Comunicagéao das ideias - José Manuel Barbosa

Associar e articular os diferentes assuntos do desenho em conciliagado com as imagens
do projecto, considerando a representagdo do que se V&, imagina e comunica, recoloca
permanentemente o problema da construgdo de uma sintaxe visual adequada ao contexto da
arquitectura. Este € um processo que, consequentemente, coloca em acgédo a multiplicidade de
relagbes objectivas e subjectivas, através da qual se formulam as perscrutagbes do corpo que,
por sua vez, influem no modo de idear o préprio espaco.

No mundo da eidosfera’ (esfera das imagens) qualquer sinal grafico entra no processo
de comunicagao no momento do seu surgimento. A visdo, que atribui significagao a qualquer
fendbmeno visual e €&, por isso, denominada maquina semiética®, estrutura de imediato sinais
segundo uma ordem que depende da experiéncia visual do observador.

Alberti tera sido o primeiro a ter consciéncia da presenga do signo grafico a partir do
ponto como fendmeno de significagdo. Mais tarde, KandinskyS, percebeu a importancia do ponto
na eidosfera, e as consequéncias da acg¢do grafica através do movimento desse mesmo
elemento plastico, propondo um “vocabulario” e uma “gramatica” para a sua linguagem plastica,
precisamente para compreender as tensdes e ressondncias que os elementos plasticos
produzem na produgéo da pintura (imagem, desenho).

No pensamento grafico arquitecténico produzem-se imagens que resultam da fusao
das imagens oriundas do real e da imaginagdo. Se umas sao obtidas diante do espaco real para
se ordenarem como experiéncia das percepg¢des; as outras, decorrem de uma arqueologia que a
prépria memoria evoca ou admite como possibilidade de uma nova configuragao.

E através da mao que traduzimos em sinais graficos as memérias sensiveis do corpo e
da imaginagao, constituindo assim uma semiologia que estabelece o elo fundamental com o
mundo real e o imaginario; nestes sinais se encontra a conjugagdo dos fendmenos que
envolvem as representagdes, projectando (de dentro para fora) uma multiplicidade de
associagdes: operatorias, técnicas, formais, conceptuais e, fundamentalmente, psicofisioldégicas
e existenciais”.

Aquele que desenha, esta ininterruptamente a estabelecer associagdes num contacto
directo com o mundo fisico e existencial, por isso, a arquitectura encontra correspondéncias no
desenho, onde a imaginacdo - enquanto faculdade de produzir imagens - intervém
decisivamente, recriando imagens num processo continuo que se propaga a novas imagens.
«Exige[-se] que vivamos directamente as imagens, que as consideremos como acontecimentos
subitos da vida»®, incita Bachelard. Aqui, a fronteira do real e do imaginario ndo tem existéncia
prépria, ela constitui-se como uma realidade porvir, que a ordem da conceptualizagado trata de
“objetualizar” como hipétese e que a configuragdo dos elementos plasticos estabelece como
relagdo entre autor e mundo, nesse lugar onde o real e o imaginario se encontram.

Por isso mesmo, as imagens estdo em permanente articulagdo, quer sejam presenciais
ou até ausentes elas destinam-se a facultar correspondéncias no processo projetual. Ou seja, a
presenca delas é inequivocamente importante pelas referéncias visuais que permitem analisar e
investigar, como a comensurabilidade das “coisas”. Mesmo na sua auséncia respondemos a
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determinados fendmenos e estimulos, que nem sempre sdo conscientes, mas que a memoria e
a imaginagao tratam de prefigurar como lembrangas ou hipéteses imaginais que nos aproximam
do modo como confrontdmos o espaco.

Em primeiro lugar, porque as imagens do desenho produzem-se segundo uma causa,
um motivo; e, em segundo, porque elas fomentam sempre uma multiplicidade de efeitos
conscientes e inconscientes sob o desenhador, encontrando-se em permanente efervescéncia
na imaginagao. «A imaginagao é uma faculdade quase divina que antes de mais apreende, para
além dos métodos filoséficos, as relagdes intimas e secretas entre as coisas, as
correspondéncias e as analogias»6. Por isso, os desenhos colocam em evidéncia fenédmenos
racionais e sensiveis que as causas investigam e os efeitos anunciam, trabalhando a memoaria e
a imaginagao num aprofundamento mutuo.

A licao que recebemos do passado confere as imagens a poténcia evocativa baseada
na memoria transformadora do pensamento que o desenho promoveu e promove. Bachelard
observa que «as grandes imagens tém ao mesmo tempo uma histéria e uma pré-histéria. Sao
sempre lembranga e lenda ao mesmo tempo»7. Através da licado da Antiguidade estabeleceu-se
uma memoaria colectiva que funda a aprendizagem dessa comensurabilidade do mundo. Na era
classica, este processo inicia-se com Plinio, porque «desenhar supde a aprendizagem de uma
articulagao subtil entre a mao e o olho: a méo tem que ver e o olho tem que tragar, para que a
mao trace o que o olho vé. O mito de Plinio indica também essa aprendizagem»8. Neste jogo
subtil, reinem-se singularidades e multiplicidades onde o desenho ensina a ver pequenas
percepgoes invisiveis sugeridas por ressonancias que os proprios elementos plasticos anunciam.

Quando recordamos Vitrivio estamos a relembrar a ordem, a medida, a propor¢ao;
com os nomes de Brunelleschi ou Alberti revemos a perspectiva; a janela lembra-nos Leonardo;
através de Palladio e du Cerceau, afigura-se a articulagdo dos sistemas de representagao; o
esquisso lembra Zuccaro; com Gaspar Monge assoma a geometria codificada; a nogao de
escala faz recordar Viollet-le-Duc; e, mais recentemente, do ponto e da linha surgem as imagens
abstractas de Kandinsky, tal como a imagem do Modulor de Corbusier esta bem presente na
mem©ria colectiva.

Todavia, outras imagens do desenho se afiguram numa articulagdo incessante de
aprendizagem de técnicas, modos de representagdo e expressdo, de modos de ver ou, se
quisermos, de distintas poéticas, recordando ainda outros autores: Rembrandt, Goya, van Gogh,
Frank Lloyd Wright, Picasso, Walter Gropius, Sant’Elia, Giacometti, Alvar Aalto, Louis Kahn, Sisa
Vieira, David Hockney, Tadao Ando, Steven Holl. Imagens que podemos considerar como
conexoes visuais de um Atlas de imagens, no qual se propde um lugar eficaz para fazer «surgir
inesgotavelmente novas relagdes — muito mais numerosas do que os termos em si»®.

Ora, 0 que se vé, o que permite ver e como se vé, coloca problemas ao nivel do que se
pretende comunicar pela perceptibilidade, da clareza ou nao, dos sinais graficos propostos em
cada representagao, tal como os préprios desenhos sugerem novas relagdes imagéticas pela
diversidade dos enquadramentos seleccionados.

Assim, se, por um lado, a construgdo das imagens do imaginario se constitui como
problema adjacente ao desenho, nao sé pelo seu resultado formal mas, sobretudo pelo que ela
reflecte, objectiva e subjectivamente, enquanto apresentacédo verosimil do que é proposto ver;
por outro lado, € ao promover-se diferentes metodologias e estratégias de construgdo das
imagens que se propdem distintos modos de visibilidade da concepgao do espaco. A articulagao
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das imagens criadas pelo desenho coloca em jogo uma multiplicidade de assuntos inerentes a
sua producdo e aos seus resultados que, em simultaneo, aproxima os temas interrelacionados
do desenho e do projecto: espago, luz, medida, proporgdes, cultura visual, preocupacgdes
estéticas (cf. figura 1 a 7).

Este € o motivo pelo qual se procura estabelecer uma relagdo entre o concreto e o
sensivel através da perspectiva, porque é através dela que inferimos e sentimos o espago
evocado como real e, por isso mesmo, como tangivel e sensivel, colocando em jogo o proprio
corpo.

Neste sentido, o desenho a mao levantada apresenta as mais profundas afinidades
com a arquitectura, porque se encontra mais préximo do conhecimento existencial; tal como
observa Juhani Pallasmaa, «os problemas arquitecténicos sdo demasiado complexos e
profundamente existenciais para serem tratados de um modo exclusivamente conceptualizado e
racional. (...); encontram-se alojados na realidade vivida dos costumes e nas antiquissimas
tradicdes do oficio» % Os problemas do desenho s&o, identicamente, complexos e
profundamente existenciais; os seus elementos plasticos complicam-se na experiéncia
construtiva e projetual da prépria realidade e fundam-se a partir de tradigdes estabelecidas do
seu oficio.

E, pois, partindo dos elementos plasticos, os quais traduzem a virtualidade expressiva
e existencial da experiéncia visual do desenho, através da apreensao cinestésica do corpo, que
se constréi o elo fundamental para a comunicagao das ideias arquitecténicas.

Através do dominio dos fendmenos expressivos (a luz-sombra, as cores, as texturas),
sustentados pelos sistemas de representacao, pelas tensdes e ressonancias que os elementos
plasticos projectam em cada enquadramento, a imagem do desenho concretiza-se dando forma
a comunicagao das ideias. Este processo tem por consequéncia aproximar o acto de projectar da
representacao, e de distinguir os niveis de redundancia e entropia de acordo com os diferentes
propésitos de comunicagao.

Tal como no processo projetual se impde a antecipagao da realidade, através do rigor e
clareza das imagens que as ideias suscitam, para as comunicar, exige-se o0 controlo da
perspectiva como imagem de excepgao, onde os fendmenos de comunicagcdo e expressao
compreendem necessariamente, outros aspectos.

A partir dos enquadramentos, que configuram ensaios para observar e analisar as
imagens da imaginagao, langando diferentes hipdteses da concepgdo do espago, procura-se,
portanto, adequar os modos graficos e expressivos que decorrem dos elementos plasticos
investigados. Trata-se, por intermédio das componentes expressivas do desenho, de
corresponder a uma aproximagao verosimil da realidade do projecto.

A mancha (luz-sombra), pelos efeitos de projec¢do dirigida” que efectua sobre a
percepgao, acentua a veracidade das imagens, reforgando tensdes espaciais como, também,
outras ressonancias sensiveis.

Portanto, num processo de comunicagado projetual impde-se um equilibrio de forgcas
entre a comunicagao e a ilustragdo. Colocar na mesma “balanga” organizagdo e composigao,
informacdo e expressdo, objectividade e subjectividade, ordem e caos, implica estabelecer
hierarquias entre os elementos graficos e plasticos que produzem tensbdes, forgas e
ressonancias, para que a verosimilhanga final produza os seus efeitos.

A imagem verosimil é aquela que estabelece um equilibrio no seio desses fendmenos
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e acidentes variaveis, como as cores ou, ainda, as texturas. Este &, justamente, um equilibrio
necessario a comunicagao das ideias arquitecténicas onde as qualidades dinamicas’ (formas,
direcgdes, valores luminosos) da imagem actuam de modo a que visualmente as toquemos,
tanto pelos actos fisicos que o autor provoca sobre o suporte como pelas ressonancias que cada
um dos elementos produz como efeito psicofisioldégico sobre quem vé.

A mao vé e o olho toca; é nesta relagdo paradoxal que se estabelece o acto de
projectar: expor qualquer coisa do interior para o exterior desenvolvendo a tomada de
consciéncia da multiplicidade dos préprios actos de ver, de tocar e apreender o espago.

Mais do qualquer outra imagem, esta realidade do desenho é o reflexo de uma
evocagao do corpo que vive o espago e que, por isso, deve ndo so transmiti-lo como reinventa-
lo.

A natureza dos elementos plasticos aproxima as ideias da poética construtiva™,
aproxima-os do construtor; caracteristicas que mantém o desenho no mesmo plano de
idealizagao que o tekton, aquele que tem o conhecimento do saber fazer; porque encontra nas
préprias imagens correspondéncias e analogias inerentes a expressao existencial, relagées
intimas e secretas’, com as quais recria novos vinculos com a propria realidade (fig. 42 a 47).

Assim, a comunicagao das ideias decorre da produgéao e selecgao de diferentes pontos
de vista, de distintos enquadramentos e escalas, que a natureza da inteng&o projetual propde
como relevantes para a composicao final. Neste ambito, a coeréncia global das imagens e a
conjugacao objectiva e expressiva das mesmas se combinam-se numa montagem de
perspectivas, como resultado de uma articulagdo que integra, o movimento imaginativo e a
mobilidade perceptiva do espaco (fig. 6 e 7).
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