qual ndo existiria a obra, de onde se pode gerar a arquitetura. O processo de
proposi¢cdo do partido comeca pela elaboragcdo de um programa de necessidades, ou
simplesmente “o programa”. De acordo com Elvan Silva (1998), o programa emerge de
necessidades experimentadas na vida social, no campo que se chama de realidade, na
linguagem do cotidiano. As necessidades de equipamentos e edificacbes, do modo como
sdo manifestadas pelos clientes e usuérios da arquitetura, sdo também chamadas de

“empiricas”, antes de serem elaboradas num programa.

Dai compreende-se que a elaboracdo de um partido depende de um processo de
interpretacdo. Isso quer dizer que o projetista precisaria organizar um processo de
“perguntas e respostas entre dois mundos”, o da arquitetura e o do leigo. A fusdo desses

dois horizontes, desenhada convenientemente, recebera o nome de partido.

Segundo Kruft (1991), a distribuicdo dos elementos de arquitetura e dos de
composicao, que se organizam de maneira dedutiva centrados num partido orientador, é

uma categoria vitruviana que, a0 mesmo tempo, participa da Utilitas e da Venustas. A
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disposicdo, por sua vez, acentua o carater de um edificio. Essas categorias estéticas de
Vitravio sdo antigas, mas ndo sdo arcaicas. Mantém sua vitalidade porque sdo simples e,
por isso, faceis de ser assimiladas pela sensibilidade estética. Outros aspectos
contemporéneos observaveis e significativos a proposi¢cdo do partido (heranga do
sistema académico francés) sdo a adequacdo da ordenacdo espacial e dos sistemas
construtivos, sendo o estudo de exemplos referenciais um modo de deixar menos vaga
essa nocgdo de adequacgédo. Os exemplos devem elucidar por que algumas adequagdes séo

pertinentes aos programas e aos terrenos, e por que outras nao sdo.

Com respeito aos elementos de arquitetura e aos de composicdo, cabe salientar,
segundo Elvan Silva (1994), que eles estdo no nivel das coisas que pertencem ao projeto.
No geral, o uso de exemplos de precedentes referenciais, nessa fase do projeto, abastece
0 arquiteto com um significativo repertério de solugdes que sdo aplicaveis a varios

dilemas de projeto que podem surgir.

Nessa fase do projeto seria importante considerar alguma definicdo de
composicdo que seja operativa no processo de desenho, isso sem entrar em
consideracdes tedricas mais extensas. Utilizando a referéncia de Corona Martinez
(1990), o importante é estabelecer uma distingdo clara entre elementos de composigdo e
elementos de arquitetura. Dessa maneira, sdo possiveis exercicios de exemplos, em que
se podem identificar uma ordenacéo espacial (ou combinacdes de ordenacdes espaciais),
elementos de composicdo e elementos de arquitetura. Com isso é possivel confrontar
essas representacfes com diversas possibilidades, iniciando um processo de critica, uma
vez que se pode entender critica como *“o confronto com outra possibilidade”, de acordo
com Gadamer (1975). Essas criticas podem ser estilisticas. Nesse caso, podem ser
propostos exercicios que confrontem esse partido prévio e outros desenhos com estilos
diferentes, para que se examinem com transparéncia os problemas do emprego de

elementos com respeito as suas possibilidades de inclusdo em estilos.

E, mais além, para Ching (1979), podem ser propostos exercicios de composicao
da cidade, ou da amostra de tecido urbano afetada pelo partido arquitetdbnico que esta

sendo proposto, sendo vinculados diferentes resultados das ordenacdes espaciais e seus
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efeitos sobre a paisagem urbana. Basicamente, todos esses exercicios precisam enfatizar

a figuracao dos elementos de composicao e dos elementos de arquitetura.

A propria ordenagdo espacial devera criar algumas possibilidades de proposi¢do
de sistemas estruturais, assim como de ser alterada por aqueles. Os principais sistemas
que podem ser testados, além da alvenaria autoportante, sdo o emprego de grandes vaos,
de estruturas em aco, de estruturas em concreto armado e de estruturas em madeira. A
forma desses elementos estruturais, assim como a decisdo de deixa-los expostos ou
escondidos nos sistemas de vedacdo e cobertura, vai ser determinante na analise das

possibilidades de incluir o partido num estilo.

Portanto, segundo o legado da Ecole de Beaux-Arts e conforme Corona Martinez
(1990), na contemporaneidade evidencia-se que o caminho a ser percorrido sera o da
busca da boa composi¢do arquitetdnica, orientada pela escolha de um determinado tema.
O tema consiste em propostas, proposicdes que tornam certas propostas inteligiveis e
certas intengdes comunicaveis. 1sso ocorre por meio da adocdo do partido arquitetdnico
orientador e articulador das partes num todo, em que podem ser buscadas as

propriedades estéticas do projeto.

Conforme analisado, pode-se afirmar que, em linhas gerais, a metodologia de
projeto da Beaux-Arts vai do geral ao particular, através de projecdes independentes,
priorizando plantas-baixas, deixando para depois as determinagdes tridimensionais sem

resolver questdes relativas as estruturas que irdo sustentar tal edificacéo.

Segundo Kruft (1991), em nenhuma de suas fases, a Ecole de Beaux-Arts
codificou uma teoria pronta e acabada do projeto. Os saberes tedricos sobre desenho,
construcdo, histéria, matematicas e instalagbes eram ensinados em aulas tedricas. Os
ateliés, os da propria escola e os que viviam em funcdo dela, contudo, acabaram por
consolidar algumas préticas de projeto e algumas abordagens que conformaram as
orientacdes teoricas da escola e também a pratica projetual entdo vigente, nas suas

diferentes fases.
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Porém, os paradigmas culturais dessa época apontavam para uma revisdo do
modelo tradicional e pragmético do sistema académico francés. Com a evolucdo
tecnoldgica e a conseqliente mecanizacdo dos processos, a sociedade estava diante de
um novo modelo de progresso, no qual os processos industriais nos diversos ambitos
seriam a tonica da discussdo. Assim, comega-se a pensar também num novo modelo para
a arquitetura e a Bauhaus, que € objeto de estudo do proximo capitulo desta dissertacéo,
foi um emblema dessa mudanca de paradigma com vistas a um novo mundo, de

constantes avancos tecnoldgicos e sem levar em conta 0s aspectos da historia.



4. Bauhaus

4.1. O contexto e o surgimento da Bauhaus

Para melhor compreensdo do surgimento da Bauhaus, € necessario remontar a
alguns aspectos da segunda metade do século XVIII, quando a Inglaterra passou por um
grande periodo de expansdo econdmica. O aumento da populacdo da Inglaterra gerou
crescimento na producéo industrial, resultante da mecanizacdo dos sistemas de producao

e da expansdo do mercado internacional.

Segundo Wick (1982), o progresso industrial ocorreu rapidamente, ocasionando
crises e insucessos para categorias populares e tradicionais da populagdo. A grande
quantia de capitais, desigualmente distribuida na sociedade, a grande oferta de mao-de-
obra e as humerosas invencdes técnicas foram-se tornando cada vez mais desordenadas,
gerando desorganizacdo da sociedade através das mudangas econdmicas. Essas
mudancas nao conseguiram ser absorvidas com éxito, prejudicando a qualidade de vida

de alguns setores da sociedade.

Entendendo o novo paradigma da sociedade, da politica e da economia do século
XIX, pode-se estabelecer uma inter-relacdo das categorias socioldgicas com a
arquitetura. A arquitetura encontrava-se em um periodo de inovacdo e critica, de
abertura para o futuro, com propostas de adaptacdo da linguagem tradicional,

possibilitando novas experiéncias. A tradicdo considerava a arquitetura, a pintura e a
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escultura, artes maiores, atreladas a um sistema rigido de regras impostas, consideradas

universais e permanentes, que deveriam garantir a unidade de linguagem.

A insatisfacdo com a evolucdo da sociedade foi percebida no cotidiano das
pessoas, incluindo os objetos de uso rotineiro que foram vulgarizados com a crescente
producdo industrial. Estes eram produzidos industrialmente em série, e sua concepcao
era destinada a artistas motivados por finalidades comerciais. Essa pequena minoria de
artistas estava cada vez mais dependente da inddstria, pois a execucdo de suas pecas se

tornava um ato totalmente mecanico.

Conforme o livro Pedagogia da Bauhaus, de Rainer Wick, existiram alguns
importantes antecedentes que influenciaram a concepcao da Bauhaus. Entre eles podem-
se mencionar as influéncias de Ruskin e de Morris, considerados 0s precursores do
design moderno. John Ruskin (1819-1900) apareceu na segunda metade do seculo XIX,
como critico da transformacdo da sociedade, propondo reformas sociais e a rejeicdo do
trabalho mecanizado. Para Ruskin, o maquinismo e a divisdo de trabalho transformaram
os trabalhadores numa simples peca automaética e acabaram com o prazer que poderia ser
proporcionado pelo trabalho criativo. William Morris (1834-1896), um dos principais
discipulos de Ruskin, fundou oficinas de artes que obtiveram algum sucesso nos anos de
1880. Morris era um utdpico, conduzindo suas teorias a uma certa forma de socialismo,
com vistas a valorizagdo da criatividade do artista. E justamente nesse aspecto que se
compreende seu insucesso. A utopia de Morris ndo estava de acordo com a
automatizacdo dos processos produtivos e a politica econdmica do final do século XIX
(Wick, 1982).

De acordo com Wick (1982), Ruskin sobressaia-se mais na teoria com relacéo as
criticas a producdo industrial, enquanto Morris utilizava essas criticas de forma pratica.
Uma consequiéncia da producao por meio de maquinas era a baixa qualidade do material
confeccionado com relacdo ao produto artesanal. Morris, cujo pensamento foi
extremamente influenciado por Ruskin, foi um grande inovador da arte industrial do
século XIX. Esforcou-se para fazer uma renovacdo na arte do artesanato e, assim,

difundiu-se pela Inglaterra 0 movimento Arts and Crafts. Charles Ashbee (1863-1942),
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tedrico e pratico do design moderno, aprendeu muito com Ruskin e Morris; porém,
modificou o conceito até entdo impregnado entre seus mestres de ir contra a maquina.
Aliou-se as méaquinas por considera-las fundamentais para a civilizacgdo moderna, e

mencionava que o ensino da arte deveria reconhecé-las.

Paralelamente vinham acontecendo reformas nas academias de artes de formacéo
dos artesdos. O incentivo a criatividade era preconizado (como na utopia de Morris),
porém havia a necessidade do pensar em interesses econémicos, pois a Inglaterra ndo
queria perder sua posi¢do de lider na area industrial. Como consequiéncia do movimento
utopico, que propunha inclusive uma vida comunitéria dos artistas, atrelada a
necessidade da imposicdo dos interesses econdémicos ingleses, surgiram as associacoes
de artesdos. Essas associagdes poderiam ser mais bem absorvidas pela sociedade da
época. Segundo Wick (1982), nas propostas isoladas e utopicas de Morris, 0s produtos
que deveriam ser consumidos por toda a sociedade eram caros e podiam ser adquiridos
somente pelas camadas mais ricas da populacdo. As associacdes de artesdos haviam
criado um desafio, que era justamente criar uma cultura do povo, para 0 povo. Surgiram
varios movimentos de renovacao cultural que tentavam trazer o cotidiano da populacédo
trabalhadora, produtora de arte, para dentro das industrias, gerando, desse modo uma
vida comunitéria dentro das fabricas. Esse pensamento era entendido como fundamental
para a requalificacdo industrial.

Vérios paises tentaram copiar esse modelo da Inglaterra. Na Alemanha,
especificamente em Berlim, foi fundado o Museu de Artes Plasticas, em 1871, e, junto
desse e de outros que apareciam na mesma epoca, criavam-se as escolas de arte. Varias
cidades participaram desse processo de renovacdo cultural, sendo possivel citar
Dusseldorf, Breslau, Stuttgart e Weimar. Em 1890, ainda na Alemanha, apareceu o
Jugendstil, estilo decorrente do processo de introducdo de oficinas nas escolas de arte.

As industrias exigiam uma méao de obra mais qualificada.

A Alemanha, entdo, foi reconhecida como centro da cultura arquitetnica na
Europa com o Jugendstil, que, dentre outros valores, mesclava arte e técnica. Além da

renovacgdo industrial, disseminava-se pela Europa a criacdo de pequenas inddstrias
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privadas que fabricavam utensilios domésticos. Constituiu-se, entdo uma associacao de
oficinas chamada Deutsche Werkstéatten, que defendia a mecanizacdo da producéo, para
que essas pequenas fabricas pudessem também atingir sucesso econdmico e social. A
Alemanha acabou por substituir a Inglaterra, tornando-se nacdo lider na producgéo
industrial até a Primeira Guerra Mundial. Essa substituicdo decorreu do fato de os
produtos alem&es buscarem uma linguagem nacionalista, complementando a reputacéo

industrial alema.

Em 1907 criou-se a Deutscher Werkbund, associacdo das artes e oficios. Essa
associacdo tinha como objetivo a cooperacdo entre arte, industria e artesanato para a
melhoria da atividade comercial, e também garantia a posicdo da Alemanha como
poténcia industrial. As indUstrias iniciaram o processo de renovacdo, contratando artistas

que projetavam todo o estilo de determinada empresa.

Em 1912, Walter Gropius tornou-se membro da Deutscher Werkbund devido a
excelente repercussdo de seu projeto para a fabrica Fagus. Com a exposicdo desse
projeto em Coldnia, Gropius teve a oportunidade de projetar mais uma fabrica-tipo e um
edificio de escritorios. Esses projetos apareceram como simbolos do espirito e da
vontade da época. No caso da fabrica Fagus, o arquiteto e o cliente estavam fortemente
conectados. O cliente, Carl Benscheidt, era totalmente imbuido do espirito do
movimento de reforma social de seu tempo. Em sua fabrica, utilizava as dltimas
descobertas para inovacgdo e aumento de qualidade de seus produtos. Gropius conseguiu
projetar uma identidade corporativa com uma visdo artistica consistente desde a

arquitetura até os produtos e panfletos da fabrica (Wick, 1982).

Do ponto de vista historico, é também relevante ressaltar que o surgimento da
Bauhaus ocorreu no momento em que a Alemanha foi destruida pela Primeira Grande

Guerra Mundial e humilhada pelo tratado de Versalhes."

12 Assinado em 28 de junho de 1919, o Tratado de Versalhes foi um acordo de paz firmado pelos paises
europeus apos o final da Primeira Guerra Mundial (1914-1918). Neste Tratado, a Alemanha assumiu a
responsabilidade pelo conflito mundial, comprometendo-se a cumprir uma série de exigéncias politicas,
econdmicas e militares.
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A Bauhaus surgiu durante a chamada Republica de Weimar, num momento de
grande crise politica e econdmica. O periodo entre as duas guerras mundiais propiciou
um terreno fertil para as ideologias da Bauhaus. A principal intencdo desta era alavancar
a economia alemd e, para tal fim, a Bauhaus propunha-se a acabar com a “parcela livre
de artistas que geralmente amargavam seu insucesso na Alemanha” (Wick, 1982).
Assim, estes passariam a ter uma funcdo social, deixando de ser dispendiosos para o
governo. A proposta apresentada era unir aos produtos industrializados, entdo em
ascensdo, a arte e a técnica. Da unido e das relacfes estabelecidas pela Bauhaus entre a

arte, a técnica e a industria, originou-se o que hoje se conhece como desenho industrial.

Fundada a partir da Escola de Artes e Oficios de Weimar, de 1906, a Bauhaus
refletia um continuo esforco de reforma, ndo sé do ensino da arquitetura, mas das artes
aplicadas em geral, isso no sentido de retomar a arquitetura num ambito mais cientifico e
moderno, numa tentativa de romper as barreiras entre o artesao e o artista, de dissolver
os limites entre arquitetura, pintura e escultura no contexto da crescente producéo
industrial. Gropius defendia uma educagéo do artista-artesdo para o design, baseada em
workshops, enfrentando as resisténcias de uma visdo academicista, cobrada pelo entdo
reitor da Academia de Belas Artes. A Bauhaus nasce, portanto, como uma instituicao
composta, sendo um hibrido de academia de artes e escola de oficios. Como observa
Frampton (1985), esse arranjo “iria dividir a Bauhaus conceitualmente em toda sua
existéncia”. Combinando a tradicdo Arts and Craft, que valorizava o aprendizado na
pratica do oficio, com a concepgéo classica da arquitetura como disciplina intelectual e

cientifica, a Bauhaus trouxe novos ingredientes para o dualismo teoria e pratica.

Essa fase de fundacdo foi marcada por uma instabilidade devido ao corpo
docente muito heterogéneo e acostumado a seguir a orientacdo académica da antiga
Escola Superior de Artes Plasticas, considerando, entdo, o programa da Bauhaus

progressista demais.

Conforme Wick (1982), o curso concebido por Gropius iniciava com um ciclo
bésico, de seis meses, completamente focado no oficio. Orientados por artistas, 0s

alunos manuseavam e estudavam objetos e materiais naturais, contrastando formas e
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texturas, além de estudarem os mestres da pintura. A entrada dava-se, portanto, pelo
mundo da experiéncia e da arte, teorizada em principios abstratos como os de contraste
na cor e tonalidade, e de ritmo e composi¢do. O ciclo basico procurava desenvolver a
criatividade e imaginacgdo individual a partir da experimentacdo e familiaridade com o
material, livre de qualquer preconceito e modelo. Os proximos trés anos eram dedicados
ao trabalho teorico, paralelo aos workshops (ou oficinas de trabalho). Também com
énfase na abstracdo, estudavam-se a natureza, texturas, geometria, cor e composicéo,
construcdo e apresentacdo, materiais e ferramentas. Nos workshops os alunos
projetavam objetos em madeira, metal, tecido, vidro, argila e pedra, visando a realizaco

de prototipos para producdo em massa.

Em 1928, sob a direcdo de Hannes Meyer, iniciava-se o curso de arquitetura com
duracdo de nove semestres. Meyer substituiu os professores pintores, com sua
abordagem abstrata da forma, por uma abordagem formal fundada na psicologia,
sociologia e economia. O curso era divido em duas partes: teoria, em que foram
contratados engenheiros para ensinar conforto ambiental, estabilidade das construgdes,
desenho técnico e materiais; e pratica da construcdo, em que eram desenvolvidos
trabalhos praticos, desde desenho de mdveis aos de habitacdo e prototipos industriais.
Segundo Frampton (1985), quando Mies van der Rohe assumiu a direcdo, em 1930, o
contetdo social e politico (presente principalmente nas disciplinas introduzidas por
Meyer) foi eliminado e substituido por uma énfase em treinamento manual, técnico e
artistico. O aluno de arquitetura poderia dispensar o ciclo basico e ir direto para os
workshops em Principios da Construcdo, seguido de Planejamento de Cidades e
Apartamentos, participando, ap6s, de um estudio coordenado por Mies, com énfase no
desenho. Em 1933 a escola foi fechada, e Mies, imigrando para os Estados Unidos,
levou as concepgdes pedagdgicas nutridas na Bauhaus para o curso de arquitetura do

[linois Institute of Technology, que coordenou e dirigiu a partir de 1938.
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4.2. O modelo Bauhaus nas suas diferentes fases

Conforme Frampton (1985), as disciplinas criadas por Mies dividiam-se em trés

grupos:

» estudo dos meios, isto €, dos materiais (pedra, tijolo, madeira, aco e concreto),
tratados em termos de suas qualidades como material, tipos de construcdo em que

podem ser usados e suas implicacOes para a forma arquitetonica;

» Estudo dos propositos, isto €, das tipologias funcionais, abordando varios tipos
de edificacBes habitacionais, comerciais, industriais e institucionais, sendo os alunos
colocados a projetar a partir da analise das funcgdes e requerimentos sociais e tecnicos de

insercdo urbana;

* Planejamento e cria¢do, isto é, estudo das forcas do tempo (material, funcional
e espiritual), considerando que a arquitetura € dependente de sua época. Mies elabora
seus conceitos tedricos dos Principios Ordenantes e dos Elementos da Forma

Arquitetonica.

Embora tenha havido modificacbes no modelo original de Gropius, alguns
aspectos podem ser apontados como caracteristicas fundamentais e inovadoras da
Bauhaus. Tanto nas experimentacdes do ciclo basico (ou no estudo dos “meios”), quanto
nos workshops, procurava-se trabalhar um caro pressuposto do modernismo: o de que a
originalidade e a racionalidade do artista, desenvolvidas numa honestidade com o
material, substituiriam os precedentes historicos. Esperava-se que as criagdes de objetos
e edificios pudessem partir de uma combinacdo de impulsos espontaneos e criativos com
analises ldgicas e metodoldgicas dos programas e demandas técnicas e sociais dos

objetos e edificios a serem projetados.

A tradicdo ndo mais tinha sentido para o presente, sendo a histdria eliminada
como disciplina fundante. Segundo Wick (1982), as questdes formais eram analisadas a

partir de conceitos abstratos, cuja universalidade se fundaria nas novas ciéncias
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cognitivas, como a psicologia, sem necessidade de se referir a questao estilistica. Esses
principios abstratos, como na ciéncia moderna, deveriam ser aplicaveis a pratica,
entendida como momento da sintese. No entanto, alguns autores apontam para a
ineficiéncia desses principios, sendo que foi inevitavel que certos modelos formais

servissem como referéncia.

Para Broadbent (1995), isso significa uma dissocia¢do entre teoria e pratica no
seio da Bauhaus. Cabe, portanto, questionar com mais cuidado como as respostas que a
Bauhaus tentou dar a problematizada relacdo entre teoria e pratica contribuiram para a
renovacdo da arquitetura e seu ensino. Com a perda da autoridade dos canones classicos
da tradicdo, 0 que se observa no projeto pedagogico da Bauhaus € uma tentativa de
reconstituir uma base referencial universal para a arquitetura a partir da ciéncia moderna.
Mas, diferentemente da academia, essa nova metodologia incorporava o ato criativo
como um importante foco do projeto pedagdgico, como sustenta Frampton (1985).
Principalmente na primeira fase da escola, houve um direcionamento para se considerar
uma pedagogia que trabalhasse a liberacdo da criatividade individual do estudante, a
partir de sua imersdo no fazer, embora essa tendéncia de um expressionismo, ou
abordagem mitica e emotiva da arte, tenha perdido espago dentro do proprio curso, para
uma aclamada nova objetividade. O método da Bauhaus contribuiu para a
experimentacdo de teorias pedagdgicas progressistas da época, que pregavam um
aprender a partir do fazer, ao invés de uma dedicacdo apenas a teoria. De qualquer
forma, a tensdo entre a subjetividade e objetividade no processo de criagdo demonstra

um conflito ndo-resolvido entre arte e ciéncia no interior da Bauhaus.

Os principios da ciéncia moderna puderam ser percebidos em trés ambitos das
formulaces tedricas na Bauhaus: da construcdo, do processo de projeto e da forma. No
primeiro caso, a ciéncia moderna encontrou melhor caminho para se desenvolver. As
teorias cientificas, desenvolvidas a partir da aplicacdo da matematica e fisica ao
comportamento dos materiais, serviriam como instrumentos de clara utilizacdo na
pratica da construcdo, contribuindo para um desenvolvimento tecnoldgico e da prépria

disciplina. No entanto, tais teorizacGes ndo eram suficientes a arquitetura, uma vez que
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ndo tocavam nas questdes da demanda ou do uso e do sentido ou significado. O vazio do

sentido ético, ou da metafisica perdida, ndo parecia resolver-se aqui.

A ciéncia tratou de se ocupar também do processo de projeto, visto agora como
um processo cientifico, metodoldgico, em que se partia de analises objetivas dos
condicionantes do projeto até sua sintese formal. A formulagdo metodologica do
processo de projeto implicava que os condicionantes a serem analisados s6 poderiam ser
aqueles que permitissem uma abordagem cientifica e racional. A forma deveria ser
derivada de um método produtivo, das limitagdes do material e das necessidades

programaticas.

O interesse de Gropius pelo ensino, segundo Wick (1982), manifestou-se quando
ele proprio era estudante. Gropius achava que a formacdo do arquiteto praticada nas
Escolas Técnicas Superiores e nas Academias de Arquitetura era insuficiente para
prepara-lo para a solu¢do dos problemas arquiteténicos do futuro. A sua critica com
relacdo a esse ensino partia da consideracdo de que havia um abismo entre 0 programa
de ensino enciclopédico e as exigéncias praticas que a ele se seguiam e, também, de que
se continuava, apesar das grandes transformagfes sociais e das inovagdes das técnicas

construtivas, a ensinar como empregar estilos historicos em construcdes novas.

Gropius acreditava que, devido ao desenvolvimento da producdo industrial, era
necessario criar um “novo estilo”, sendo que, por meio de seus projetos e de suas
afirmacdes, demonstrou um interesse em modificar e ajudar na formacdo desta nova
cultura, pois sensibilizava-se com a importancia social na educacéo estética de uma nova
geracdo de profissionais de criagdo. Em 1916, Gropius, por meio de suas propostas,
associava a visdo de um novo instituto orientado, segundo as necessidades econémicas
da prética, e postulava, com isso, um conceito altamente especifico de educacdo estética,
cujas bases estariam no principio da educacéo social. Para Gropius, 0 motivo da natureza
pedagdgica da Bauhaus nasceu do reconhecimento de que a arte ndo poderia ser
ensinada por estar além de todo e qualquer método, mas o artesanato poderia sé-lo, por

meio de técnicas especificas.
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A fase de consolidacdo da Bauhaus compreendeu o periodo de 1923 a 1928. A
partir de 1923, a Bauhaus comecou a se transformar em um estabelecimento de ensino
cujos pontos centrais eram o projeto e a producdo de prototipos para a industria. Varios
acontecimentos ajudaram a consolidagdo da Bauhaus. Um deles foi a exposicdo da
escola, em 1923, que foi decisiva para a melhor compreensao dos proprios objetivos e
das criticas positivas da imprensa alema e internacional. Outro motivo foi a mudanca da
sede de Weimar para uma progressista cidade industrial chamada Dessau, em 1925, que
proporcionou a estabilizacdo da Bauhaus. As oficinas da Bauhaus eram de moveis,
metais, tecidos, pintura, tipografia, imprensa, entre outras. A fase de consolidagdo teve
seu final em 1927, com a institucionalizacdo do ensino de arquitetura, cuja direcdo foi
assumida por Hannes Meyer que resumiu suas propostas com relacdo ao departamento
de arquitetura da seguinte maneira: “a arquitetura ndo é mais a arte de construir.
Construir transformou-se numa ciéncia. A arquitetura € a ciéncia do construir. Construir
ndo é uma questdo de sentimento, mas de conhecimento” (Wick, 1982, p.55). O periodo
de consolidacdo foi marcado por tarefas voltadas para a funcionalidade requerida por
encargos assumidos junto a propria industria. As suas caracteristicas foram a tipificagéo,

normatizagdo, producao em série e em massa.

De posse do cargo de diretor da escola de arquitetura, Meyer acrescentou aulas
de economia, psicologia, sociologia, biologia e marxismo ao curriculo. Com isso, foi
fechada a oficina de teatro e reorganizadas as outras oficinas. A antiga condigdo artistica
da escola desapareceu, tornando-se mais cientifica, e politizada, pois as oficinas eram
usadas como foco de atividades politicas de um grupo de estudantes marxistas, fazendo
com que a escola voltasse a sofrer pressdes do governo da cidade onde estava situada
(Wick, 1982).

A fase da Bauhaus que vai de 1928 a 1933 ¢ a da desintegracdo. Nesse periodo, 0
trabalho de Meyer foi considerado eficiente, tanto do ponto de vista da producdo quanto
da economia. Por motivos politicos, Meyer foi substituido em 1930 por Mies van der
Rohe. Mies continuou o trabalho de Hannes Meyer, ou seja, sob sua direcdo também
foram mantidos na Bauhaus os tragos de uma academia de arquitetura com algumas

classes de design, duas classes de pintura livre e uma classe de fotografia. Mies, porém,



73

limitou a Bauhaus com relacdo a pretensdo de Meyer por uma eficiéncia social através
do aspecto incondicional de seu conceito de qualidade. Diferentemente de Meyer na sua
direcdo, reduziu drasticamente o trabalho de producdo em beneficio do programa de

ensino.

A Bauhaus de 1932 é bem diferente daquela que pregava a unificacdo de todas as
artes. Nesse periodo, todos 0s géneros artisticos e tipos de artesanato passaram a ter uma
vida isolada dentro do conjunto da producdo da escola. Mas essa autonomia era vista
como um rebaixamento de valor, como um apéndice de uma escola superior de
arquitetura e desenho, na qual o objetivo principal passou a ser a formacdo de
especialistas profissionais, e ndo de “generalistas” criadores. Em 1932, por problemas
politicos novamente, a Bauhaus foi obrigada a mudar de sede, indo para a cidade de
Berlim. Seus trabalhos tiveram continuidade sob condigdes adversas, em uma antiga

fabrica. Em 1933, devido a repressao politica da época, a Bauhaus chega ao fim.
4.3. As consequiéncias ap6s o fechamento da Bauhaus

Apbs o fechamento da escola em decorréncia das politicas adotadas pelo regime
totalitarista, na Alemanha, muitos de seus mestres emigraram para os Estados Unidos
(que estava a se recuperar da grande depressdo de 1929)."* Ao chegarem & América,
esses profissionais encontraram “as portas” abertas para as idéias que outrora
desenvolviam na escola alemd. Portanto, ao transportarem com eles, para 0 “novo
mundo”, 0s metodos e técnicas praticados na Bauhaus, os mestres ajudaram a
reestruturar e a alavancar a indudstria norte-americana. Este aspecto foi essencial para que
o paradigma da Bauhaus se perpetuasse, deixando de ter sua existéncia restrita a pouco
mais de uma década, e entrasse para a histéria como um modelo paradigmatico para a

teoria e a historia da arquitetura.

Segundo varios autores, dentre eles Benevolo (1960), a ordem moderna

preconizada pela Bauhaus era constituida de elementos geométricos simples e sem

3 A grande crise econdmica de 1929 foi provocada pelo crescimento desordenado e ndo-sustentavel dos
meios de producdo, dada a euforia da década de 20, fato que também ocasionou a quebra da Bolsa de
Valores de Nova lorque, refletindo uma crise geral do capitalismo liberal e da democracia liberal.
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qualquer tipo de ornamentos, feita & imagem, ndo de uma antiguidade distante, mas de
um mundo presente e tangivel: as maquinas industriais. Pois huma méaquina nada é
supérfluo ou decorativo, cada peca tem sua razdo de ser. A méquina ndo é para ser
apreendida pelos sentidos, mas para servir a uma necessidade. Sua beleza reside na sua
capacidade de servir. Foi essa analogia que os modernistas tentaram seguir, sendo a casa

uma “méaquina” de morar, onde a forma deveria seguir a funcéo.

Uma das forcas do movimento moderno encontra-se na pureza das formas
arquitetdnicas. Ele foi revolucionario quando se libertou dos estilos, simbolos e signos
do passado e, assim, estabeleceu uma nova estética, baseada nas demandas populares por
habitacdo, escolas e hospitais, e inspirada na racionalidade industrial. Para Jurgen
Habermas (1984), a arquitetura moderna foi o primeiro estilo unificador desde o
classicismo, o Unico movimento arquitetébnico a emergir do espirito da vanguarda. Ele
foi suficientemente vigoroso para criar seus proprios modelos e estabelecer os
fundamentos de uma nova tradicdo que, desde o inicio, ultrapassou todas as fronteiras

nacionais (era o chamado estilo internacional).

O modelo Bauhaus, abordado nesta dissertagdo, foi um dos paradigmas da era
moderna na sociedade e reflexo de um novo panorama cultural, baseado na era da
maquina e dos avangos tecnolégicos. Conforme visto, 0 movimento moderno baseou-se
na idéia de que as formas “tradicionais” das artes plasticas, literatura, design,
arquitetura, organizacao social e da vida cotidiana tornaram-se ultrapassadas, e que se
fazia fundamental repensé-las e, assim, criar no lugar uma nova cultura. Era consenso na
sociedade modernista que os modelos histéricos teriam de ser abandonados e

substituidos por novas formas, possivelmente melhores, de se chegar ao “progresso”.

Os modernistas tinham essa linha de pensamento que defendia ser necessario
deixar completamente de lado as normas e regramentos do passado, e, ao invés de rever
esses dogmas historicos a luz das técnicas atuais, seria preciso implementar mudancas
drésticas, rompendo com a histéria para atender a esse novo paradigma cultural. O

argumento era o seguinte: se a propria natureza da realidade como um todo e das
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atividades humanas até entdo comuns estavam mudando, conseqiientemente a arte

também deveria romper com a tradicdo e mudar radicalmente.

Deste modo, também na arquitetura, um dos principios basicos do modernismo
foi o de renovar, rejeitando toda a arquitetura anterior ao movimento, principalmente a
do século XIX expressada no Ecletismo. O rompimento com a historia fez parte do
discurso de alguns arquitetos modernos, como Le Corbusier (1887-1965) e Adolf Loos
(1870-1933). Contudo, esse aspecto foi criticado pelo pds-modernismo, que utilizaria a

revalorizacao histérica como um de seus atributos.

Na segunda metade do século XX, as propostas modernistas comegaram a ser
questionadas pela sua possivel falta de identidade. A critica a arquitetura moderna
centrou o foco na forma, que, além de ndo dar conta da problematica colocada pela
sociedade pdés-industrial, ndo mais respondia as demandas contemporaneas. Com o
modernismo, as pessoas ficaram mais voluveis, “disponiveis” a aceitar produtos novos
que representassem inovagdo. Nesse contexto, a arquitetura passou a ser bastante
complexa, pois quase tudo era possivel em termos tecnologicos. Entdo esses paradigmas
comegaram a ser criticados e repensados, pois ndo seria preciso inovar nem ser original
para ter qualidade, e a histéria comecou a ser vista novamente como uma das
alternativas para rever o passado com vistas a torna-lo adequado as situacdes especificas

do presente.

A morte desse paradigma moderno foi inclusive anunciada por Charles Jencks
(1977) com a demolicdo de nada menos que um conjunto residencial, simbolo da

incapacidade do moderno de produzir lugares habitaveis.

“Felizmente, podemos datar a morte da arquitetura moderna em um
momento preciso no tempo. A diferenca da morte juridica de uma pessoa, que
vem se tornando um complexo assunto de ondas cerebrais versus batimentos
cardiacos, a arquitetura moderna extinguiu-se em surdina. (...) A arquitetura
moderna morreu em St. Louis, Missouri, no dia 15 de julho de 1972, as 3:32
p.m, quando o infame projeto Pruitt-lgoe, ou melhor, véarios de seus blocos,
receberam o coup de grace com dinamite” (Jencks, 1977, 1984, p. 09).
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Diante desse fato histérico, que foi ilustrado por Jencks (1977), como um icone
que representou o fim da arquitetura moderna na época, no proximo capitulo desta
dissertacdo serd adequada uma avaliacéo critica em relacdo as mudancas de paradigmas
projetuais reflexos da cultura e da sociedade como um todo, tanto em relagédo as teorias
da arquitetura, como em relacéo aos legados deixados pelo sistema académico francés e

a Bauhaus a contemporaneidade.



5. Uma avaliacgdo critica em relacdo as mudancas paradigmaticas
5.1. Na questao da teoria da arquitetura

Conforme visto, o esvaziamento da teoria pela ideologia modernista deve-se, em
grande parte, & negacdo do conhecimento da histéria como bésico para a producgédo
arquitetdnica do presente, causada por uma revolucdo cultural que resultou na mudanca
de paradigma de ideais para a sociedade da epoca. Desprezou-se o0 conhecimento
historico, mudando um paradigma e substituindo-o por um vago Zeitgeist, segundo
Rogério Oliveira (1986). Desta forma, de acordo com esse autor, a teoria deixa de lado a
concepcédo evolutiva do conhecimento e enfatiza o uso de procedimentos neutros que,
travestidos em metodologias cientificas de um culto emocional de um novo mundo,

procuravam descrever e realizar as agdes como se fosse possivel partir do zero.

Assim, a ciéncia moderna € acusada de afastar-se do homem, do sujeito do
conhecimento, na sua énfase no objeto. Enquanto o pensamento classico exagerou o lado
da teoria, da abstracdo, afastando-se da concretude, a ciéncia moderna, ao contrario,
prendeu-se demais a experimentacdo do objeto concreto, rejeitando aquele aspecto de
visdo ontoldgica (essencial, global) da realidade. A doutrina “tabula rasa” fundamentou

as versoes didaticas do modernismo.

Nesse contexto de repudio a historia, a filosofia é entdo convidada a realizar a

critica da ciéncia moderna, questionando o carater utilitario e metodoldgico da sua no¢do
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de teoria. Gadamer (1993) propde recuperar a valorizacdo da teoria, que ndo se esgota ao
servigo direto da praxis. Para esse autor, teoria deveria ser “ver o que é”, recordando seu
sentido originério de contemplacdo. Mas ndo um mero ver, constatando o existente
como um fato que se pode medir e acumular como informagao, mas como uma condi¢ado
humana, de presenca e participacdo no presente. Nesse sentido, a teoria é parte da vida,

como a prética, devendo as duas ser entendidas numa unidade.

Também Pereira (1984) aponta para a unidade entre teoria e pratica na praxis
humana. Para ele, a préxis, ou a agdo do homem, ndo constitui pratica pura; possui um
significado cultural, um sentido humano. A teoria, nesse sentido, seria o distanciar-se do
homem para refletir sua acdo. Ressalta-se aqui a teoria ndo como um conjunto de
doutrinas e leis universais, mas como uma atividade com capacidade critica e
transformadora do natural, do humano e do social, opondo-se a concepgao pragmatica de
valorizagdo da pratica pura, com sua Visao tecnicista e utilitaria da teoria. Na teoria o
homem reflete sua acdo, toma consciéncia de si. Para Pereira (1984), a atividade humana
precisa de um respaldo tedrico, critico, tanto para 0s avangos dos projetos humanos

como para que nos livremos da mediocridade.

Os arquitetos do modernismo, conforme o livro Supermodernismo: arquitectura
em la era de la globalizacion, de Hans Ibelings, propuseram deixar de lado o mimetismo
e buscavam o contraste de seus edificios perante o entorno. Desse modo, empregavam
formas geométricas elementares, materiais e metodos de construcdo novos e dimensdes

destacadas dos edificios circundantes:

O movimento moderno, nos anos cingiienta e sessenta, segundo Ibelings (1998),
difundiu-se mundialmente por meio do chamado “Estilo Internacional”. Nos anos vinte,
a arquitetura funcionalista ja havia sido descrita como internacional por Gropius. Em
décadas seguintes, varios livros e exemplos precedentes dessa arquitetura, pelo mundo,
demonstrariam que a arquitetura moderna havia originado um padrdo internacional de
edificacdo. Seu apogeu deu-se nas décadas anteriormente mencionadas, uma vez que
existia, nesse periodo, uma concepcao forte de que a arquitetura deveria ser idéntica em

todo o mundo.
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Nos anos cinquenta, conforme Ibelings (1998), comecou-se a desenvolver uma
pratica arquitetdnica internacional liderada por arquitetos americanos, ou nacionalizados
americanos. Como poder mundialmente indiscutivel, os Estados Unidos eram o marco
inicial para esta nova arquitetura internacional, marcada por uma tipologia denominada
“caixa de vidro”. A presenca destes edificios, virtualmente idénticos em cada continente,
sugeriu que as diferencas entre o primeiro, segundo e terceiro mundos decresciam, que a
prosperidade estaria ao alcance de todos e que 0s acontecimentos ocorreriam

simultaneamente para todos.

Contudo, o vazio deixado na arquitetura pelo novo paradigma modernista, de um
desprezo pela historia pregressa e de um culto as novidades comecou, a ser repensado.
Dos anos sessenta em diante, aos poucos, € nos paises desenvolvidos como Estados
Unidos, Inglaterra, Franca, Alemanha e Italia, semelhante espirito de revisdo e
guestionamento invadiu 0 campo da teoria da arquitetura. A efervescéncia no campo das
ciéncias humanas e sociais contaminou a arquitetura, enriquecendo seu discurso tedrico
com a presenca de diversas disciplinas. Novas tendéncias de abordagens em relacdo ao
projeto moderno desenvolveram-se sob a base de estudos como a antropologia, a
sociologia e principalmente a semidtica. Como resultado houve uma proliferacdo de

textos normativos, explicativos, interpretativos e valorativos.

Além dessa contaminacao pelas ciéncias sociais, isto €, por estudos cujo enfoque
seja 0 homem e sua cultura, procuraram-se, principalmente com a filosofia e a literatura,
fundamentos que ndo fossem cientificos, puramente objetivos e racionais. Contribuiu
para isso um sentimento de crise ou faléncia do projeto moderno, criticado também pelo
seu distanciamento do homem como individuo historico e contextualizado. A énfase
cientifica da teoria moderna tendeu a tratar 0 homem como um tipo universal,
padronizando suas necessidades. A maioria dos discursos tedricos em arquitetura a partir
dos anos sessenta vdo-se ocupar, entdo, muito mais com 0s aspectos simbolico-
expressivos do que tecnoldgicos, abandonando, como aponta Cardenas (1998), aquelas

metodologias que pretendiam normatizar o processo de projeto arquiteténico.
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Tal fendbmeno, de valorizacdo e ampliacdo dos limites da teoria da arquitetura,
observou-se também na esfera do ensino. Os curriculos de arquitetura ampliaram-se, e
passou-se, cada vez mais, a considerar que o arquiteto deveria ser um profissional
intelectual, formado no meio académico, universitario, desaparecendo o profissional que

aprenderia o oficio somente na pratica.

Broadbent (1971) também relata como a valorizagdo da teoria e da pesquisa
académica, no ensino de arquitetura, fora almejada e incentivada pelo RIBA (Royal
Institute of British Architects) na sua Conferéncia de 1958, em Oxford. A arquitetura
deveria funcionar como uma ponte entre as artes e as ciéncias, e isso se daria pelas vias
da teoria e da pesquisa, que é a ferramenta pela qual a teoria avanga. Embora a
conferéncia reconhecesse a importancia da experiéncia pratica (mais na forma de

estagios), claramente enfatizava a teoria.

Pode-se reconhecer agora como se deu o caminho de valorizacao da teoria dentro
da arquitetura como relacionada primeiramente a institucionalizacdo da disciplina como
atividade intelectual. Diferencia-se uma arquitetura vernacular, cujos preceitos se
transmitem na propria tradicdo, sem necessidade de sistematizagdes explicitas, e uma
arquitetura erudita que, segundo Elvan Silva (1998), consiste numa criacdo
individualizada, submetida a um pensamento teérico e disciplinar formal, portanto,

numa pratica que nao se divorcia da teorizacdo académica. Como explica o autor

“...na arquitetura erudita, a problematica da proposi¢do da forma, além de
pretender solucionar determinado problema de organizacdo do ambiente, é também a
oportunidade de realizagdo de um exercicio intelectual, de demonstracdo de teorias
particulares, que dizem respeito ao fazer arquitetdnico e ao conceito de exceléncia
arquiteténica” (Elvan Silva, 1998, p. 34).

Deste modo, a teoria torna-se cada vez mais complexa e valorizada, justamente a
partir da necessidade de formular conceitos ndo mais encontrados a priori na tradigdo ou
na natureza e também a partir do sentido de crise na fonte de autoridade dos parametros

e valores que inserem a producdo de arquitetura na cultura, dotando-a de sentido ético.

Enquanto o paradigma cientifico tentou fornecer os fundamentos tedricos no

século XX, culminando com a tendéncia normativa e tecnoldgica da teoria moderna,
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ultimamente o péndulo parece ter tendido para outro extremo, de valoriza¢do do aspecto
humano e contingencial da arquitetura. Como observa Cardenas (1998), a producédo de
teorias nos ultimos 40 anos evidencia uma necessidade de se buscar uma explicagdo para
as multiplas contingéncias da realidade, na qual tem lugar essa produgéo, e uma reflexdo
sobre si mesma. Perante essa condi¢édo, discursos teoricos tendem a uma fragmentacéo,
abstracdo e dispersdo, revelando, em certos enfoques, “uma independéncia relativa do
objeto concreto que supde seja sua razao de ser; assim, parte da literatura arquitetdnica

conforma um género praticamente independente” (Cardenas, 1998, p.76).

Tschumi (1995) relaciona essa desvalorizacdo da teoria, segundo esse novo
paradigma vigente, a uma dissociacdo no interior da disciplina, como parte daquela
evolucdo na qual o arquiteto se torna mais e mais distante das forcas que governam a
construcdo hoje. Para ele, pratica tedrica ndo constrdi, e sim publica. E, enquanto isso, as
firmas anénimas continuam construindo as cidades, perpetuando acriticamente o status
quo, o socialmente aceito. Nesse sentido, um desafio que se coloca aos arquitetos hoje, e
ao ensino de arquitetura, é o de desenhar novas condicdes de atuacdo, ndo simplesmente
aceitando o laissez-faire das condi¢des atuais. Para isso deve ser repensado esse

distanciamento entre teoria e préatica.

Apontar esse distanciamento da teoria ndo implica dizer que se pretende retomar
a teoria subjugada a uma utilidade pratica. E importante diferenciar distanciamento de
autonomia. Pereira (1984) observa que, se a teoria deve ser entendida a partir do
significado cultural basico da acéo, existe sim uma relacdo de dependéncia da teoria com
a pratica. Uma dependéncia de fundamentacéo, j& que a elaboracdo da teoria ndo pode
dar-se fora do horizonte da pratica. SO a pratica € fundamento da teoria ou seu
pressuposto. Com isso ndo se pode dizer que a teoria se dissolve na pratica, pois, como
aspecto teorico da pratica, ela corresponde a uma abstracdo. Segue 0 autor: “mas esse
lado de abstracdo ndo deve nem desvincular a teoria da pratica, nem menosprezar
qualquer dos pélos da relagio” (Pereira, 1984, p. 48). E nos termos dessa abstragio
relativa que a teoria mantém em relacdo a pratica, ndo um desligamento, mas uma
autonomia, porque se antecipa a ela e acaba influindo na pratica em sua capacidade de

modelar idealmente um processo. E o ato de poder projetar. Observa-se entdo que ha na
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praxis, na condicdo humana, um duplo movimento de assumir e negar. Na agdo o
homem faz-se, afirma-se, mas mediado pela reflexdo tedrica que nega a praxis como

pratica pura, antecipando-a idealmente.

“E nesta autonomia, embora relativa da teoria, que reside a capacidade de
negar a pratica pura e dar a ela, de volta, um significado. E por isso que a autonomia
da teoria € relativa, de vez que ela tem de fazer o exercicio do retorno ao que ela
negou. Sendo ela ficaria sem pressuposto e cairia no vazio” (Pereira, 1984, p. 84).

A partir desse pressuposto, da unidade de teoria e pratica na praxis, podem-se
tragar alguns comentérios a respeito da relacdo entre teoria e pratica no contexto da
arquitetura. Primeiramente significa reconhecer que a pratica da arquitetura possui uma
dimens&o histdrica e teorica, rechacando tanto um enfoque puramente pragmatico, como
a idéia de que a teoria constitui um ambito independente, oposto ou irrelevante a atuacdo

pratica, sendo ocupacdo de académicos e ndo dos profissionais atuantes.

De acordo com Neil Leach (1997), pode-se concluir, também, que a teoria em
sua relacdo com a pratica tem um duplo sentido de negacdo e afirmacdo. Pela sua
autonomia, o discurso tedrico dedica-se a questionar, a criticar e a desvelar as verdades,
ou as afirmacdes, presentes na pratica. Esse papel critico da teoria diferencia-se de um
papel instrumentalizador, ou normativo, uma vez que ndo se pretende elaborar leis e

doutrinas num corpo Unico universalmente valido.

Leach (1997) acredita que o periodo de crise de confianca no projeto modernista
sO pode ser enfrentado por uma auto-revisao critica, por uma resisténcia radical, e sera
na interface com os discursos tedricos de outras disciplinas culturais que a arquitetura
encontrard ferramentas teoricas para essa autocritica. Dessa maneira, faz sentido um
distanciamento da pratica, quando da possibilidade de transgredir os limites
profissionais. Mas esse distanciamento € relativo, pois a transgressao so6 pode dar-se em

relacdo a uma nogéo de limite, da qual se tem consciéncia.

Com a nocdo de limite relaciona-se a idéia de definicdo de arquitetura, que sé se
faz a partir da sistematizacdo de conceitos, de elaboracdes tedricas. Esse € 0 aspecto de
afirmacdo da teoria, que se confirma na préatica, nas escolhas feitas, nas posturas

adotadas. Mas, como observa Cardenas (1998), nenhuma definicdo de arquitetura é pura
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ou ingénua. Esta sempre imersa num contexto histérico em consonancia com ideologias,
que a propria teoria trata de desvelar. Retorna-se assim ao sentido de negacdo e
reconhece-se 0 importante papel que a historia e a critica de obras atuais exercem junto a

teoria.

Historia e critica fundamentam-se na teoria, que embasa a pratica, confirmando
ou questionando e, assim, enriquecendo a propria teoria. E assim a teoria se faz coerente
com a préatica, como observa Cardenas (1998). A historia, ainda segundo esta autora,
levaria 0 conhecimento dos processos que determinam a concep¢do e a materializacéo
do objeto arquitetdnico com suas repercussdes culturais e econdmicas, revelando as
ideologias, nas quais se baseiam a valoracdo dos fatos historicos. No entanto, a autora
reconhece a dificuldade de se analisar o fendmeno arquitetdnico ou urbano de uma s6

vez em toda sua complexidade.

Embora Leach (1997) afirme que o ensino da arquitetura s6 tem a beneficiar-se
da expansdo de seus horizontes, na imersdo nos debates sobre a sociedade
contemporénea dos varios campos disciplinares (ao contrario dos que pregam algumas
abordagens pragmaticas), de nada adiantara se o discurso tedrico ndo se debrucar sobre o
processo de projeto e o projeto em si, renovando e desafiando os conceitos que sao
articulados no ambito da forma e dos procedimentos. Com isso ndo se quer dizer que
idéias abstratas devem ser representadas em formas. Deve-se entender que, se 0 projeto
resulta de uma operacao na esfera do pensamento, o discurso tedrico da arquitetura se
articula também em desenho, resolucbes formais e relacGes espaciais, desvelado em
conceitos. Por isso, 0 texto, em muitos casos, pode ser tomado como um instrumento

dessa construcdo intelectual, e ndo como um discurso externo a ela.

Nesse ponto, procura-se resgatar o aspecto ndo explorado da Bauhaus, onde se
trabalhou a experimentacdo de procedimentos, de formas, de desenhos, de técnicas.
Segundo Elvan Silva (2004), os cursos de arquitetura que se destacaram nos altimos
anos no panorama internacional caracterizam-se ndo s6 pela inclusdo de disciplinas de
varios campos, mas pela renovacao no interior das praticas pedagogicas de ensino de

projeto, a partir da contaminacgdo da pratica com discursos teoricos e experimentacfes
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processuais e formais. Dessa forma, os estudos tedricos alimentam os ateliés, embora
ndo de forma instrumental, nem aplicavel, mas fornecendo ferramentas conceituais para
critica, reflexdo e anélise. E, por conseguinte, o projeto devolve conceitos a teoria,

permitindo que esta se enriqueca, confirmando-se ou negando-se.

Outra especulacdo que se pode fazer do pressuposto de que a praxis consiste
numa acéo refletida, mediada pela teoria e, portanto, dotada de sentido cultural, refere-se
ao reconhecimento de que a arquitetura, como praxis, possui uma dimensao cultural,
simbolica, para além do mero pragmatismo. De fato, a articulagdo teorica da arquitetura,
dos gregos aos modernos, reflete uma tentativa de articulacéo de significado. Mostrou-se
como esse significado foi procurado na analogia com a natureza, 0 cosmos, na tradicéo e

na razdao humana.

Se a questdo do significado pode ser um dos papéis da teoria da arquitetura, esta
ndo pode ser entendida como metodologia nem como um discurso universalmente
fundante. Para Pérez-Gomez (1999), seu papel é hermenéutico ao desvelar (nédo
constatar ou descrever cientificamente) uma ordem social e politica da experiéncia,
partindo das percepgdes do significado que a nossa cultura tem compartilhado e a que
tem dado forma nos tracos histéricos. Enfim, considerando o processo projetual, o
significado ndo é entendido como um conceito formulado anteriormente a forma, nem a
teoria como formulacéo de diretrizes formais ou processuais aplicaveis imediatamente a

pratica, ou seja, o sentido formal deve ser continuamente construido.

De acordo com Elvan Silva (1998), sdo complexas as razdes do por que a
arquitetura modernista, especialmente a brasileira, tinha certa aversdo a teoria. No
entanto, cabe salientar duas destas razGes: primeiro, a modificagdo do modo de entender
e abordar a arquitetura (mudanca de paradigma) do movimento moderno, que se
orientou mais por padrdes vernaculares e ligados a funcdo, da qual resultaria a forma
construida; segundo, a fusdo de principios reformadores da arquitetura com principios
reformadores da sociedade. Assim, houve distor¢es entre 0 que seriam principios
estilisticos e 0 que seriam emblemas de uma causa que pautava lutas sociais mais

abrangentes, das quais a arquitetura seria um reflexo e uma imagem de um novo mundo.
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Evidentemente que a pratica projetual e o ensino de arquitetura sofreram e ainda
sofrem varias crises com esse pluralismo de abordagens tedricas. Uma das inquietacoes,
das quais surgem inumeros debates e abordagens, foi em relacdo ao problema do projeto.
H& ou ndo ha método? O que os métodos eruditos teriam a ensinar, o que a falta de
método (aparente) do movimento moderno contribuiria para o ensino de projeto? Como
forma de dirimir essas crises atinentes ao projeto de arquitetura, torna-se adequado
abordar alguns dos legados deixados a contemporaneidade pelos dois paradigmas

projetuais abordados nesta dissertacao.
5.2. Alguns dos legados deixados pelo sistema Beaux-Arts e a Bauhaus

As primeiras décadas do seéculo XX viram na realidade a predominancia das
arquiteturas tradicionais, principalmente o0 método de composi¢do académico francés ou
Beaux-Arts, 0 qual seria um instrumento para retratar o poder e a riqueza de qualquer
cidade ou pais que estivesse emergindo no cendrio mundial, ou mesmo, que se
pretendesse civilizado. O método Beaux-Arts propunha, como maneira de ostentacdo de
poder, a arquitetura civica e religiosa hierarquicamente no topo, e a particular e utilitaria
no outro extremo. Esse cenario entdo vigente visava a uma forma, um método ordenado
para celebrar a monumentalidade de determinados edificios, para que se evidenciasse a
riqueza, poder e pujanca de uma nacdo. Sendo assim, foi na Franca, a grande poténcia da

época em termos artistico-culturais, que esse paradigma se consolidou.

O meétodo Beaux-Arts, em sua fase madura, considerava a arquitetura
monumental como a expressdo maior de uma gama de tipologias ao alcance do arquiteto
no intuito de ostentar o poder e também hierarquizar os edificios na malha urbana. A
distincdo ndo era, como no modernismo, entre o tecido urbano configurado pela
repeticdo mecanicista de formas simples, e o edificio excepcional, de formas arrojadas e
inusitadas. No entanto, diante de um novo paradigma vigente em meados do século XX,
com o0 avanco tecnologico oriundo da revolucédo industrial e da sociedade como um todo,

comecou-se e repensar 0s dogmas preconizados pelo sistema académico francés.

Segundo Corona Martinez (1990), o ensino da Ecole de Beaux-Arts apresentava

0S seguintes problemas: “treinamento para a irrealidade”, ou seja, 0S projetos
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desenvolvidos nos ateliés ndo possuiam um terreno real com suas respectivas limitacdes
e valorizava-se em demasia a representacdo grafica. N&do eram desenvolvidos nos
projetos 0s aspectos construtivos. Estes, por sua vez, eram apenas representados nas
plantas e cortes. Valorizavam-se mais os tracados em planta, a composicéo arquiteténica
atraves de principios ordenadores como, por exemplo, a simetria. O objeto arquitetdnico
era criado em dois momentos, um por meio dos estudos do esquisse que dardo origem as
plantas e outro, posterior, com o desenvolvimento das fachadas através do rigor dos

estilos ou baseado no ecletismo.

Mesmo assim, a Ecole de Beaux-Arts de Paris, segundo Mahfuz (1995),
preconizava uma das idéias mais amplamente aceitas, e a0 mesmo tempo uma das
menos contestadas: a de que o processo de composicdo evolui do todo para as partes.
Essa idéia tem origem nas interpretacBes das teorias arquitetbnicas do Renascimento.
Conforme essas teorias, uma obra deveria apresentar as suas partes subordinadas a um
aspecto principal, o parti. Esse pensamento tornou-se um dos fundamentos da Ecole de

Beaux-Arts, o qual influenciou, por muito tempo, 0s arquitetos ocidentais.

Embora boa parte da tradicdo da Ecole de Beaux-Arts tenha desaparecido, o
paradigma de que o todo vem antes das partes persiste. O método Beaux-Arts possuia
um ensino muito objetivo e apresentava, em termos precisos, quais 0s passos a seguir até
a conclusdo do trabalho. Talvez essa forma objetiva de aprendizado, apesar dos
problemas identificados, e por ser a Unica metodologia de projeto disponivel, por um
longo tempo, seja um dos motivos pelos quais sua aceitacdo seja uma constante,

inclusive no século XX.

Além do conceito de partido desenvolvido na metodologia do sistema académico
francés, pode-se afirmar que o conceito de marche, na terminologia contemporanea,
também se originou da Ecole de Beaux-Arts. A marche seria uma experiéncia estética
com o projeto. Essa experiéncia seria de natureza topoldgica, que daria nocao de lugar e
de orientabilidade, perspectiva, porque também organizaria o campo visual e, além

disso, de natureza seméantica, porque permitiria perceber efeitos de plastica do projeto.
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No lancamento do projeto, o partido rege a disposi¢cdo conceitual das partes
(oriundas do programa de necessidades) num todo, pelo processo da composition, a qual
é percebida pela marche. O partido pertence ao arquiteto; a marche, ao seu projeto.
Dessa forma, poderiam ser apreciadas a originalidade de um partido e a grandeza ou a
simplicidade da marche de um projeto. Com conceitos assim, os adjetivos das avaliacdes
dos projetos tinham um endereco certo e eram coerentes com um sistema de gosto
(Jantzen, 2001).

Como observa Frampton (1985), a mudanca paradigmaética da sociedade para a
racionalidade cientifica do modelo Bauhaus, que propunha, conforme visto em capitulo
especifico, uma ruptura histérica e tedrica da abordagem arquitetonica, também invadiu
a estética, na elaboracdo de conceitos abstratos e anti-subjetivos dos elementos da forma
e sua ordenacdo. Por mais frageis que fossem esses conceitos, principalmente porque se
pretendiam universais, contribuiram para uma profunda renovacdo na disciplina

arquitetura.

Em termos de teoria é facil reconhecer essa renovacdo. A discussao em termos de
estilos, seus elementos e sua composicdo, pOde ser substituida, ou pelo menos
acrescentada de outros operadores conceituais como o de espaco, da relacdo forma e
funcdo, da verdade do material, entre outros. Embora se tenha reconhecido, atualmente,
a rigidez dogmatica a que chegaram muitos desses conceitos, sem ddvida contribuiram
na profunda renovacdo da linguagem da arquitetura, para além das referéncias classicas
e dos dogmas do sistema académico francés. E importante observar que isso ndo se deu
devido a aplicabilidade direta desses conceitos em solugdes formais e espaciais, como
pretenderam muitas vezes. Acredita-se que a renovacdo aconteceu porque essas
reflexdes criticas influenciaram experimentagdes processuais, formais e espaciais, uma
vez que apontavam desafios e demonstravam criticamente as incongruéncias do estado

de arte da pratica naquele momento.

A Bauhaus, por sua vez, exerceu forte influéncia sobre a arte do século XX. Ja na
sua fase inicial, difundia-se na escola, devido &s mudancas de paradigmas vindas com a

era da maquina e do tecnicismo, a idéia de que viria um tempo de grandes mudangas,
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quando se teria que fazer os produtos e realizar os processos industrialmente,
propiciando o consumo em massa de produtos de qualidade. Eis entdo que se comecou a
pensar pela primeira vez naquilo que se chama hoje de Desenho Industrial, na ideia de
que os objetos produzidos pela industria deveriam ser um misto de engenharia e arte. A
Bauhaus propunha uma arte diretamente ligada aos interesses da industria, que era o
novo paradigma vigente. Portanto, essa nova arte preconizaria a unido da beleza com a

funcionalidade, levando em conta o lado préatico e econdmico.

Uma das herancas da arquitetura moderna, propagada na Bauhaus, para o projeto
contemporéneo, de acordo com Mahfuz (2003), sdo os conceitos de economia, rigor,
precisdo e universalidade. Estes, segundo esse autor, sdo atributos de um projeto
auténtico e pertinente ao caso concreto. O conceito de economia tem relacdo com o
dominio da elementaridade, do essencial, que ¢ uma condigdo fundamental para alcancar
uma forma auténtica. Rigor tem a ver com a classificacdo dos aspectos do objeto
arquitetébnico que sdo relevantes e essenciais a estrutura formal, deixando-se de lado
elementos que sdo meros acessorios. O conceito de precisdo relaciona-se com o ideal de
perfeccionismo humano, que faz com que o homem deseje fazer projetos bem feitos e
obras construidas com exatiddo, reforcando a identidade formal do artefato
arquitetonico. J& o conceito de universalidade é a condicdo de uma edificacdo ter um
carater preestabelecido a certa especificidade e também de poder vir a servir a outros
propdsitos sem perder a qualidade intrinsica que Ihe garanta o atributo de permanéncia
no lugar (Mahfuz, 2003).



Consideracoes finais

O trabalho reflexivo e criterioso com as teorias de arquitetura e com 0s
paradigmas projetuais abordados nesta dissertacdo, que sustentam a pratica arquitetdnica
e que permitem analisar a adequacdo de uma solucdo proposta para o caso real, sempre
foi uma das inquietagbes do autor deste trabalho. Desse modo, procurou-se trabalhar
com alguns dos modelos paradigmaticos da histéria da arquitetura para identificar suas
relevancias e aplicagdes na arquitetura contemporanea e estudar seus processos criativos,
a fim de contribuir para o aperfeicoamento das habilidades expressivas, do dominio do
projeto e do lancamento de propostas adequadas ao enfrentamento de situacOes
especificas. Num contexto em que a contemporaneidade experimentou o esgotamento
dos paradigmas da Ecole de Beaux-Arts e da Bauhaus, bem como vazio teérico deixado
pelo movimento moderno, desenvolveu-se uma argumentacdo em favor da busca por
uma arquitetura de qualidade e adequada ao caso concreto, por meio da contextualizacdo
da problematica projetual, da sistematizacdo de alguns conceitos relativos a construcdo
do conhecimento acerca do projeto arquiteténico e de uma revisao histérica acerca dos
paradigmas projetuais que marcaram a historia da arquitetura dos séculos XIX e XX e
que deixaram importantes legados. No entanto, ndo se prople aqui a criacdo de um
método “novo” para projetar em arquitetura, mas sim uma abordagem projetual diferente

da pratica corrente em muitos ateliés.

Baseado no conservadorismo e pragmatismo da Ecole de Beaux-Arts, constata-se

que o caminho a ser seguido para a boa arquitetura serd o da busca pela boa composi¢ado
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arquitetonica, em funcdo de um método dedutivo centrado num partido arquitetdnico
orientador das partes em relacdo ao todo edificavel e também orientado pela escolha de
um determinado tema, que consiste em proposi¢cbes que tornam certas propostas
inteligiveis e certas intengdes comunicaveis. No entanto, o conservadorismo da Ecole de
Beaux-Arts ndo assimilou as mudancas de paradigmas culturais e tecnolédgicos do inicio
do século XX, fazendo com que os modernistas da época buscassem um novo modelo a
ser seguido. Mesmo assim, o conhecimento basico da arquitetura francesa do século
XIX pode elucidar alguns métodos contemporaneos de projetar, assim como a
terminologia empregada em muitas disciplinas das escolas de arquitetura da atualidade,
ou ainda diminuir confusdes que envolvam a pratica de atelié contemporanea, apds a
transformacdo, internacionalizacdo e deformacdo, inclusive, dos principios daquela

arquitetura ao longo do século XX.

Por outro lado, o vazio tedrico, ou a aversdo a teoria de alguns expoentes do
movimento moderno, contrapostos aquele conservadorismo, gerou alguns paradoxos
interessantes, ndo apenas em termos de arquitetura, mas, principalmente, no ensino,
especialmente no ensino de projeto. Ap6s 0s anos trinta, no Brasil, nos anos quarenta e
cinquenta, comegou-se a ensinar projeto de modo hibrido. Usava-se um pouco de
terminologia do sistema académico francés, misturado a alguns principios (nem sempre
bem traduzidos) da Bauhaus, conforme j& apontado por Jantzen (2001), Elvan Silva

(2004) e outros autores também referidos neste trabalho.

Essa mudanca de paradigma cultural da sociedade foi externada nas artes e na
arquitetura pela adogdo deste novo modelo, o da Bauhaus, que seria uma alternativa de
reconciliar a arquitetura com os avancos tecnoldgicos e torna-la universal a um novo
cenario mundial industrializado. O movimento moderno ndo deu uma boa resposta ao
problema da concepcdo do projeto arquitetonico, pois ndo eram levados em
consideracdo precedentes referenciais, teorias projetuais consagradas da época e a
prépria histdria da arquitetura. E, devido ao vazio tedrico decorrente desse hovo modelo
de encarar a criacdo do projeto a partir do nada, sem levar em conta o passado, conclui-

se que € importante recuperar o lugar da historia da arquitetura no processo projetual,
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para, desse modo, dirimir os efeitos daquele vazio tedrico deixado pelo modernismo e

buscar um projeto reflexivo e critico.

N&o se conclui que a pedagogia da Bauhaus tenha contribuido para a dissociagdo
entre teoria e pratica, e para o distanciamento do arquiteto dos meios de produgdo. Ao
contrério, acredita-se que esse novo paradigma propfe uma tentativa de reconciliacdo
que ndo foi ainda completamente explorada. As escolas de arquitetura que se espalharam
pelo mundo ocidental mantiveram muitos resquicios do sistema académico francés, ndo
levando em frente os desafios propostos pela Bauhaus. Muitas vezes houve apenas uma
substituicdo do estilo classico romano pelo que se costumou chamar “estilo moderno”,
ou internacional. O modelo da Bauhaus preconizava uma aproximagdo com as
tecnologias, especialmente com os procedimentos de experimentacdo e aplicacdo de
técnicas novas em substituicdo a técnicas tradicionais. Isso também mudou alguns
processos de projeto baseados nas metodologias derivadas da Ecole de Beaux-Arts.
Apesar do esforco da Bauhaus em reconciliar arquitetura e tecnologia, a maioria das
escolas de arquitetura, inclusive as brasileiras, tenderam a ressaltar a disjuncdo entre a
arquitetura, enquanto principios compositivos, e a construcdo, relegada aos engenheiros.
E, principalmente, ndo se soube explorar uma pedagogia voltada para a experimentacéo
no exercicio da préatica. Acredita-se que ainda é possivel aprender com a experiéncia da
Bauhaus, desde que, é claro, isto se dé sob os auspicios de uma revisdo critica das
nogdes de teoria e filosofia classica e teoria e ciéncia moderna, bem como dos conceitos
de estética associados a arquitetura, 0 que passa a ser a tonica de muitas das abordagens

tedricas e filosoficas mais contemporaneas.

Assim sendo, a historia passa a ter um uso objetivo na composicdo arquitetdnica,
por meio dos estudos de tipologias precedentes e sua aplicacdo reflexiva, critica e
inventiva sobre os problemas de projeto atuais. A retomada do estudo histérico
vinculado a criagdo projetual apresenta-se como uma boa alternativa para a formacao do

conhecimento reflexivo e critico.

A analise tipologica de precedentes referenciais teria como objeto de estudo

exemplos que melhor tivessem resolvido um problema arquiteténico atual. Deste modo e
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com 0 uso de técnicas projetuais contemporaneas, poder-se-iam adaptar e assimilar
elementos de arquitetura e de composicao e, assim, conceber um projeto de qualidade.
Sendo assim, conclui-se que a avaliacdo de uma metodologia contemporanea adequada
de projeto so € possivel a posteriori e baseada na analise de tipologias precedentes, pois
0 meétodo € sempre uma tomada de consciéncia na qual sdo obtidas algumas respostas ao
se questionar como é que se chegou a determinada solucdo. Quando se obtém respostas

de modo claro, entdo se tem um método.

A teoria, a historia da arquitetura e a critica também devem encontrar-se na base
de uma metodologia projetual qualificada. Dai por que a total separacdo desses conceitos
ndo poderia gerar bons resultados. A teoria estad sempre aberta a modificagdes na cultura
e a atualizacGes na tecnologia. A historia da arquitetura estd constantemente sendo
escrita por meio das teorias e ndo deve ser confundida com meras narrativas do passado,
pois a histéria € uma construcdo sempre contemporanea baseada numa dialética
(argumentacdo e contra-argumentacdo) entre passado e presente. Ja a critica tem como
funcéo interpretar uma situacdo especifica por meio de seu contexto cultural e também

pode ser vista como uma hermenéutica que revela significados, relagoes e esséncias.

Conclui-se também que o advento da modernidade e das novas tecnologias nédo
exigiria uma revolucdo cientifica, conforme Kuhn (1962), e uma conseqliente mudanca
total de paradigma, mas sim uma continuidade da historia da arquitetura, que tornaria as
teorias projetuais atualizadas e também evitaria o vazio tedrico deixado pelo movimento
moderno. Talvez o que se exigisse da arquitetura em relacdo a modernidade fosse uma
nova postura projetual que ndo interrompesse a histéria e que levasse em conta aspectos
encontrados em precedentes referenciais. Os efeitos desse rompimento sdo observados
até hoje, desde o vazio deixado pelas obras correntes do movimento moderno como as
conseqliéncias vistas no ensino de arquitetura. A historia da arquitetura como
instrumento de uma capacidade reflexiva e critica, associada ao contexto cultural do
lugar, pode libertar o projeto tanto da criagdo intuitiva, conseqiiéncia do vazio cultural
preconizado pelo movimento moderno, quanto da cépia de modelos historicos, a qual
ocorreu, de maneira geral, em algumas tendéncias chamadas de “historicistas” do pds-

modernismo.
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Na experiéncia de ensino, a metodologia de projetar deveria ser pensada como
instrumental que estimulasse a ocorréncia de concepcBes tdo criativas quanto
explicaveis. Ha4 sempre uma ambiguidade presente no fato de que cada decisdo projetual
abre possibilidades, novas indefinigdes. Por outro lado, cabe salientar que metodologia
néo € projeto, no sentido de que metodologias de projetar s&o meios para se atingir uma
determinada finalidade. Os métodos também permitem certo controle do processo
projetual. E esse controle ndo significa, como pode ser entendido ordinariamente, a

contencao da criatividade, mas sua catalisagéo e instrumentalizag&o.

O que se observa é a necessidade de se tomar o dispositivo criativo como parte
essencial de metodologias que apdiem o ato de projetar e que estruturem as situagdes de
ensino nos ateliés académicos. Andar até o limite do que pode ser explicado e ponderado
como processo criativo orientado, estimulado e condicionado: isso permitiria ao
estudante a exploracdo da intencdo projetual, estimulando o desenvolvimento de sua
atitude critica e reflexiva com relacdo ao que lhe é formulado. Uma tal metodologia
poderia capacita-lo a desenvolver alternativas de uma mesma abordagem e manté-lo

aberto a novos tipos de solugdes.

Conclui-se também, em relacdo ao ensino de projeto, que o professor deve
assumir uma postura de mediador que possa acompanhar seus alunos no transito por
“dois mundos” relativos ao conhecimento arquiteténico: aquele do leigo, dos desejos e
necessidades, frutos do conhecimento empirico, e aquele mundo constituido pelas
teorias de arquitetura. Esse professor de projeto, além de desempenhar o papel de
mediador do conhecimento, também precisa apresentar algumas caracteristicas
peculiares. Dentre elas, a fundamental é instrumentar o posicionamento reflexivo e
critico, incentivando especialmente o exame de precedentes referenciais. O confronto
com “outras possibilidades” (que é quase um sinénimo de critica, de acordo com
Gadamer, ja mencionado), ao se examinarem projetos referenciais, possibilita antever
uma pluralidade de solucdes aos problemas de projeto. A critica, nesse sentido,
possibilita um alargamento das capacidades de assimilacdo do aluno, da aprendizagem,
portanto. O professor precisa compreender quais os limites que o aluno manifesta e

quais as possibilidades que este tem de avangar; também precisa demonstrar a extensao e
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0os modos de aproximacdo e aprofundamento do contetdo, permitindo que o aluno

desenvolva um método préprio para orientar seus estudos.

Muitas questdes ficam em aberto. N&o se acredita que possa haver uma verdade
Unica em termos de arquitetura, assim como quanto aos métodos de projetar. A
arquitetura tem um lado objetivo/pratico, que se refere ao modo de cumprir as diferentes
etapas de projeto cartorialmente e outro subjetivo/conceitual, relativo a concepgédo
formal. E um dos problemas que as metodologias tentam solucionar é encontrar uma
maneira de objetivar esse lado subjetivo referente as intencGes de projeto. A atividade de
tornar inteligivel esta subjetividade projetual baseia-se numa circularidade, num jogo de

perguntas e respostas acerca dos elementos de arquitetura e dos de composicao.

Por fim, a construcdo da “forma pertinente”, como sustenta Mahfuz (1995), seria
um processo de sintese dos diversos componentes que afetam o objeto arquitetdnico
numa estrutura formal auténtica, que possua identidade com os fatores locais e culturais.
Os “componentes” a que se refere aqui sdo aqueles formados pelos diversos fatores
sociais, culturais e tecnoldgicos que envolvem a atividade projetual numa determinada
situacdo. A sintese desses componentes seria obtida pela integracdo da teoria, da historia
e da critica reflexiva.

A sintese projetual, conforme sustenta Rogério Oliveira (2000), é figurativa.
Trata-se de um processo que vai sendo construido na mente por meio de uma
modalidade de pensamento figural. As sinteses s@o processos circulares, retém o que
interessa para uma composi¢do e excluem o que excede. A sintese é um processo mental
“econdmico”, nesse sentido. O desenho, por seu turno, € o processo e a ferramenta para
que a sintese possa depois ser “materializada”, ou representada. Essa construcao formal
de uma sintese, de um objeto arquitetbnico, acontece por meio de metaforas, e ndo

através de uma imagem ou icone preestabelecidos.

H& solucgbes, presentes na historia da arquitetura, que resolveram com éxito a
maior parte dos programas. O fato de ordenacgdes espaciais e sistemas construtivos
terem, muitas vezes, resolvido programas diferentes mostra, também, que a arquitetura

vai além da resolucdo de questdes programaticas. A arquitetura parte do plano das
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representacdes sociais, especialmente naquelas presentes no meio urbano. De qualquer
modo, portanto, fica clara aqui a necessidade de se estudar o projeto a partir de exemplos
de precedentes referenciais. Um projeto deveria sempre comecar por um exemplo que
melhor resolveu um caso de caracteristicas similares, e isto se daria justamente pela
anélise de precedentes, objetos de analise da histéria da arquitetura. As comparacées que
podem ser feitas entre o partido desenhado e os tipos analisados séo inimeras. Contudo,
alguns aspectos observaveis mostram-se particularmente operativos para o

aperfeicoamento do partido.
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