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resumo



Partindo do ponto no qual a maquete é um modelo tridimensional arquitetônico feito 

em escala, tem-se que o papel da maquete é comunicar as relações espaciais. Contudo, 

há, na atualidade, a classificação de diversos tipos de maquetes, de modo a agrupá-las de 

acordo com sua tipologia, com o que representam, com a fase do processo criativo a que 

dizem respeito, ou até mesmo com o público a que se dirigem. Nesta pesquisa, é realizada 

uma revisão bibliográfica desses agrupamentos feitos pelos autores apresentados e, em 

seguida, o pesquisador elabora o termo "maquete conceito" ao extrair qualidades das 

maquetes já categorizadas e apresentar exemplos de possíveis aplicações. Formada a 

base teórica, apontam-se as qualidades intrínsecas que tornam as "maquetes conceito" 

singulares para a sua produção e apreciação, tendo-as não somente como um objeto, 

mas como uma experiência em criação e apresentação tanto no campo da Arquitetura 

quanto das Artes.

Palavras-chave: Maquetes. Instrumento. Produto. Conceito. Criação.



abstract



Starting from the point that the model is a three-dimensional architectural model 

made to scale, the role of the model is to communicate spatial relationships. However, 

there is currently a classification of different types of models, in order to group them 

according to their typology, what they represent, the phase of the creative process to 

which they relate, or even the public they are interested in. who are heading. In this 

research, a bibliographical review of these groupings made by the authors presented is 

carried out and, then, the researcher elaborates the term “concept model” by extracting 

qualities from the models already categorized and bringing examples of possible 

applications. Having formed the theoretical basis, the intrinsic qualities that make 

“concept models” unique for their production and appreciation are highlighted, having 

them not only as an object, but as an experience in creation and presentation both in the 

field of Architecture and Art.

Keywords: Models. Instrument. Product. Concept. Creation.
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Diante da necessidade de expressão 

humana, vemos a Arte construir diversos 

caminhos para a humanidade, mas todos 

eles - talvez sendo a maior casualidade de 

sua existência - trilham passagens para que 

suas produções carreguem informações 

do passado para as gerações futuras. 

Servido, assim, para a inquietude dos que 

irão apreciá-la e estudá-la, de material 

sensível para reflexão das interconexões 

elaboradas em cada momento histórico.

Contudo, mais do que revelar 

um contexto histórico, as produções 

artísticas carregam uma bagagem que 

está intrinsecamente ligada ao seu 

artista e sua vivência, constituindo, em 

matéria palpável, a sua visão do mundo 

e não isentando toda a sua percepção 

individual deste. De tal forma, o artista 

se configura como agente que é apto a 

traduzir a realidade em suas produções. 

Seja de maneira descritiva ou simbólica, 

suas produções são capazes de levar o 

apreciador à autorreflexão.

Assim sendo, desenvolver uma 

consciência de sua produção se torna 

parte imprescindível do processo artístico. 

Obviamente, tal consciência pode ser 

desenvolvida com a prática e reflexão 

constante sobre o próprio trabalho dentro 

do ateliê, todavia, se tal preocupação 

for tomada primordialmente como 

prática constante durante o processo, 

pode se encontrar grande proveito para 

o desenvolvimento do artista e de sua 

produção.

A efetividade de processos de 

autoconhecimento durante a prática 

artística podem alavancar o conteúdo e 

precisão do que está sendo construído 

- mesmo que a construção do ideal 

nunca se realize - ainda assim, são 

tentativas que tornam cada vez mais 

palpáveis a identidade artística de quem 

massivamente desenvolve suas pesquisas 

artísticas.

O proponente durante sua formação 

acadêmica no exterior, experienciou um 

exercício em que a turma de alunos era 

levada a pensar individualmente sobre 

aspectos que construíram sua linguagem 

artística e sobre aspectos primordiais que 

pavimentavam seu percurso artístico. 

O exercício consistia na criação de 

duas matrizes correspondentes entre 

si e compostas por quatro colunas e 

três linhas: uma das matrizes só levava 

imagens, enquanto a outra somente 

textos. Além disso, cada coluna possuía 

um tema: a primeira coluna era sobre as 

produções artísticas do aluno; a segunda 

coluna dizia respeito a arte e design; a 

terceira coluna dizia respeito a natureza 

e ciência; e a quarta coluna recebia 

um tema escolhido pelo aluno. E cada 

linha recebia uma palavra-chave que 

definia cada obra artística mostrada na 

primeira coluna. Assim, ambas tinham 

que explicitar o porquê de a imagem e o 

texto escolhidos para o cruzamento dos 
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Figura 01 - Registro das matrizes elaboradas pelo autor.
Fonte: Bullejos (2016).
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temas das linhas e colunas ressaltavam 

um aspecto importante para a construção 

da identidade do arquiteto-artista.

Tal processo se deu de forma iterativa 

no qual, durante todo o terceiro trimestre, 

os alunos iam preenchendo pouco a 

pouco suas matrizes, sendo estimulados 

semanalmente a investigar os aspectos 

que colaboravam para a individualidade de 

suas produções. Ao final desse processo, 

com as matrizes todas preenchidas, os 

alunos foram desafiados a escolherem 

cinco aspectos contidos em suas 

matrizes e a elaborarem cinco modelos 

tridimensionais que, além de expressarem 

tais aspectos, compusessem uma unidade 

visual coerente.

A produção desses modelos 

apresentou um objeto que, dali em 

diante, serviu de inquietação para 

definir onde encaixava-se a produção 

deste proponente, visto que o 

autoconhecimento é um item tão caro a 

este.

Tal exercício permite que o criador 

reflita sobre os aspectos de sua criação 

para que seja mais apto a desenvolver 

um trabalho conciso e fidedigno a si 

mesmo. A consciência de seu processo e 

dos aspectos inerentes a sua criação são 

potencialidades para o desenvolvimento 

de sua linguagem. Dessa forma, é possível 

que este proponente consiga olhar para 

sua produção e começar a identificar as 

interconexões que sua produção elabora 

para que desenvolva suas pesquisas e sua 

linguagem.

Encontrar uma categoria para a 

própria produção por vezes pode ser 

um trabalho difícil para aqueles que 

desejam ter um domínio e delimitação 

da própria produção, quando esta parece 

“ser contaminada” por disciplinas que 

extravasam suas origens. Contudo, a 

expansão das categorias é feita pelos 

meios de produção das artes (pinturas, 

esculturas, fotografia etc.), só foi possível 

quando artistas começaram a fazer 

conexões com outras disciplinas que 

fornecessem novos meios e tecnologias 

que viabilizassem as obras a serem 

construídas. Em contrapartida, essa 

contaminação não se deu apenas no 

âmbito prático, mas também de forma 

conceitual, a fim de que novas produções 

pudessem abrandar o que se entende por 

Arte. 

Da mesma forma, esta pesquisa 

parte de uma inquietação individual 

do momento no qual o pesquisador vê 

em sua produção obras que habitavam 

campos outros além da Arquitetura. Mas, 

para tanto, era preciso identificar onde 

se situava na Arquitetura para, assim, 

procurar construir suas pontes com 

outras disciplinas que acenavam para a 

produção deste artista. 

Desse aceno, nasce esta pesquisa.
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1 introdução
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As maquetes, ao longo da 

história da Arquitetura, sempre 

tiveram um papel fundamental para 

a representação tridimensional, visto 

que seu desenvolvimento culminou na 

instrumentalização desse objeto como 

um grande e poderoso artifício para 

ofício do arquiteto. O incremento de 

novas tecnologias permitiu também 

o aprimoramento desse meio de 

representação, conferindo novas 

possibilidades e explorações ao processo 

de construção e consolidação de um 

conceito. Dessa maneira, amplia-se o seu 

repertório da dualidade entre o fazer do 

arquiteto-artista e a comunicação de sua 

criação ao indivíduo fora de seu processo, 

seja ele um cliente ou um apreciador. 

Portanto, a maquete estabelece um 

importante canal de comunicação entre 

o criador e o seu apreciador, pois permite 

um vislumbre não somente dos processos 

internos nos quais o seu criador navega 

para entregar sua criação, mas também 

torna as investigações e intenções do 

criador palpáveis ao apreciador.

Nesse sentido, esta pesquisa delimita 

os conceitos de "modelo" e "maquete", 

de modo a fornecer uma análise das 

várias dimensões nas quais esses termos 

são empregados nas áreas das Ciências, 

Artes, Desenho Industrial, Moda e, em 

particular, na Arquitetura. A pesquisa 

busca, simultaneamente, definir esses 

termos e delinear a noção de "maquete 

conceito" e sua relação com os modelos 

em um contexto amplo.

Seguindo teóricos como Rozestraten 

(2003) e Flusser (2019), o termo "modelo" 

abrange uma gama diversificada de 

significados, que incluem exemplos, ideais, 

referências e padrões, tanto no âmbito 

material quanto conceitual. Também 

desempenha um papel fundamental nas 

áreas acadêmicas, didáticas e artísticas, 

porque fornece um meio de representação 

e compreensão.

Dentro da disciplina da Arquitetura, 

o "modelo" adquire nuances adicionais, 

pois representa conjuntos de partidos 

conceituais, ideias de formas materiais e 

sistemas de teste de hipóteses relacionadas 

ao desempenho ambiental. Ademais, o 

termo se estende a várias representações 

bidimensionais e tridimensionais, 

culminando nas "maquetes" quando se 

trata de representações tridimensionais 

em escala reduzida.

Para tanto, as maquetes servem como 

ferramentas essenciais para representar 

relações tridimensionais, estruturais 

e materiais em escala, oferecendo aos 

criadores a capacidade de antecipar e 

validar suas soluções de forma tangível. 

Além disso, tornam possível a apreensão 

da experiência tridimensional de maneira 

imediata, o que elimina a necessidade 

de uma representação puramente 

imaginativa.
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Para situar a maquete conceito, é 

apresentada uma revisão bibliográfica 

que conta com autores que também 

exploram um grupamento distinto da 

diversidade de classificações e tipologias 

de maquetes. Essas classificações 

abrangem diversos critérios, como fase do 

projeto, finalidade, elementos envolvidos 

e materiais utilizados. A pluralidade de 

categorias reflete a complexidade das 

maquetes e sua adaptabilidade a uma 

ampla gama de contextos e necessidades 

dentro do campo da Arquitetura.

No segundo capítulo, a pesquisa 

apresenta os parâmetros essenciais 

para a definição da maquete conceito, 

abordando a questão da escala e 

sua importância na compreensão e 

apreciação desse tipo de representação 

arquitetônica. A relação entre o corpo 

do apreciador e o espaço representado 

na maquete é cuidadosamente analisada. 

Destaca-se a distância entre o modelo 

e a realidade, bem como a maneira pela 

qual a escala desempenha um papel 

fundamental na criação dessa relação.

A maquete conceito é apresentada 

como uma representação visual que 

permite ao apreciador explorar, de forma 

onírica, o espaço ali representado, o 

que, por consequência, enriquece sua 

percepção e amplia suas potencialidades 

de compreensão. Para isso, a escala emerge 

como um elemento-chave, haja vista que 

serve como um referencial que possibilita 

ao observador criar correspondências de 

dimensões e proporções.

A discussão sobre a escala é 

desdobrada em duas categorias 

relevantes para a pesquisa: a escala 

como instrumento e a escala como 

conceito. A primeira categoria trata 

da escala como uma ferramenta de 

representação; enquanto a escala como 

conceito é abordada tal qual uma relação 

que transcende a mera razão absoluta 

de tamanho. Esta instiga o observador a 

questionar as relações e correspondências 

presentes na representação, levando-o 

a reinterpretar o objeto referente com 

base no objeto representante.

A maquete conceito é, então, 

apresentada como um diálogo com 

lacunas, que desafia o observador a 

preenchê-las com sua própria bagagem e 

repertório, fato que cria uma experiência 

única e enriquecedora.

Ainda neste capítulo, é apresentada 

a relação entre a forma arquitetônica 

e as maquetes conceito. Eles abordam 

como a criação de maquetes conceito 

exige uma compreensão crítica da forma, 

considerando-a uma ideia e um modelo 

que informa diversas matérias. Assim, 

a dualidade entre forma e matéria é 

destacada, e as formas arquitetônicas são 

apresentadas como um elemento central 

na produção de maquetes conceito. 
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Para tanto, são abordadas cinco 

formas arquitetônicas específicas - piso, 

parede, telhado, janela e porta - e como 

cada uma delas desempenha um papel 

fundamental na criação de espaços 

arquitetônicos significativos.

Finalizando o capítulo, é apresentado 

o último parâmetro qualificador, a 

expressividade em maquetes conceituais. 

Aborda-se como esses modelos 

tridimensionais arquitetônicos, em escala 

reduzida, relacionam-se com a disciplina 

da Arquitetura. Além disso, como suas 

formas, ao estarem diretamente ligadas 

aos elementos arquitetônicos tradicionais 

– como paredes, pisos, tetos, entre outros 

– possuem aspectos que os qualificam 

na relação com o espaço criado, fazendo 

referência às atmosferas de Zumthor 

(2006). O autor identifica nove aspectos 

subjetivos que contribuem para criar 

uma boa Arquitetura. Tais aspectos são 

discutidos como parâmetros para avaliar a 

expressividade das maquetes conceituais.

Os autores também examinam 

exemplos de maquetes conceituais, 

incluindo o trabalho do arquiteto Saul 

Kim e uma exposição de Sou Fujimoto. 

Destacam, ainda, como esses arquitetos 

exploram a relação entre a matéria e a 

forma para criar imaginários por meio de 

maquetes. Eles enfatizam a importância 

da expressividade das maquetes, não 

apenas como ferramentas para comunicar 

ideias e conceitos arquitetônicos, mas 

como obras artísticas.

No último capítulo, o enfoque 

recai sobre os diálogos intrincados que 

ocorrem entre a arte e a Arquitetura. A 

representação espacial, essencial para 

ambas as disciplinas, é influenciada pela 

intenção arquitetônica, que pode variar 

desde o simples reconhecimento do 

ambiente construído até a necessidade 

de modificação desse ambiente. Esse 

desejo não está confinado apenas aos 

profissionais da Arquitetura, estendendo-

se às Artes Visuais e a outros domínios 

criativos.

Dessa forma, a pesquisa não busca sua 

finalização na delimitação das fronteiras 

entre Arte e Arquitetura, mas explora 

o terreno de indefinição que une essas 

duas esferas de conhecimento e examina 

a produção de maquetes conceito. As 

maquetes conceito, vistas como objetos 

que têm raízes na Arquitetura, encontram 

seu espaço não apenas nessa disciplina, 

mas também em contextos artísticos 

e disciplinas afins. Esse fenômeno é 

impulsionado, em parte, pelo avanço das 

tecnologias digitais, as quais permitem 

que os arquitetos trabalhem de maneira 

mais escultórica e artesanal.

Essa intercambialidade do 

conhecimento entre Arte e Arquitetura 

destaca como os avanços tecnológicos na 

Arquitetura são aproveitados pelas Artes, 

e como os artistas encontram maneiras 
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de incorporar formas arquitetônicas em 

suas obras. Assim, a distinção tradicional 

entre Arte e Arquitetura, historicamente 

ancorada em funcionalidade e meios de 

produção, está se tornando cada vez mais 

fluida. Nesse ínterim, essa pesquisa busca 

explorar essas convergências.

Do ponto de vista das artes, traz-

se a análise de Rosalind Krauss, em seu 

ensaio "Sculpture in the Expanded Field" 

(1979), no qual busca-se compreender 

como a produção artística de esculturas 

transcende sua categorização tradicional, 

e como a Arte e a Arquitetura podem se 

fundir para criar territórios criativos.

Finalmente, a obra do renomado 

artista Enric Mestre é apresentada como 

um estudo de caso que questiona se 

suas esculturas podem ser consideradas 

maquetes conceito. O mestre, conhecido 

por suas esculturas em cerâmica e 

madeira que evocam sutilmente formas 

arquitetônicas, é analisado sob a ótica 

da Arquitetura, revelando paralelos 

surpreendentes entre suas obras e 

as maquetes conceito. A discussão 

se concentra na poética construtiva 

presente em suas criações, na influência 

da escala e na maneira como suas obras se 

situam no limiar entre Arte e Arquitetura. 

Destarte, este capítulo estabelece uma 

base sólida para a investigação das 

relações complexas entre estes campos 

do conhecimento, bem como a relevância 

das maquetes conceito nesse contexto.
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2 a maquete e o conceito

2.1 termos “modelo” e “maquete”
2.2 o papel da maquete

2.3 maquete como instrumento e como produto
2.4 construindo a maquete conceito
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Ao propor a discussão dos termos 

“modelo” e “maquete”, a pesquisa se propõe 

a estabelecer um contorno para o que foi 

conceituado como maquete conceito. À 

luz disso, torna-se necessário explorar 

as aplicações contemporâneas para os 

termos, tendo em vista a possibilidade do 

emprego efetivo dos termos.

Segundo Rozestraten (2003), o 

termo modelo é bem amplo e genérico, 

relacionando-se com exemplo, ideal, 

referência ou padrão - o que se aproxima 

da "forma" discutida por Flusser (2019) 

enquanto imaterialidade. Nas Ciências, 

sua aplicação estende-se tanto ao âmbito 

material quanto conceitual, mas, em 

todos os casos, já está relacionado ao 

processo de conhecimento, fazendo-

se presentes modelos teóricos ou 

conceituais, didáticos ou experimentais. 

Nas Artes-plásticas, o termo se relaciona 

com a materialidade do fazer artístico 

ou com o ideal compositivo do artista, 

como modelos de referência ou modelos 

de projeto (estudo, experimentação e 

apresentação).

Ainda no universo do Desenho 

Industrial, tem-se o modelo como uma 

produção ou reprodução de objetos de 

um original. Na Moda, o modelo assume 

um papel primordial, como o desfile das 

diversas peças produzidas em ateliê. 

Nesse caso, modelos podem ser sinônimo 

de manequins, que podem ter tanto a 

escala natural quanto partes do corpo que 

representam.

Por fim, Rozestraten (2003, p.10-

11) apresenta os sentidos de modelo no 

âmbito da Arquitetura (disciplina que 

se alimenta da arte, ciência e indústria). 

Aqui, modelo pode ser entendido como:

[a] um conjunto de partidos 

(entendidos como conceitos, premissas e 

formas) que estabelecem uma proposta 

arquitetônica ou urbanística;

[b] uma ideia ou forma material, 

escolhidas como referência;

[c] um sistema construído com o 

intuito de formular ou testar hipóteses 

relacionadas ao desempenho de um 

ambiente;

[d] um objeto de teste para uma 

produção seriada futura;

[e] um conjunto de objetos 

referências;

[f] diversas representações 

bidimensionais como plantas, cortes, 

elevações etc.;

[g] diversas representações 

tridimensionais feitas em escala. Quando 

essa representação é feita em escala 

reduzida, denominam-se modelos de 

maquete;

Dessa forma, poder-se-ia estabelecer 

uma ideia de conjuntos e subconjuntos, 

em que as maquetes seriam um 

subconjunto da ampla gama de modelos. 

Evidencia-se que o termo modelo carrega 

em si uma ambiguidade, haja vista que 
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MODELOS
ARQUITETÔNICOS

MODELOS

Desenhos

Planos Urbanísticos

Maquetes

Protótipo

Projetos

Diagrama 01 - Diagrama explicação dos conjuntos que estabelecem as relações entre os 
termos apresentados. 
Fonte: Bullejos (2023).



26

pode pertencer ao âmbito material ou 

imaterial. Em contrapartida, o termo 

maquete está diretamente relacionado à 

materialização da forma, ou seja, dentro 

do processo de desenho, é o modo pelo 

qual as formas aparecem após receberem 

conteúdo-matéria (FLUSSER, 2016).

Caminhando em direção ao objeto 

dessa pesquisa, de forma a adentrar 

nos subconjuntos, encontra-se a 

possibilidade de formação de dois termos: 

o modelo arquitetônico e a maquete 

arquitetônica. Assim, para entender como 

se dá o englobamento dos termos, "será 

empregado 'modelo arquitetônico' para 

designar o amplo conjunto de objetos com 

formas arquitetônicas em escala reduzida 

que podem ter os mais diversos usos." 

(ROZESTRATEN, 2003, p. 11)

O modelo arquitetônico, grosso 

modo, pode englobar os modelos lúdicos 

(jogos), os modelos simbólicos (cidades 

modernas), os modelos didáticos 

(exemplos de diferentes colunas gregas), 

os modelos representativos (plantas, 

cortes etc.), isto é, todos que dizem 

respeito à construção imaginária ou real 

dos espaços físicos. Dessa forma, pode-se 

dizer que a maquete arquitetônica também 

está contida como um subconjunto dos 

possíveis modelos arquitetônicos, mas, 

diferente dos demais, caracteriza-se 

por "seu sentido claramente material 

e tridimensional" (ROZESTRATEN, 

2003, p. 11). No âmbito desta pesquisa, 

acrescenta-se a importância de estarem 

relacionadas à escala e de possuírem 

qualidades arquitetônicas, já que são um 

subconjunto dos modelos arquitetônicos.   
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Dentro das possibilidades 

representativas da Arquitetura, que 

abrange um vasto conhecimento 

expressivo e técnico, a maquete insere-

se como um elemento participante 

da comunicação especializada e 

representada por um conjunto de 

modelos arquitetônicos, os quais facilitam 

a compreensão de forma sintética das 

ideias e do conteúdo. Dentro desse 

conjunto de instrumentos, as maquetes 

tornam compreensíveis as relações 

tridimensionais referentes à criação e 

à modificação estrutural e material, em 

escala, do espaço físico.

A utilização de maquetes 

arquitetônicas no processo projetual 

converte-se em uma importante 

confirmação da validade das soluções 

do próprio criador – uma antecipação 

tridimensional – sendo possível que este a 

utilize como um importante instrumento 

processual de validação e (r)elaboração 

de ideias. 

"Além disso, o papel da maquete 
transcende à simples descrição 
sintética do projeto que se pretende 
representar em pelo menos dois 
aspectos. O primeiro consiste no papel 
operativo que a maquete assume 
durante o desenvolvimento do projeto: 
a essência, ou seja, comprovar a solução 
do projeto que somente a verificação 
tridimensional pode confirmar ou 
colocar em crise. A segunda reside 
na expressividade que caracteriza a 
maquete como objeto, ou seja, a sua 
autonomia formal em relação com o 
projeto que representa." (CONSALEZ, 
2011, p.4)

Tanto no seu papel operativo quanto em 
seu papel expressivo, a extensão do uso 
da maquete pode se dar desde o início 
de um projeto até a apresentação para 
o público-final. Isso as mostra como 
potentes contentoras de informações 
tomadas e sintetizadas a partir e para 
o mundo "real". Ou seja, a maquete 
"permite perceber a experiência 
tridimensional em vez de ter que 
imaginá-la." (DUNN, 2010, p. 8)

Quanto mais os criadores se dotarem, 

no que tange ao repertório, de técnicas e 

de métodos operacionais e expressivos, 

maiores serão as possibilidades de 

exploração do pensamento projetual 

por meio de maquetes. Assim, podem 

explorar todos os tipos de maquetes que 

se encontram dentro desse subconjunto 

de modelos arquitetônicos. Consolidam-

se, então, enquanto objeto e técnicas 

de maquetaria, e incrementam suas 

potencialidades às possibilidades de 

exploração de formas arquitetônicas, por 

meio do uso e desenvolvimento das novas 

tecnologias digitais.

Dessa forma, quanto mais 

enriquecidas são as técnicas e tecnologias, 

mais tipos de maquetes surgem no 

vasto espectro de tipos que compõem o 

subconjunto das maquetes arquitetônicas. 

Atualmente, há um esforço de tentar 

agrupar os inúmeros tipos existentes, 

pela sua finalidade, técnicas usadas, seu 

próprio processo de construção ou até 

mesmo pelo tipo de ambiente (físico ou 

virtual), no qual é gerada.
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Nacca (2009, p. 17-18) apresenta 

os seguintes tipos: [a] maquetes 

industriais, usadas para representar 

grandes empreendimentos; [b] maquetes 

artísticas, empregadas para expressar 

ideias criativas; [c] maquetes artesanais, 

as quais são o meio do caminho entre 

as maquetes industriais e as artísticas. 

Nacca (2009, pp. 20-22) separa, ainda, 

em três categorias: [1] por objeto a ser 

representado; [2] por finalidades; e [3] 

pelos componentes que apresenta. A 

autora também expõe uma terceira 

classificação que diz respeito à separação 

entre os ambientes, resultando em duas 

possibilidades: [a] maquetes físicas e 

[b] maquetes virtuais. Tal agrupamento 

fornece à maquete mais de um estado, já 

que pode ser uma maquete artística que 

representa um centro cultural (objeto 

a ser representado), mas é feita em 

ambiente virtual (é uma maquete virtual). 

Logo, qualifica-se e não somente restringe 

a maquete a um conjunto específico e 

abstrato.

Já Mills (2007) divide em apenas 

dois grupos: [a] maquetes primárias e 

[b] maquetes secundárias. O primeiro 

refere-se a um grupo empregado para 

representar a exploração em diferentes 

estágios, de modo a possuir conceitos 

abstratos; o segundo é utilizado para a 

análise de componentes específicos.

De forma interseccional, Miró, 

Carbonero & Corden (2010) classificam 

as maquetes em diferentes tipologias a 

depender [a] da fase do projeto; [b] da 

representação a que correspondem; [c] da 

finalidade que terão; e [d] dos elementos 

básicos envolvidos na sua criação. Vale 

ressaltar que, para esses autores, as 

maquetes podem se encontrar em mais 

de uma tipologia.

Barreto, Braida, Silva, Lima & Morais 

(2021) agrupam suas maquetes de acordo 

com as fases do projeto, das habilidades 

necessárias e das questões cognitivas 

envolvidas, separando-as em três grupos: 

[a] maquete de concepção; [b] maquetes 

de desenvolvimento; e [c] maquetes de 

apresentação.

Para Dunn (2010), as maquetes 

são categorizadas em: [a] maquetes 

conceituais; [b] maquetes urbanísticas; 

[c] maquetes de volumes; [d] maquetes 

de trabalho; [e] maquetes espaciais; [f] 

maquetes de Arquitetura de interiores; [g] 

maquetes de iluminação; [h] maquetes de 

apresentação; [i] protótipos de tamanho 

natural; [j] maquetes descritivas; [k] 

maquetes predicativas; [l] maquetes de 

avaliação; [m] maquetes de exploração; 

e [n] maquetes de futuro. Grosso modo, 

Knoll & Hechinger (2003) agrupam todas 

as descritas por Dunn (2010) em três 

grupos: [a] maquetes topográficas, [b] 

maquetes de edificação e [c] maquetes 

específicas.
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Por fim, Corsalez (2014) considera 

duas divisões que se correspondem: a 

primeira entre [a] maquetes volumétricas 

e [b] maquetes analógicas; a segunda 

entre [a] maquetes de estudo e [b] 

maquetes de apresentação. Ele também 

divide as maquetes de acordo com os 

materiais utilizados, mas seguindo um 

agrupamento que qualifica a escolha de 

determinados materiais, quais sejam: 

madeira, papel e cartolina, plástico e 

materiais heterogêneos, analógicos e 

outros materiais de manuseio mais difícil 

pelas técnicas tradicionais da maquetaria 

(como pedra, metal, cimento etc.).

Abaixo, contempla-se uma tabela 

que organiza e resume os principais 

agrupamentos trazidos por tais autores:

Autores Agrupamentos propostos

Nacca (2009) Tipos maquetes industriais:
utilizadas para representar 
grandes empreendimentos.

maquetes artísticas:
empregadas para expressar 
ideias criativas.

maquetes artesanais:
meio do caminho entre maquetes 
industriais e artísticas

Categorias objeto a ser representado.

finalidades.

componentes que apresenta.

Ambiente maquetes físicas.

maquetes virtuais.

Mills (2007) maquetes primárias: 
utilizada para representar a exploração em diferentes 
estágios, possuindo conceitos abstratos.

maquetes secundárias: 
utilizado para análise de componentes específicos, possuindo 
conceitos mais representativos.

Tabela 01 - Quadro resumo do agrupamento de tipos de maquetes feitas pelos autores 
apresentados.
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Autores Agrupamentos propostos

Miró, Carbonero & 
Corden (2010)

classificam as maquetes 
de acordo com uma ou 
mais tipologias, por isso a 
maquete é caracterizada 
pela intersecção dessas 
tipologias.

a fase do projeto.

a representação a que 
correspondem.

a finalidade que terão.

os elementos básicos envolvidos 
em sua criação.

Barreto, Braida, Silva, 
Lima & Morais (2021)

Agrupa de acordo com as 
habilidades e questões 
cognitivas envolvidas.

maquete de concepção.

maquete de desenvolvimento.

maquete de apresentação.

Dunn (2010) maquetes conceituais.

maquetes urbanísticas.

maquetes de volumes.

maquetes de trabalho.

maquetes espaciais.

maquetes de Arquitetura de interiores.

maquetes de iluminação.

maquetes de apresentação.

protótipos de tamanho natural.

maquetes descritivas.

maquetes predicativas.

maquetes de avaliação.

maquetes de exploração.

maquetes de futuro.

Knoll & Hechninger 
(2003)

maquetes topográficas.

maquetes de edificações.

maquetes específicas.

Corsalez (2014) primeira divisão maquetes volumétricas 
& maquetes de estudo

segunda divisão maquetes analógicas 
& maquetes de apresentação

terceira divisão de acordo com os materiais 
utilizados, como a madeira, papel 
e cartolina, plástico e materiais 
heterogêneos, analógicos e 
outros tipos mais difíceis de se 
manusear, como pedra, metal, 
cimento etc.

Fonte: Resumo elaborado pelo autor.1 

1	  Baseado na bibliografia apresentada anteriormente no capítulo.
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Como é possível ver, além 

da tipologia, os autores também 

estabelecem um agrupamento em razão 

do processo, função ou objeto sintetizado 

e representado. Para esta pesquisa, é 

importante pontuar dois desses quatro 

aspectos. Isso porque, ao embasar o 

termo utilizado para designar o conjunto 

de objetos que formam as "maquetes 

conceito", é preciso discutir como tais 

autores consideram o objeto maquete 

no âmbito de sua produção e de sua 

finalidade.

Além disso, vale ressaltar que a 

maioria dos autores apenas concebe 

as maquetes físicas para o processo de 

classificação, de modo que somente Nacca 

(2009) considera as maquetes virtuais no 

âmbito desta pesquisa.
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A maquete, como toda obra de 

arte, evolui no seu trabalho em quatro 

estágios: (1) concepção: ter a ideia; (2) 

materialização: dar forma básica; (3) 

interpretação: execução do trabalho; 

e (4) reinterpretação: quando vista e 

interpretada pelo espectador (LANDI, 

2002, p. 13). Assim, é possível que seja 

classificada quanto ao seu estágio dentro 

desses estágios de criação.

Como já mostrado, existem 

interpretações de agrupamentos 

que se colocam de forma efetiva no 

endereçamento dos tipos de maquetes 

a serem executados. Diante dessas 

possibilidades, este pesquisador propõe 

dois agrupamentos, os quais partem de 

uma análise processual da confecção 

de maquetes. Para fins da pesquisa, 

estabelece-se, de um lado, o grupo 

de maquetes como um instrumento 

projetual de verificação e, de outro lado, o 

grupo de maquetes como um produto de 

apresentação para o cliente final. 

Dessa forma, estabelece-se, de 

forma sutil, uma visão flexível de 

endereçamento da maquete, feita à luz 

de seu momento dentro do processo 

criativo: ora pode ser um instrumento de 

verificação, ora pode ser um produto de 

apresentação. Isso porque a situação da 

maquete é determinada pelas qualidades 

e empregabilidade do momento no qual 

se encontra. Há um intuito de fazer tal 

endereçamento em alguns outros autores 

apresentados anteriormente: Quando 

Nacca (2009) situa a maquete enquanto 

uma interseção entre o tipo, a categoria e o 

ambiente no qual é produzida, de tal forma, 

o modelo arquitetônico tridimensional 

a ser produzido pode ser uma maquete 

industrial (tipo), representando um 

empreendimento imobiliário de uso misto 

e multifamiliar (categoria), feito para um 

estande de vendas (ambiente). Nesse 

exemplo, é possível notar que a maquete 

não está ligada diretamente ao assunto 

a que se refere, mas é determinada por 

um conjunto de fatores que a qualifica 

enquanto um produto arquitetônico 

tridimensional a ser apresentado ao 

público enquanto síntese do insumo que 

se deseja comercializar. 

Da mesma forma o fazem Miró, 

Carbonero & Corden (2010), contudo, a 

partir de outros critérios. Os outros autores 

partem de uma visão mais categórica 

e estabelecem seu agrupamento feito 

à luz da finalidade ou assunto a que 

dizem respeito. Para fins profissionais 

(e comerciais), tal predeterminação, de 

fato, endereça de forma efetiva o que se 

espera do objeto maquete: seu nível de 

síntese, seu acabamento, os materiais a 

serem utilizados e, até mesmo, o assunto 

a que se referem.

Desse modo, em termos práticos, 

a divisão proposta pelo autor - 

instrumento e produto - faz paralelo 

com os agrupamentos feitos por 
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INSTRUMENTO

MAQUETE

APRESENTAÇÃO

Diagrama 02 - Diagrama representando os extremos das categorias apresentadas. 
Fonte: eleborada pelo próprio autor.
Fonte: Bullejos (2023).
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Corsalez (2014), enquanto maquetes 

de estudo e maquetes de apresentação, 

respectivamente. Além disso, se aproxima 

do conceito classificatório elaborado 

por Mills (2007), respectivamente, 

como maquetes primárias e maquetes 

secundárias. No entanto, apenas faz-

se uso das qualidades apresentadas 

pelos autores para o endereçamento da 

maquete como instrumento e da maquete 

como produto (e, posteriormente, da 

maquete conceito). Isso se justifica, de 

fato, porque parte-se da ideia de que a 

maquete, independentemente de sua 

composição e/ou empregabilidade, pode 

ser utilizada tanto como instrumento 

quanto produto. Contrapondo-se à ideia 

de que ela ora habita um lugar, ora abriga 

outro:

"É significativo que, ao contrário das 
maquetes de apresentação que são 
realizadas por encomenda e portanto 
fora do atelier do projetista, as 
maquetes de estudo sejam realizadas 
exclusivamente no interior da estrutura 
de projeto devido ao seu valor 
instrumental." (CORSALEZ, 2014, p.5)

Desse modo, constata-se o 

estabelecimento de correspondências 

entre o local designado para o objeto e a 

sua caracterização: quando as maquetes 

habitam ateliês, oficinas e maquetarias, 

estão fadadas às verificações do 

profissional que se debruça sobre seu 

processo criativo; quando saem desses 

espaços de criação e materialização, 

se tornam objetos de apresentação e 

comunicação para clientes e apreciadores, 

ou seja, tornam-se um produto. Dessa 

forma, as maquetes são, na maioria dos 

autores apresentados, resumidas ou [a] 

a um objeto processual devoto à criação 

do artista e escondido no recanto do 

criador, ou [b] a um objeto funcional que 

se apresenta ao mundo com um assunto 

dado e terminado.

Em um curso de maquetes, ministrado 

por Paulo Mendes da Rocha em 2006, 

em Curitiba, na inauguração da Casa 

Vilanova Artigas, este caracteriza o que, 

aqui, está se construindo como maquete 

instrumento - em contraposição ao que 

está sendo construído enquanto maquete 

produto:

 "(...) É a maquete como croqui. A 
maquete em solidão! Não é para ser 
mostrada a ninguém. A maquete que 
você faz como um ensaio daquilo que 
está imaginando. O croqui, o boneco, 
um conto. Como o poeta quando 
rabisca, quando toma nota. O croqui 
que ninguém discute.

É a maquete como instrumento de 
desenho. Em vez de você desenhar, 
você faz maquete. Não tem nada a 
ver com as maquetes profissionais, 
do maquetista que tem a função de 
mostrar a ideia já pronta. Esse é um 
objeto que pode ser encomendado para 
ser exibido, e tem seu valor. A maquete 
aqui é um instrumento que faz parte 
do processo de trabalho; são pequenos 
modelos simples. Não é para ninguém 
ver." (ROCHA, 2007, p.22)

Assim, a maquete instrumento 

se caracteriza por ser uma maquete 

processual, um objeto inacabado, um 
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INSTRUMENTO

MAQUETE

CONCEITO APRESENTAÇÃO

Diagrama 03 - Diagrama representando o gradiente no qual se endereçam as maquetes 
conceito. 
Fonte: Bullejos (2023).
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instrumento que não deve ser visto como 

um produto e que serve apenas para a 

reflexão, validação e (r)elaboração de 

ideias do(s) criador(es). Em contrapartida, 

apresenta-se a maquete produto, a qual, 

segundo CORSALEZ (2014, p. 7), mostra-

se como:

"(...) a construção de uma imagem 
que está diretamente voltada para 
a própria realidade e, portanto, o 
papel comunicativo da maquete pode 
superar a barreira da comunicação 
entre adeptos. A prova e consequência 
disso é: a utilização cada vez 
mais frequente da maquete como 
instrumento de apresentação do 
projeto, a apresentação de maquetes 
em exposições para o grande público, 
a progressiva aproximação das 
linguagens das maquetes realizadas 
para motivos comerciais, ou seja 
destinadas a usuários em geral (por 
exemplo, as maquetes das imobiliárias) 
e a utilização das maquetes 
arquitetônicas."

Verifica-se, portanto, que a maquete 

produto se estabelece de forma a 

entregar uma síntese, que o espectador 

leigo recebe sem que seja necessário 

qualquer tipo de abstração. Se, por um 

lado, tal maquete rompe com as barreiras 

da comunicação, por outro, reduz as 

possibilidades de criação de novos 

imaginários, visto que o espectador vê, 

nas maquetes de apresentação, uma 

correspondência entre o representado e 

o real. Por exemplo, na maquete produto, 

uma pedra pequena pode somente 

corresponder a uma pedra em escala 

natural; na maquete instrumento, faz-

se possível pegar um pedaço de papel, 

amassar e dizer que é uma pedra. Dessa 

forma, enquanto o primeiro gesto não 

impõe nenhuma dificuldade de abstração, 

o segundo estimula a abstração para que 

sejam feitas as devidas inquietações ao 

usuário que a aprecia.

 

Foram endereçados, portanto, os 

dois extremos: a maquete instrumento 

e a maquete produto, de um gradiente 

em relação ao qual a pesquisa propõe 

a definição. Assim como Nacca (2004) 

propõe a maquete artesanal, como sendo 

o grupo entre maquetes industriais 

e maquetes artísticas, propõe-se a 

construção do termo maquete conceito, 

gradiente entre dois polos: instrumento e 

produto.

Apesar de os autores citados 

abordarem e trazerem características 

do termo em construção, é importante 

ter em mente que são ainda incipientes, 

já que, de alguma forma, generalizam o 

termo e carecem de uma definição coesa 

com o objeto em questão. Além disso, 

apresentam a situação da maquete de 

forma absoluta e restrita a um ambiente 

admitido como coerente à sua fase 

processual.
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O consenso que existe sobre o único 

objeto a ser considerado uma maquete de 

arquiteto é o modelo de ádyton, do templo 

A de Ninha, do séc. II d.C., o qual trata "de  

um conjunto de conhecimentos e 

procedimentos técnicos e artísticos, 

sistematizados pelo Império para 

o planejamento e a construção de 

cidades, infra-estrutura e Arquiteturas 

numa escala até então inédita na  

história" (ROZESTRATEN, 2003, p. 238).

Salvo esse objeto, não se pode afirmar 

que os outros modelos produzidos 

anteriormente, de fato, fazem menção 

ao que se entende por maquete 

arquitetônica, visto que foram produzidos 

há mais de 5.000 anos por outra cultura 

e contexto, além de não ser óbvia a 

distinção entre modelo arquitetônico e 

maquete arquitetônica (ROZESTRATEN, 

2003, p.9). Contudo, é evidente que 

a maquete surge como um meio de 

comunicação e verificação de conceitos, 

de sistemas construtivos e de materiais 

a serem utilizados. A maquete passou a 

ser extensamente utilizada a partir do 

Renascimento, de modo a consolidar-se, 

atualmente, como um importante artifício 

para o ofício do arquiteto (DUNN, 2010, 

pp. 15-20).

Nesse contexto, enquanto objeto 

de comunicação, elas sempre versam 

sobre um assunto. Em termos gerais, 

partem da Arquitetura e verbalizam as 

relações espaciais que se estabelecem 

em um determinado espaço (com suas 

proporções), com um determinado 

programa arquitetônico (seus usos) e 

determinada materialidade (a qual atua 

no desempenho técnico da composição). 

Tais relações reverberam de forma direta 

na percepção do usuário, de forma que 

se mostra coerente dizer que o projeto 

de Arquitetura não é feito levando em 

consideração apenas a construção em si, 

mas também a experiência do indivíduo 

que a habita e a vivencia.

Entendendo que a maquete surge 

dentro da disciplina de Arquitetura, é 

factível observar que, da mesma forma, 

segue a linha processual da disciplina: 

conceber, materializar, interpretar e 

reinterpretar. Com exceção da última, 

as três primeiras etapas apresentadas 

por Landi (2002) resumem o que é 

apresentado enquanto planejamento 

arquitetônico (NEVES, 2012, pp. 9-11): o 

ato de projetar, ter o esforço de idealizar e 

viabilizar algo em um determinado tempo. 

Segundo Neves (2002), o planejamento 

arquitetônico é organizado em três 

etapas: a primeira etapa diz respeito 

à coleta e análise de dados; a segunda 

etapa, ao ato criador, o primeiro gesto 

de materialização que satisfaça todas 

as informações levantadas, obtidas 

e analisadas na primeira etapa, com 

o intuito de serem verificadas e (re)

elaboradas; a terceira etapa, à solução 

final, à consolidação das diversas variáveis 

envolvidas no projeto. 
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Enquanto Neves (2002) aborda da 

concepção até a consolidação do partido 

arquitetônico, já que discute o método 

por trás disso, Landi (2002) tem uma visão 

mais sintetizada. Esta, porém, considera o 

usuário, o que traz uma quarta etapa ao 

processo no qual existe a reinterpretação 

do projeto de Arquitetura - e tal momento 

é crucial para a discussão apresentada 

nesta pesquisa. Isso porque derruba-se 

a ideia de monólogo criativo, bem como 

apresenta-se a dialética entre o criador 

e o espectador, seja ele um cliente ou um 

apreciador.

Assim, quando os autores 

apresentados categorizam as maquetes, 

ocorre o endereçamento estático desse 

modelo tridimensional arquitetônico 

em algum ponto desse processo: seja 

como um instrumento, seja como um 

produto. A partir disso, comunica o que 

ela é, não o que pode ser. Antes de tudo, 

a maquete conceito não é um mero objeto 

que apenas comunica, mas vai além, pois 

também provoca e instiga.

Vale ressaltar que alguns autores 

apresentam tipos de agrupamentos, 

cuja qualidade se aproxima do que 

está sendo elaborado como "maquete 

conceito". Contudo, não há, de fato, uma 

extensão e formalização das capacidades 

e potencialidades de tal objeto enquanto 

uma obra artística de apreciação, uma 

vez apresentada essa como um objeto 

de ateliê: um instrumento de verificação 

e validação de ideias, o qual, fora desse 

ambiente, se torna inútil. (ROCHA, 2007, 

p. 22)

Apresentadas a maquete como 

produto e a maquete como instrumento, 

como estados opostos de um espectro 

possível para endereçamento de uma 

maquete, obtém-se um gradiente, cujas 

qualidades são extraídas de ambos os 

agrupamentos para elaborar a maquete 

conceito. Assim, a maquete conceito 

ora pode se aproximar de um estado de 

instrumento, ora pode se estabelecer 

como um produto.

Tanto Rocha (2007) quanto Dunn 

(2010) trazem a qualidade das maquetes 

como um objeto processual voltado à 

reflexão, à validação e à (r)elaboração 

de ideias do(s) criador(es), enfatizando a 

utilização delas enquanto instrumento de 

verificação em processos criativos dentro 

do ateliê. Rocha (2007) reserva suas 

maquetes de papel à solidão do ateliê e 

à presença sagrada da entidade criadora, 

enquanto Dunn (2010) denomina esse 

tipo de maquete como conceitual.

A maquete conceito absorve essa 

característica investigativa, mas não se 

limita à solidão do ateliê. Quando Dunn 

(2010, pp. 95-96) apresenta a maquete 
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conceitual1, esta é trazida como uma 

solução cada vez mais utilizada enquanto 

instrumento de comunicação, que 

expressa o pensamento do arquiteto que 

a constrói. Assim, o autor afirma que, nos 

últimos cinquenta anos, a Arquitetura 

tem ampliado e trazido para o centro do 

debate sua relação com outras disciplinas. 

Além disso, profissionais de outras 

disciplinas, como Filosofia, Sociologia 

e, até mesmo, da Biologia, têm também 

se tornado mais comprometidos com as 

questões arquitetônicas do ambiente 

construído, de forma que a maquete, 

cada vez mais, abrange outras questões 

que não somente aquelas atinentes 

à comunicação das proporções e 

materialidades de sua composição. Traz, 

portanto, a construção de uma narrativa 

que intenciona especializar e materializar 

uma teoria.

Tal movimento enfatiza a 

multidisciplinaridade da Arquitetura e 

reverbera no estímulo da utilização desse 

tipo de maquete - a conceitual - como 

instrumento efetivo na comunicação e 

diálogo com diversas disciplinas. Assim, 

Dunn (2010) localiza o nascimento das 

maquetes conceituais enquanto uma 

ferramenta geradora e representativa 

de ideias conceituais no campo da 

Arquitetura. No entanto, o autor não 

aponta a importância da escala nesse 

processo, de maneira que a maquete 

1	  Aqui ele não está se referindo ao que, nesta pesquisa, está sendo consolidado como maquete conceito.

conceitual de Dunn (2010) deixa de ter 

um compromisso com as proporções e 

relações estabelecidas a partir da escala 

– e é isso que diferencia a maquete 

conceitual da maquete conceito:

"Uma característica concreta de este 
tipo de maquetes é que não se realizam 
necessariamente a escala, já que são 
representativas de impulsos criativos 
iniciais que não buscam comunicar 
relações espaciais reais." (DUNN, 2010, 
p.96)

Sendo assim, quando há um desapego 

da escala - seja enquanto um instrumento 

no auxílio dos processos representativos, 

seja como uma relação de proporção 

(HAGIO, 2014) – apresenta-se o perigo 

de confusão entre o que, nesta pesquisa, 

se apresentam como maquetes e 

modelos. Isso se justifica na medida em 

que uma maquete é um modelo, mas nem 

todo modelo é, necessariamente, uma 

maquete. Para que o objeto criado esteja 

dentro desse subconjunto, é necessário 

que ele atenda a alguns requisitos: seja 

tridimensional, dotado de qualidades 

arquitetônicas e estabeleça relações de 

escala. À luz de tais requisitos, do ponto de 

vista desta pesquisa, o que Dunn (2010) 

defende enquanto maquete conceitual 

é, na verdade, um modelo conceitual 

tridimensional, porque esse não 

necessariamente é dotado de qualidades 

arquitetônicas, antes disso, "na criação 

de maquetes, a ideia subsequente a um 

desenho ou conceito criativo se apresenta 
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de uma forma totalmente abstrata como 

objeto tridimensional, muitas vezes 

como metáforas. Os materiais, formas e 

cores materializam as estruturas e criam 

composições. A maquete pode ser utilizada, 

por exemplo, para visualizar os resultados 

de análises de espaços urbanos no início 

do processo de desenho." (DUNN, 2010, 

p. 96). Dessa forma, o autor apresenta 

as características de um modelo 

tridimensional do modo como conceitua e 

distingue Rozestraten (2003).

Entretanto, há de se considerar 

a contribuição de Dunn (2010) para 

a elaboração da maquete conceito. 

Isso porque, seguindo a metodologia 

do processo criativo arquitetônico 

apresentada por Neves (2012), é nos 

momentos iniciais – na primeira etapa 

– que são estabelecidas as relações 

multidisciplinares a partir da análise e 

coleta de dados, sejam esses diretamente 

relacionados à disciplina da Arquitetura, 

sejam cruzados com outras disciplinas. 

É nesse momento que o criador se dota 

de dados, de natureza conceitual e 

físico ambiental, necessários à posterior 

formulação da maquete.

Quando se inicia a segunda etapa, 

a de síntese, coloca-se à prova possíveis 

soluções para as inquietações e questões 

apresentadas na primeira etapa. Parte-se 

do ponto no qual a maquete surge como 

um instrumento, evolui gradativamente 

para um conceito, para se consolidar como 

produto. Todavia, ao contrário do que 

Rocha (2007) defende, esse processo de 

consolidação não é um processo velado.

Quando Corsalez (2014, p. 7-8) 

evoca as questões para a construção da 

maquete, são pontuados três itens: [a] 

a relação entre o tipo de Arquitetura 

que se pretende representar e a 

característica técnica da maquete, na 

qual estabelece uma relação decisória 

de correspondência entre a Arquitetura 

projetada e os materiais específicos; [b] 

a unidade entre as técnicas de projeto 

e a realização das obras projetadas, na 

qual traça uma dependência entre as 

técnicas usadas na elaboração do projeto 

e sua expressividade; e [c] a relação 

entre maquetes e usuários, na qual se 

faz relevante o papel comunicativo da 

maquete, ou seja, quem é o destinatário 

ou quem é o público-alvo.

A grande questão para definição da 

maquete conceito está na relação entre 

maquetes e usuários. Como exposto 

anteriormente, a maioria dos autores, 

estudiosos e maquetistas apresentados 

estabelece, de forma direta, a quem se 

direciona os objetos. 	 Por um lado, 

a maquete como instrumento, destinada 

ao solitário criador ou ao seu respectivo 

grupo que detém o saber sobre a linguagem 

arquitetônica; por outro, a maquete 

como produto, direcionada àquele cujo 

conhecimento arquitetônico só pode 

corresponder ao limitado repertório 
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incentivado pelas correspondências reais 

entre representante e representado. 

No primeiro caso, cortam-se as tiras de 

papéis e as dobram para que se construa 

um cômodo e sejam exploradas suas 

proporções para o projeto em andamento. 

No segundo caso, as paredes levantadas 

na maquete serão da mesma cor, forma e 

espessura da correspondência esperada 

na escala natural.

Dessa forma, reduz-se a 

potencialidade da utilização da 

maquete no processo criativo, ao gesto 

de instrumentalização e ao gesto de 

apresentação, além de serem inibidas as 

ações poéticas sobre o espaço projetado. 

É também já perceptível a diminuição de 

maquetes físicas dentro dos processos 

criativos dos profissionais de Arquitetura 

pelo desuso e pouca fluência na maquetaria. 

A modelagem digital intensificou a 

produção de modelos virtuais, os quais 

se encaixam de forma mais fluida e 

menos onerosa ao profissional, dentro 

da lógica do mercado. Tal movimento 

estimula o aumento de maquetes, cujo 

objetivo é impactar e estimular a venda 

e satisfação do cliente. Outrossim, traz 

dois grandes apontamentos: a diminuição 

do repertório da prática tridimensional 

física pelos profissionais de Arquitetura e 

a diminuição do entendimento do projeto 

arquitetônico como um processo poético 

e técnico pelo público que aprecia ou 

encomenda um serviço de Arquitetura. É 

possível que a maquete conceito habite 

ambientes virtuais. Porém, ela só carece 

de espaço no processo criativo, visto 

que a modelagem digital busca a máxima 

fidelidade ao real para prototipar uma 

experiência.

Ao trazer ao conhecimento público 

apenas a obra "finalizada", tira-se a 

possibilidade da criação de novos 

imaginários para o espaço, colaborando 

para uma crise de repertório artístico da 

população leiga.

"Extraindo o objeto de seu contexto 
habitual e revelando-lhe uma faceta 
insólita, o artista destrói os clichês e as 
associações estereotipadas, impondo 
uma complexa percepção sensorial do 
universo. A deformação enquanto ato 
criativo torna sagaz a percepção e mais 
denso o universo que nos circunda." 
(FERRARA, 2009, p.34 apud HAGIO, 
2014, p.42)

Portanto, vale ressaltar que a 

consolidação e a estimulação da produção 

de maquetes conceito partem da premissa 

de desenvolvimento do repertório: tanto 

para o criador, que está em seu ateliê 

desenvolvendo suas ideias e intenções, 

quanto para o observador leigo, o qual 

é estimulado a criar relações entre o 

representado e o real.

Nessa conjuntura, ela intersecciona as 

características investigativas da maquete 

instrumento ao propor experimentações 

tridimensionais com materiais físicos, 

cujas características expressivas se 

tornam essenciais à sintetização de ideias. 
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Além disso, absorve a potencialidade 

formal, enquanto objeto "acabado" e 

finalizado das maquetes produto, para 

serem expostas e apreciadas pelo público 

leigo.

Assim, a maquete conceito habita um 

gradiente entre dois extremos: a maquete 

como instrumento e a maquete como 

produto. Isso porque parte de validações 

e (r)elaborações de inquietações, 

surgidas na primeira etapa do processo 

criativo, para consolidar as indagações 

a serem feitas ao público. Portanto, as 

maquetes (enquanto) conceito estimulam 

repertórios, tanto do profissional que se 

põe a explorar relações entre os materiais 

e as formas quanto do público, convidado 

a apreciar e estabelecer novas relações 

com o espaço representado.



46

3 a maquete conceito  
e seus parâmetros

3.1 a escala 
3.2 a forma

3.3 a expressividade
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O primeiro aspecto que se faz 

presente na construção da maquete é 

a relação entre o corpo do apreciador 

e o espaço representado no modelo 

arquitetônico. Ou seja, a distância entre o 

modelo e a realidade se constrói criando 

um certo distanciamento do corpo, haja 

vista que a escala da maquete não é a 

escala do corpo, isto é, ela não pode 

ser habitada. Logo, é óbvio dizer que 

a maquete é apreendida visualmente, 

contudo, a escala reduzida da maquete 

não impede que o seu espaço não possa 

ser percebido. Pelo contrário, o corpo 

que a aprecia está ali presente e estático, 

entretanto, os olhos que navegam por 

cada detalhe da maquete apresentada 

permitem que seu apreciador caminhe 

oniricamente por ela, de forma que toda 

sua bagagem reinterprete essa vivência 

e, assim, amplie as potências (antes) 

inimagináveis do espaço ali representado. 

Todavia, para que isso aconteça, o 

corpo necessita de um referencial, para 

o qual possa criar correspondências de 

dimensões e proporções. Dessa forma, 

entra a necessidade da existência da 

escala enquanto referencial na produção 

de maquetes, e, por consequência, da 

maquete conceito.

Dentre as diversas definições para 

"escala", pode-se agrupá-las em duas 

categorias que serão pertinentes a 

esta pesquisa: a primeira diz respeito 

à definição de escala no seu âmbito 

mais instrumental, que pode ser tanto 

como uma representação gráfica, 

que estabelece uma relação entre as 

medidas de um referente (uma casa 

a ser construída, por exemplo) e um 

representante, (os desenhos técnicos 

com plantas, cortes, elevações, etc., por 

exemplo), quanto um instrumento de 

medição, como uma escala gráfica ou um 

escalímetro; e a segunda diz respeito à 

escala estar abstratamente relacionada 

com a concepção de obras. (HAGGIO, 

2014, pp.14-17)

A fim de caracterizar melhor o uso 

da "escala" tanto de forma instrumental 

quanto conceitual, é pertinente que 

se detalhe no que ambos os grupos 

convergem e em quais pontos divergem.

A convergência entre a escala 

como um instrumento e a escala como 

um conceito se estabelece na escolha 

de um nível de informação que seja 

adequado ao nível de organização a ser 

estudado (LEPETIT, 2001, p.209). Em 

contrapartida, começam a se distanciar 

quando a primeira se propõe a compor um 

sistema de representação útil e funcional 

da informação que se deseja comunicar, 

e a outra coloca-se a estabelecer as 

relações diretas ou indiretas entre o 

objeto referente e o objeto representado, 

sendo, assim, capaz de ressignificar essas 

relações.
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Figura 02 - Escalas gráficas do Google Maps na base das imagens abaixo.
Fonte: Compilação do autor (2023).1 

1	  Montagem a partir de capturas de letas coletadas no aplicativo mobile do Google Maps.
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Escala enquanto instrumento

A partir do momento no qual se 

necessita comunicar as características de 

um projeto de Arquitetura, é necessário 

recorrer a um sistema de representação 

que satisfaça o caminho a ser percorrido, 

para que a informação desejada chegue 

ao destinatário.

Em sua maioria, a representação 

projetual arquitetônica procura conceber 

as dimensões que compõem o objeto 

futuro. Para seu processo de concepção, 

há a necessidade de se comunicar com 

os diversos níveis de informações, pois 

os diferentes elementos que compõem 

a Arquitetura se organizam de variadas 

possibilidades que necessitam ser 

representadas para serem entendidas, 

como é possível ver na Figura 08 

acima, na qual a escala estabelece uma 

mensurabilidade dos espaços reais. Nesse 

sentido, a pluralidade de informações 

legitima a escolha de específicas escalas 

para representação do projeto. A escala 

dentro desse sistema torna-se apreensível 

a partir do momento no qual se torna 

uma indicação gráfica: seja contendo 

um desenho que expresse a relação de 

proporcionalidade escolhida, seja pela 

indicação da proporção que corresponde, 

como a "escala 1:20" (lê-se escala um para 

vinte), em que um metro do representante 

equivaleria a 20 metros do seu referente 

real.

"Cada sistema de representação 
baseia-se em uma linguagem específica 
composta por normas, instrumentos 
e parâmetros, os quais proporcionam 
que seu produto seja compreendido 
por indivíduos familiarizados com 
essa mesma linguagem. Um destes 
sistemas de representação é o 
desenho, o qual pode ser subdividido 
em campos menores, como desenho 
técnico, desenho artístico, desenho de 
observação, entre outros.
A construção de modelos físicos, 
como maquetes e protótipos, também 
pode ser considerada um sistema de 
representação. 
Em ambos os sistemas, noções de 
medidas são exigidas e a escala torna-
se um instrumento na elaboração de 
seus produtos." (HAGIO, 2014, p.17)

Quando a escala serve de 

instrumento, passa a estabelecer relações 

de proporcionalidade, podendo ser maior 

(quando o representante é aumentado 

em relação ao referente), menor 

(quando o representante é reduzido em 

relação ao referente) ou igual (quando o 

representante tem dimensões iguais ao 

representado e se diz que o representante 

está na escala natural ou escala 1:1 - 

lê-se um para um). Independente da 

escala numérica utilizada, ela se faz 

necessária para ser dominada e aplicada 

enquanto um meio de viabilização da 

própria maquete, visto que trará as reais 

proporções entre o objeto referente e o 

objeto representante.

A publicação Desplegar (2009), 

elaborada pelas arquitetas Christine 

Filshill e Francisca Muñoz, e pela designer 

gráfica Cristina Núñez, mostra um 
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Figura 03 - Capturas de tela do vídeo de montagem de uma das cartela do livro Desplegar.
Fonte: Compilação do autor (2023).1 

1	  Vídeo disponível em https://vimeo.com/811010. Acesso em: 10 Ago. 2023.
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conjunto de 24 maquetes destacáveis 

que representam edifícios notáveis da 

Arquitetura de uma forma tridimensional. 

Ao propor que o leitor destaque, dobre e 

encaixe o modelo com as próprias mãos 

para construir as maquetes propostas, 

fornece não somente uma experiência 

informativa, mas também lúdica, que 

leva em consideração tanto a forma 

do edifício representado quanto o 

contexto e materialidade representados 

graficamente. Ainda na mesma folha na 

qual se constrói a maquete, é possível 

verificar as informações da construção 

elaborada e a escala para que ela caiba em 

uma folha A4. Assim, o leitor (e ao mesmo 

tempo montador) é capaz de apreender a 

dimensão do que está construindo, sendo 

possível ver como a escala tem um caráter 

extremamente instrumental ao informar 

o tamanho do edifício representado.

Logo, a escala como um instrumento 

estabelece uma importante relação 

de proporcionalidade entre um objeto 

referente e um objeto representante, 

ao carregar níveis de informações 

que viabilizam a existência do objeto 

representante.

1	  Neste caso, quando a escala está sendo usada para se referir a algo objetivo, está se fazendo uso dela 	
	 enquanto sinônimo de tamanho. É comum as pessoas utilizarem escala para se referir à dimensão das 	
	 coisas, por exemplo, "larga-escala". Nesta pesquisa está sendo construído um conceito de escala de forma 	
	 referencial que não se constrói de forma autônoma. A necessidade da relação entre um referente 		
	 e um representante possibilita que o apreciador a crie novas interpretações do objeto referente a partir do 	
	 objeto representante.

Escala enquanto conceito

Entendendo que escala está atrelada 

ao tamanho físico das coisas, é importante 

enfatizar que não se limita a uma razão 

absoluta1. Pelo contrário, a escala 

estabelece sua importância e significado 

quando está em relação a alguma coisa. 

Zumthor (2008) aponta para essa relação 

quando pontua um de seus aspectos: os 

níveis de intimidade que a Arquitetura é 

capaz de criar.

"A escala é um sistema de codificação 
elaborado e complexo pelo qual as 
coisas, por seus tamanhos, podem 
imediatamente ser relacionadas a um 
todo, a umas às outras, a outras coisas com 
elas, e às pessoas. O resultado de todos 
esses cálculos pode ser um mensagem 
calma e clara, cuja hierarquia ordenada 
de coisas é revelada sem surpresas. A 
mensagem também pode conter algumas 
distorções óbvias. O mais interessante, 
talvez, é quando a mensagem parece 
coreografia de ambos, oferecendo uma 
ordem claramente perceptível em alguns 
termos, e um conjunto de surpresas 
e ambigüidades em outros. Então, a 
escala trabalha a serviço da atitude 
inclusivista que, em vez de apresentar ao 
observador respostas ("Isto é o que é"), 
inclui o observador instigando-o a fazer 
perguntas, ("O que é isto?"). A escala 
pode então ser um dispositivo que ajuda 
a alcançar uma qualidade que todos os 
bons edifícios possuem: estar em um 
'como' algo (e ter um significado geral) ao 
mesmo tempo que é especial (e tendo um 
significado particular)." (MORRE, 1976, 
p.21 apud HAGIO, 2014, p.23, tradução 
nossa)
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Figura 04 - Registros do trabalho de Tatsuya Tanaka.
Fonte: Compilação do autor (2023).1 

1	  Registros disponíveis em https://miniature-calendar.com/. Acesso em: 20 Ago. 2023.
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Dessa forma, a escala instiga o 

observador, levando-o a se perguntar 

o que é que está à sua frente, quais as 

relações que está buscando enfatizar. Isso 

dá vazão, então, para que o apreciador 

reinterprete o objeto referente a 

partir do objeto representante. Visto 

que tais correspondências podem não 

estar completas, na medida em que 

as sintetizações feitas pelo objeto 

representante não necessariamente 

corresponderem às matérias e formas 

a que faz alusões; cabe ao próprio 

apreciador preencher tais lacunas a partir 

de toda sua bagagem e repertório.

Essa coreografia mencionada por 

Morre (1976, p.21) pode ser vista no 

trabalho do artista japonês Tatsuya 

Tanaka, no qual ele apresenta uma ordem 

claramente perceptível dos objetos 

apresentados, mas sutilmente recria 

surpresas ao criar correspondências 

com dioramas que apresentam cenas 

do cotidiano compostas por objetos em 

escala natural que simulam objetos em 

escala que compõem a cena proposta. 

Mostrando, assim interessantes e 

surpreendentes correspondências e, 

muitas vezes, até cômicas.

Apesar das possibilidades de 

transgressão da escala, é necessário 

formalizá-la enquanto conceito, visto 

que, nesse caso, é estabelecida como 

uma relação. Portanto, com o fito de 

compreender as possíveis relações que se 

estabelecem ao utilizar escalas, Rebella 

(2010, pp.15-21) propõe seis tipos de 

escalas:

- a escala intrínseca ou convencional, 

que é a relação que existe entre um 

objeto e seus semelhantes. Assim, os 

objetos podem ser percebidos como 

grandes ou pequenos em relação aos seus 

semelhantes;

- a escala elementar, que informa 

como as coisas se vinculam umas às 

outras na relação entre suas partes e 

entre suas partes e o todo. A comparação 

de tamanho e proporção é estabelecida 

entre os elementos do próprio conjunto 

que configuram um todo;

- a escala contextual, que é a relação 

estabelecida entre o objeto e o entorno 

no qual está inserido;

- a escala do observador ou do 

usuário, que é possível ser dividida em 

duas relações: uma coletiva e outra 

individual. Na primeira, o tamanho do 

objeto é definido a partir do grupo; já na 

segunda, o tamanho é estabelecido em 

relação ao indivíduo;

- a escala humana, na qual os 

objetos são percebidos de acordo com as 

dimensões humanas;

- a escala pessoal, cuja relação 

parte de um observador específico com 

maior grau de subjetividade, passível 

de induzir valores não necessariamente 

compartilháveis.

A partir da caracterização dessas 

relações de escala, quando a maquete 
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Figura 05 - Escultura vestível da série "Fundação"(2022) do artista Diego Rimaos.
Fonte: Site do artista.1 

1	  Disponível em http://diegorimaos.com.br/pt/projeto/fundacao. Acesso em: 14 Maio 2023.
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Figura 06 - Escultura vestível da série "Fundação"(2022) do artista Diego Rimaos.
Fonte: Site do artista.1 

1	  Disponível em http://diegorimaos.com.br/pt/projeto/fundacao. Acesso em: 14 Maio 2023.
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conceito é apresentada, pode-se apontar 

para o estabelecimento de diversas 

relações de escalas que acontecem 

mutuamente a fim de que toda a 

informação ali contida seja apreendida.

Escala é diálogo com lacunas

Esclarecidos os conceitos de escala, 

assim como a sua utilização como 

instrumento, fica explícito que aquela 

se propõe a estabelecer um diálogo 

com quem recebe a informação que 

comunica: é assim que se torna possível 

a "presença" do indivíduo que aprecia 

a maquete ou obra artística em escala. 

Contudo, a maquete conceito não 

estabelece evidentes correspondências 

no que diz respeito à sintetização 

da sua representação. Ao explorar a 

expressividade das diversas matérias 

informadas em elementos arquitetônicos, 

a maquete conceito abre precedentes 

para que, por meio da escala, o apreciador 

receba mensagens não consumadas, 

requerendo que ele complete tais lacunas 

a fim de que crie toda a sua experiência.

Desse modo, a escala é uma relação 

que viabiliza a existência da maquete, ao 

ser um instrumento que cria as relações 

diretas ou ambíguas de proporção entre 

representante e referente. Ademais, 

permite a percepção dos aspectos 

espaciais ao transportar com maior 

facilidade o apreciador para o espaço ali 

representado, levando a explorar e buscar 

respostas às perguntas que, muitas vezes, 

a maquete conceito pode apresentar.

É possível entender o diálogo, ou 

como Morre (1976, p.21) menciona, 

coreografia ao olhar as esculturas 

vestíveis da série "Fundação"(2022) de 

Diego Rimaos. O artista distorce a escala 

ao propor obras que redimensionam 

os tamanhos naturais dos elementos 

apresentados: ora o apreciador pode 

maximizar a dimensão do corpo para o 

tamanho real da cadeira, ora ele pode 

minimizar a cadeira para o tamanho real 

do corpo (tal qual é na realidade). Ao 

fazer isso, o artista estabelece relações 

sensíveis entre o corpo representado e o 

apreciador, que é convidado a estabelecer 

diversas representações de intimidade ao 

abrir a possibilidade de transportar quem 

aprecia a obra para os ambientes criados 

em suas obras.
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3.1 a escala 
3.2 a forma

3.3 a expressividade

3 a maquete conceito  
e seus parâmetros
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Ao entender que as maquetes 

conceito estão no âmbito da produção 

de maquetes, depara-se com um tipo de 

raciocínio projetual específico, o qual leva 

em consideração dois aspectos, apontados 

por Corsalez (2014) como questões 

construtivas da maquete. Sendo assim, 

visto que cada objeto tridimensional 

arquitetônico criado em escala é um caso, 

os dois aspectos determinantes para essa 

produção são a forma e a matéria.

Em seu ensaio sobre matéria e forma, 

Flusser (2017, pp. 20-30) apresenta tal 

dualidade e estabelece uma clara relação 

entre ambas enquanto conteúdo e 

contingente, respectivamente. 

"A ideia básica é esta: se vejo alguma 
coisa, uma mesa, por exemplo, o que 
vejo é a madeira em forma de mesa. É 
verdade que essa madeira é dura (eu 
tropeço nela), mas sei que perecerá 
(será queimada e decomposta em 
cinzas amorfas). Apesar disso, a forma 
'mesa' é eterna, pois posso imaginá-
la quando e onde eu estiver (posso 
colocá-la ante minha visada teórica). 
Por isso a forma "mesa" é real e o 
conteúdo "mesa" (a madeira) é apenas 
aparente. Isso mostra, na verdade, o 
que os carpinteiros fazem: pegam uma 
forma de mesa (a "ideia" de uma mesa) 
e a impõem em uma peça amorfa de 
madeira. Há uma fatalidade nesse ato: 
os carpinteiros não apenas informam 
a madeira (quando impõem a forma 
de mesa), mas também deformam a 

1	  "O conceito de espacialidade define uma qualidade natural, vinda da forma do espaço e da direcionalidade 	
	 a ela inerente. A medida e o valor da espacialidade são naturalmente dados pelo corpo; pelo modo 
	 como ocorre a acomodação do(s) corpo(s) ao espaço. Portanto, o conceito de espacialidade se refere ao 
	 grau de encadeamento de dois elementos da Arquitetura; o espaço e o corpo ou ainda, detalhando, a forma 	
	 do espaço e o deslocamento do(s) corpo(s). O conceito de espacialidade, portanto, abrange os conceitos de 	
	 espaço (geometria) e movimento (topologia). Quanto à materialidade – o espaço como matéria 
	 espacial 	– a pesquisa da espacialidade se ocupa das características e propriedades do vazio, o espaço 

ideia de mesa (quando a distorcem 
na madeira). A fatalidade consiste 
também na impossibilidade de se fazer 
uma mesa ideal." (FLUSSER, 2017, pp. 
23-24)

Dessa forma, fica clara a relação entre 

contingente e conteúdo, e é possível fazer 

um paralelo com o desenvolvimento de 

maquetes conceito, já que, se um conceito 

é uma forma - um modelo, uma ideia - 

a elaboração de maquetes conceito é 

exatamente um ato de informar a matéria, 

a composição do modo a partir do qual as 

formas aparecerão.

Nesse sentido, ao passo que a maquete 

sintetiza elementos arquitetônicos, é 

importante citar a construção dessas 

formas que, com o passar dos séculos, 

desenvolveram-se a ponto de operações, 

gestos projetuais, que envolviam a 

manipulação do espaço se consolidarem 

nesses elementos. O Arquiteto Francis 

Ching, em seu livro “Arquitetura: Forma, 

Espaço e Ordem” (2002), desenvolve a 

construção e ordenação do espaço a partir 

de formas geométricas. Assim, página a 

página, o autor mostra como essas formas, 

ao serem operadas e transportadas para 

o espaço, estabelecem seu ordenamento. 

Com isso, o autor sistematiza estratégias 

possíveis para criação de espacialidades1 
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ao mostrar e exemplificar como os 

impactos gerados por essas operações 

feitas no espaço, enquanto matéria, são 

percebidos pelos corpos de quem os 

vivencia.

Esse tipo de abordagem toma um 

partido projetual em que não define as 

formas geométricas enquanto formas 

arquitetônicas. Isso porque não há a sua 

apresentação enquanto uma ideia a ser 

informada e passível de ser reproduzida. 

Pelo contrário, o autor aporta de um 

ponto de vista projetual buscando 

exemplificar como são possíveis de serem 

construídas certas espacialidades: a 

exemplificação de um quadrado enquanto 

um plano horizontal que pode ser um piso 

elevado ou pode ser uma cobertura, o que 

determina sua função arquitetônica é 

um gesto estritamente ligado à intenção 

criadora e à demanda contextual. Sendo 

assim, por meio da junção intencional do 

repertório construído pelas operações 

possíveis feitas com essas formas 

geométricas, cria-se as espacialidades 

na Arquitetura enquanto uma disciplina 

que ordena o espaço em detrimento do 

programa, da habitabilidade, do uso, da 

estrutura, do conforto etc. 

Em contrapartida, na Bienal de 

Veneza de 2014, Rem Koolhaas exibiu 

uma pesquisa de dois anos de seu estúdio 

	 deixado livre entre os objetos, a forma desse vazio, seu modo de arranjo tanto na escala do interior dos 	
	 edifícios quanto na escala dos interiores urbanos. O estudo da espacialidade focaliza o fundo ao invés da 	
	 figura. " (AGUIAR, p. 75, 2006)

junto à Escola de Design de Havard, 

intitulada "Elementos da Arquitetura", a 

qual foi documentada em uma coleção 

de livros. "Elementos da Arquitetura" 

olha minuciosamente os elementos 

arquitetônicos que formam os edifícios 

usados por qualquer arquiteto: o teto, 

o telhado, a porta, a janela, a fachada, a 

varanda, o corredor, a lareira, o banheiro, 

a escada, a escada rolante, o elevador, e a 

rampa. Assim, Koolhaas (2014) examina as 

micronarrativas encontradas no decorrer 

da história e nas diversas apropriações 

e tratamento desses elementos. Isso 

significa que Koolhaas (2014) parte 

de um estudo histórico e social das 

espacialidades criadas pela humanidade 

e as relaciona com formas arquitetônicas 

consolidadas com o passar dos séculos.

Dos elementos arquitetônicos por 

ele apresentados, esta pesquisa aborda 

cinco dessas formas que são relevantes 

para a elaboração de maquetes. São 

elas: o piso, a parede, a porta, a janela, e 

o telhado. Para tanto, cabe uma rápida 

abordagem de tais formas arquitetônicas 

para entendimento da consolidação 

social e histórica enquanto formadores de 

espacialidades.

Piso

"O piso é uma tecnologia personalizável 
para negociação entre a gravidade e o 
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corpo ereto." (KOOLHAAS, 2014, p.10)

O piso é um elemento bidimensional, 

que possui uma medida em área. 

Quando o piso passa a ser volume, ele 

é irregular, é primitivo, é natural. É uma 

topografia intocável e irregular, que está 

constantemente exposta a intempéries 

e, pouco a pouco, vai se modificando. 

Já a ação do homem implica uma certa 

estabilidade e solidez a esse elemento, a 

fim de diminuir a difícil negociação entre 

a gravidade e a locomoção do corpo ereto.

A retificação do piso nos seus 

primórdios desenvolvia a socialização e a 

culturalização de um determinado grupo. 

O chão batido dos tempos Neolíticos 

eram os espaços de reunião, celebração, 

ritualização e adoração. Na Antiguidade 

Clássica, tornou-se o lugar de debates, 

as ágoras. O piso é lugar de inclusão, mas 

também de exclusão e territorialização.

No decorrer da história, recebe 

adornos e tecnologias mágicas que ligam 

os representantes divinos aos seus 

deuses - o piso se torna manifestação de 

poder. Um puro reflexo dos ambientes 

imaginados para seus deuses que, de 

algum piso, firmemente observam as 

desventuras de seus mortais. Os deuses 

gregos sobre um piso de outro. O Deus 

cristão sobre o firmamento do céu - um 

piso semitransparente - adornado com 

joias. (KOOLHAAS, 2014, p.20)

Da mesma forma, os humanos traçam 

seus pequenos territórios: o devoto 

islâmico que estende seu tapete de oração 

em direção à Meca traça seu espaço 

sagrado de adoração; a celebridade 

que desfila no tapete vermelho tem seu 

momento de glória; genkan na cultura 

japonesa que anuncia a aproximação. 

E, assim, são construídas plataformas 

que separam o profano do sagrado, o 

governante do governado, o limpo do sujo.

O piso dá instruções aos corpos que 

negociam com ele, e tais instruções não 

necessariamente são traduzidas em uma 

língua. O piso induz o corpo que sobre 

ele divaga, estimulando ou permitindo 

um espectro de comportamentos: 

tipos de pavimentos estrategicamente 

combinados a fim de delimitar o que é 

passagem e o que é estadia, por exemplo. 

Tal poder dessa forma arquitetônica é 

subexplorado.

Na artificialidade do homem 

moderno, esse elemento só assume uma 

volumetria quando empilhado. É por 

meio de seu empilhamento, associado 

ao desenvolvimento de tecnologias de 

compactação e engenharia estrutural, que 

o homem foi capaz de construir arranha-

céus e construir cidades que vivem nas 

alturas, carregando toda a carga estática 

e dinâmica que incide sobre ele.

Contudo, ainda o piso é o lugar de 

extremos. É nele que o corpo cansado e 

não mais capaz de resistir à gravidade 
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sucumbe. Um corpo jogado ao chão é 

sempre inquietante e chocante para a 

cultura ocidental. Em contrapartida, o 

som que é produzido pelo embate dos pés 

contra o piso é desafiador e alarmante; 

é resistência e sedução. Um sapato com 

salto que intimida com seu som político, 

sexual e autoritário; o flamenco cria uma 

música tensa e sexual usando o piso como 

instrumento; e o craquelar inesperado do 

piso que denota movimento; esses são 

exemplos do corpo que se impõe em sua 

negociação buscando estabelecer suas 

próprias regras e manifestar sua relação 

com o contexto social e físico que habita.

Além disso, o piso evolui cada vez 

mais tecnicamente: do chão batido 

das ágoras até as tecnologias capazes 

de detectarem o bem-estar de seus 

ocupantes, é um software em constante 

desenvolvimento com, ou sem, elementos 

tecnológicos. É uma superfície para as 

práticas espaciais se desenrolarem. Uma 

superfície cheia de informação que não é 

declarada, mas informada. Uma vez que o 

piso não somente se manifesta como um 

objeto a ser admirado por sua geometria, 

contorno ou perfil, mas também apresenta 

a sua maior sofisticação ao ser plano. 

(KOOLHAAS, 2014, p.10)

Dessa maneira o piso funciona como 

um algoritmo que passa suas instruções 

à “máquina” humana - o corpo humano. 

Enquanto um plano horizontal, a ser 

moldado e operado nas mais diversas 

possibilidades, ele cria espacialidades 

que reverberam nos mais diversos tipos 

de comportamento social. E, enquanto 

forma arquitetônica, ele dialogará 

projetualmente com os outros elementos 

a fim de compor intenções projetuais que 

contextualizam e, literalmente, formam a 

base de toda a maquete, visto que, assim 

como o corpo humano, ela negocia com a 

gravidade também.

Parede

“O significado da parede é tão diverso 
quanto os usos da superfície vertical 
podem ser, mas existem pelo menos duas 
funções essenciais: fornecer estrutura e 
dividir espaços.” (KOOLHAAS, 2014, p. 
195)

Ao longo da história, é possível ver esse 

elemento arquitetônico se desenvolver 

em compasso com a organização social, 

econômica e política da humanidade. 

Preliminarmente, ao dividir os espaços 

e segmentá-lo, são criados níveis de 

intimidade. Quando a parede passa a 

ser constituída de elementos pesados e 

estruturais, é perceptível a transição de 

uma sociedade que deixa de ser nômade 

e passa a ser sedentária. Assim, para a 

segmentação espacial, as paredes passam 

do uso de tecido para a construção de 

paredes de barro, pedras, madeira e, 

mais futuramente com o incremento das 

tecnologias de produção, tijolos, drywall, 

e até mesmo impressão tridimensional 

com cimento e braços robóticos.
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 Tal aspecto evidencia as passagens 

dos modelos econômicos da humanidade 

e estabelece também a suas relações 

humanas criando níveis de intimidade. 

Portanto, além de seu papel estrutural 

tradicional, as paredes podem assumir 

diversas funções e se adaptar às 

necessidades espaciais em constante 

evolução.

"A crescente complexidade dos 
sistemas de parede reflete a crescente 
complexidade da sociedade, como no 
conjunto de planos na página oposta." 
(KOOLHAAS, 2014, p.232)

Nesse contexto, é possível que 

as paredes não somente criem limites 

físicos, mas simbólicos. Isso ilustra como 

as paredes são divisórias e também 

instrumentos para criar espaços 

independentes e únicos. No entanto, não 

é só sua personalização que apresenta 

essa unicidade, enquanto um elemento de 

enclausuramento e de compartimentação, 

as paredes asseguram maior segurança 

tanto pela sua característica estrutural, 

quanto pelos graus de resistência térmica 

e sonora. Na História, é possível ver que o 

Grande Incêndio de Roma levou à criação 

da primeira lei que proibia paredes 

comuns e determinava que cada edifício 

deveria ser contido por suas próprias 

paredes.

Portanto, enquanto forma 

arquitetônica derivado de um plano 

vertical que compartimenta os espaços, é 

possível entender que, ao ser sintetizada 

para um objeto em escala, para a maquete, a 

parede não só confere tais segmentações, 

mas criam níveis de intimidade que vão do 

público ao mais íntimo do privado. É essa 

tensão que é manifestada na composição 

de uma maquete.

Telhado

A primeira tentativa foi a simples 

montagem de alguns mastros unidos 

com galhos e cobertos de lama... Outros 

construíram suas paredes com pedaços 

secos de turfa, conectaram essas paredes 

com vigas dispostas horizontalmente 

e cobriram as estruturas com canas e 

galhos, com o objetivo de se abrigar das 

inclemências das estações." (KOOLHAAS, 

2014, p.404)

Ao longo da história, arquitetos 

representaram a cabana primitiva 

como inspiração para a Arquitetura 

contemporânea. Essa tradição de 

especulação sobre as origens da 

Arquitetura é usada para justificar a 

Arquitetura do presente e criar um 

repertório básico de cabanas primitivas 

em todo o mundo. E, como o primeiro 

objetivo dessas cabanas, a proteção contra 

as intempéries sempre são fundamentais 

para quando se pensa na construção de 

uma cobertura. 

Ao tentar recriar a cabana primitiva, 

enquanto um conceito de proteção, vê-
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se a humanidade produzindo diversos 

tipos de coberturas cuja materialidade e 

tecnologia evocam as condições sociais e 

ambientais nas quais se estabelece uma 

determinada cobertura. Isso porque a 

relação entre o sistema de construção 

de telhados e a sociedade sugere que, 

quanto mais alto o status social de um 

determinado grupo, mais complexos são 

os componentes do sistema de construção 

de telhados.

É importante evidenciar que há uma 

alternância de percepção das formas 

geométricas que são utilizadas para 

construir coberturas: nas construções 

funcionais do dia a dia, como uma 

residência unifamiliar, é possível ver 

uma simplicidade em sua composição 

ao utilizar telhados com águas ou uma 

simples laje reta, de modo a denotar 

uma simplicidade e universalidade de 

construção; em contrapartida, edifícios 

que abrigam atividades da esfera pública 

como estações de transporte, museus etc., 

vê-se testarem os limites das capacidades 

construtivas, buscando, assim, geometrias 

não convencionais para se estabelecerem 

como marco. Também é possível observar 

a peculiaridade da utilização de coberturas 

em forma de cúpulas em edifícios onde 

residem poderes políticos ou religiosos 

enfatizando o símbolo de poder, fé, luto, 

anunciação, celebração, e o divino.

	 A relação de telhados é  

estabelecida com as tecnologias 

disponíveis no contexto em que o edifício 

é construído. Logo, a sua representação 

arquitetônica parece meramente se 

destinar a cobrir, ou não, um espaço, 

ou completar o compartimento de um 

espaço. Todavia, na maquete conceito, 

essa mesma cobertura pode assumir 

um protagonismo ao fechar o raciocínio 

básico de compartimentar, ou não, 

um espaço: por um lado, a presença 

do telhado continua a perpetuar uma 

lógica de proteção, de sedentarização 

e de desenvolvimento tecnológico 

da humanidade; por outro lado, a sua 

ausência expõe o corpo às intempéries 

que a humanidade tanto lutou para se 

proteger ao desenvolver tecnologias 

mais complexas de estruturação, embora 

abre para a interlocução do corpo de 

volta com a natureza. O telhado é uma 

forma paradoxal, visto que evoca o desejo 

humano de se proteger das intempéries 

do mundo. Além disso, evoca a beleza que 

o humano vê no primitivo, na vernacular, 

que remetem ao reconhecimento do 

mundo que tenta tanto se proteger.

Logo, qualquer que seja a geometria 

implicada a esse elemento arquitetônico, 

a forma do telhado mostra possibilidades 

de resistências: à amplitude do mundo 

e à compartimentação do espaço. A sua 

presença ou ausência podem deixar clara 

a intenção de quem o desenha.

Porta
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As portas não são apenas elementos 

funcionais, mas símbolos culturais e sociais 

que desempenham um papel crucial na 

definição dos espaços construídos. A 

variedade de portas ao redor do mundo 

evidencia como diferentes culturas e 

regiões influenciaram o design e a função 

das portas, exercendo diferentes papéis e 

se adaptando a diversas necessidades.

Além da tecnologia por trás das 

portas, tal qual os sistemas de fechamento, 

como trancas e fechaduras, e a evolução 

desses componentes ao longo do tempo 

para garantir segurança e praticidade, há 

uma diversidade de materiais usados na 

construção de portas, desde madeira e 

metal até materiais mais contemporâneos, 

que afetam a estética e a durabilidade das 

portas. 

Entretanto, há uma relação mais 

importante para esta pesquisa que diz 

respeito aos espaços que elas conectam. 

Ao se configurarem como aberturas 

entre espaços, criam transições suaves ou 

marcantes entre ambientes, de forma a 

influenciar a experiência dos ocupantes e 

a circulação dentro de um edifício.

Assim, as portas representam 

conceitos como privacidade, fronteiras, 

oportunidades e barreiras, que, 

costumeiramente, também são utilizadas 

de maneira metafórica e em expressões 

culturais para transmitir significados mais 

profundos.

Janela

Assim como as portas, as janelas se 

configuram como aberturas. Todavia, a 

sua peculiaridade é que fazem apenas 

delimitações entre interior e exterior, 

moldando tal marcada pela entrada de luz 

e ar, e impactando significativamente na 

estética e na experiência dos espaços.

As janelas passaram por uma evolução 

histórica que refletem as mudanças nas 

necessidades e na estética da Arquitetura: 

desde as janelas pequenas e fortificadas 

da Idade Média até as grandes janelas de 

vidro da era moderna. 

A grande revolução tecnológica da 

janela se deu com a transição do uso de 

materiais tradicionais, como madeira, 

para o vidro, algo que revolucionou 

a Arquitetura ao permitir a entrada 

de luz natural de maneira controlada. 

Assim, as janelas se estabeleceram como 

mediadoras entre o ambiente interno 

e externo ao regularem as condições 

térmicas do ambiente.

Nesse sentido, ao se introduzir 

aberturas em maquetes, é possível 

identificar quais são as relações 

criadas entre o interior e o exterior da 

Arquitetura.  As tensões que elas revelam 

devem ser questionamentos levantados 

pelos apreciadores.
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3.1 a escala 
3.2 a forma

3.3 a expressividade

3 a maquete conceito  
e seus parâmetros
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Quando se fala em maquete, até 

este ponto, é sabido que são modelos 

tridimensionais arquitetônicos em escala 

e, por constituírem uma referência 

clara à disciplina da Arquitetura, 

é coerente afirmar que as formas 

que as maquetes apresentam estão 

diretamente relacionadas aos elementos 

(formas) arquitetônicos que usamos na 

Arquitetura: paredes, pisos, tetos, 

telhados, janelas, portas etc. A 

maquete, sendo um conjunto de formas 

arquitetônicas, tenciona representar 

a composição de tais elementos com a 

utilização de diversos materiais, com 

a intenção de tangibilizar o ideal ou, 

propositalmente1, transgredi-lo. Tal 

transgressão é incentivada na maquete 

conceito, visto que esta informa ideias, 

teorias e fórmulas sem visar a um sucesso 

efetivo, mas apenas pela investigação do 

ato.

Segundo Corsalez (2014, p.5), a 

importância da forma recai sobre a 

escolha do tipo de representação que 

se pretende realizar, já que a redução 

em escala pressupõe uma síntese dos 

elementos arquitetônicos. Tal escolha 

estabelece uma hierarquia na leitura 

do objeto, baseada nas características 

compositivas e distributivas da própria 

intenção criativa. Contudo, tal intenção 

1	  Vale a pena ressaltar o uso da palavra propositalmente, visto que, segundo Flusser (2010), enquanto o 	
	 carpinteiro informa a madeira, eles também deformam a ideia de mesa, como parte do gesto de informar 	
	 uma matéria e materializar uma forma. Contudo, tendo em vista a liberdade do processo criativo, pode 
	 sim, durante a criação e confecção da maquete, haver uma clara intenção de transgressão dessa forma.

não se consolida sem nenhuma regra, 

antes disso, há uma sintaxe visual 

existente, a qual permite que, por meio 

da visualização de uma maquete, seja 

entendida sua composição e, assim, 

recebida uma mensagem. (DONDIS, 

2007).

"Maquete é uma massa, um peso, um 
contorno, uma realidade, a terceira 
dimensão de um 'continuum' de espaço. 
Uma forma que cria tendência e 
harmonia e que precisa ser solidamente 
unida ou apoiada. Sua massa é feita de 
formas geométricas variadas que tem 
um significado intrínseco." (LANDI, 
2002, p.13)

Desse modo, quando se menciona 

que o tipo em questão é a maquete 

conceito, estabelece-se um diálogo 

constante entre matéria e forma. É na 

“massa” resultante desse diálogo que o 

criador imprime um significado intrínseco 

à sua própria criação. Ou seja, a matéria 

informada intenciona tangibilizar ou 

transgredir o ideal da forma arquitetônica 

que busca representar, estimulando 

múltiplas interpretações que podem, 

ou não, corresponder ao que o criador 

intencionava expressar.

Apesar desta pesquisa não buscar 

estabelecer métricas quanto à mensagem 

elaborada pelo criador ser, ou não, a 

mesma recebida pelo apreciador, vale 
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Figura 07 - Foto da maquete de papel do museu elaborada por Paulo Mendes da Rocha. 
Fonte: Artigo do website vitruvius.1 

1 	 Disponível em https://vitruvius.com.br/revistas/read/resenhasonline/07.079/3067. Acesso em: 05 
	 Maio 2023.
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ressaltar que o criador experiente 

consegue manipular o diálogo entre forma 

e material com tamanha precisão, capaz 

de comunicar suas reais intenções, sejam 

elas de tangibilizar as ideias e conceitos, 

sejam de transgredi-los.

Apesar de Rocha (2007) isolar os seus 

estudos e experimentos arquitetônicos 

tridimensionais em escala ao seu ateliê, 

é possível analisar suas produções 

do ponto de vista conceitual, no qual 

manipula a matéria de papel para testar 

suas composições arquitetônicas. 

Verifica-se a intenção de uma rápida 

visualização dos edifícios que pretende 

criar enquanto Arquitetura, utilizando-

se de pouca expressividade, visto que o 

papel manipulado fornece uma prévia 

apreensão de sua obra. Apesar do ponto 

de vista instrumental, o papel cumpre 

sua função enquanto matéria de rápida 

prototipação do espaço, conforme a 

imagem abaixo de uma composição sua, 

apresentada para o estudo da Praças dos 

Museus, para a Universidade de São Paulo 

(em construção, atualmente).

Do ponto de vista expressivo, 

obviamente, é possível ver pouco diálogo 

entre a matéria e a forma. Nesse exemplo 

da maquete usada enquanto instrumento, 

os recursos expressivos da matéria 

servem apenas para materializar as 

formas edilícias que o arquiteto aspirou a 

criar, trazendo pouca discussão a respeito 

de possíveis interlocuções entre a matéria 

e o conceito.

No entanto, tendo como ponto 

de partida as maquetes de papel 

desenvolvidas e apresentadas por 

Rocha (2007), é preciso pontuar o 

que esta pesquisa propõe enquanto 

expressividade, trazendo, assim, 

parâmetros para que essa análise seja 

concluída e transposta também para 

outras obras. Para o entendimento dos 

aspectos e fatores que qualificam tal 

expressividade, recorre-se aos teóricos 

da Arquitetura para especificar quais 

serão considerados para a criação de uma 

maquete, enquanto uma representação 

tridimensional arquitetônica em escala 

expressiva e bem composta.

"Arquitetura de qualidade é quando 
um edifício é capaz de me mover. O 
que na Terra me move? Como eu posso 
trazer estes aspectos para meu próprio 
trabalho? Como eu consigo desenhar 
um espaço [...], uma construção que eu 
apenas ame olhar? Como as pessoas 
desenham coisas com tal beleza, tal 
presença natural, coisas que me movem 
a todo tempo?" (ZUMTHOR, 2006, p. 
11)

Para tanto, o arquiteto suíço, Peter 

Zumthor, em seu livro “Atmosferas” 

(2006), debruça-se sobre a ótica do 

observador e, a partir de sua bagagem 

como arquiteto, elenca uma série de 

aspectos subjetivos que, segundo ele, 

criam uma boa Arquitetura - esse conjunto 

de elementos é descrito por ele como 

os criadores de "atmosferas" no espaço 
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real, nome dado ao livro, também citado 

acima com mesmo título, que foi baseado 

em uma palestra dada em 1 de junho de 

2003. Abaixo é possível ver os aspectos e 

fatores citados por ele:

1. o corpo da Arquitetura, que 

defende ser a presença da Arquitetura 

como algo material, o qual tem massa e 

ocupa um espaço, delimitando e criando 

sutilezas como o corpo humano. Dessa 

forma, a Arquitetura, ao ser composta 

por diferentes materiais que criam um 

corpo, torna-se uma anatomia do espaço 

construído (ZUMTHOR, 2008, pp. 22-23);

2. a compatibilidade dos materiais, 

pois Zumthor (2008, pp. 23-29) assume 

que os materiais reagem não só 

estrutural e quimicamente, mas também 

esteticamente quando colocados juntos. 

Considerando que há uma infinidade de 

materiais disponíveis, quando diferentes 

conteúdos são colocados em diferentes 

contingentes, há uma reação entre eles, 

a qual reverbera na percepção do todo da 

composição;

3. o som do espaço que, muitas vezes, 

é esquecido. Além de os espaços terem 

sons, (Zumthor, 2008, pp. 28-30) provoca 

os leitores a recordarem os sons que, 

carinhosamente, habitam suas memórias, 

enfatizando a capacidade evocadora dos 

sons do espaço, visto que são capazes 

não somente de criar orientação, mas 

também de gerar impressões específicas 

que diretamente afetam a construção 

da imagem percebida do local habitado. 

Dessa forma, Zumthor (2008), ao 

instigar o leitor, também aproxima as 

potencialidades da manipulação do som 

por meio da especificação dos materiais a 

serem usados na Arquitetura.

4. a temperatura do espaço que, do 

mesmo modo como o som, é capaz de 

ser manipulada por meio dos materiais 

utilizados fisicamente, também pode 

ser apreendida sinestesicamente. Sendo 

assim, enquanto se cria um espaço, é 

possível que, pela especificação dos 

materiais a serem empregados no 

projeto, sejam estes capazes de causar 

sensações físicas correspondentes a tais 

escolhas, tanto pelo desempenho térmico 

dos materiais escolhidos quanto pelo 

próprio acabamento que apresentam. 

Por exemplo, uma madeira é capaz de 

fornecer um conforto térmico pelo seu 

desempenho térmico e pela percepção 

de conforto subjetivo dado a partir do 

modo pelo qual o habitante interage com 

as superfícies que compõem o espaço. 

(ZUMTHOR, 2008, pp. 33-35)

5. os objetos do entorno, que são os 

pequenos detalhes que conferem vida 

aos espaços. Desse modo, o arquiteto 

manipula a matéria do espaço, a fim de criar 

receptáculos para receberem objetos que 

comuniquem a singular existência da vida, 

que fluirá naquele determinado espaço. 

Assim, o projeto arquitetônico confere a 
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possibilidade de criação de identidades 

particulares e públicas. (ZUMTHOR, 

2008, pp. 35-41)

6. o entre a compostura e sedução, 

o qual relaciona-se ao jeito pelo qual 

a Arquitetura envolve movimento. 

Esse aspecto é sobre a fruição dos 

habitantes ao longo da obra, tendo em 

vista que o desenho do espaço é capaz 

de orientar subjetivamente as pessoas 

a se fluírem pelo espaço. Isso pode 

ocorrer explicitamente, dirigindo-as a 

percorrerem todo o espaço, ou seduzindo-

as a seguirem por ele, insinuando um 

senso de liberdade dissimuladamente 

planejado (ZUMTHOR, 2008, pp. 41-45); 

7. a tensão entre o interior e o 

exterior, a qual evidencia a capacidade 

de a Arquitetura criar um dentro e fora 

no espaço (ZUMTHOR, 2008, pp. 45-

49), desenvolvendo uma consciência de 

endereçamento do habitante em estar 

e pertencer a algum lugar e, ao mesmo 

tempo, estar envolvido por ele. Contudo, 

nesse mesmo processo de estabelecer 

um dentro e fora, está uma segunda 

ação, delimitada por esta lâmina que faz 

tal separação, o envoltório - produto da 

Arquitetura - capaz de estabelecer as 

relações que se dão entre o dentro e fora, 

o aqui e o ali.

8. os níveis de intimidade, os quais 

têm a ver com proximidade e distância. 

Zumthor (2008, pp. 49-57) afirma que 

os arquitetos chamariam isso de escala, 

porque tem a ver com o tamanho, dimensão 

e proporção em relação ao contraste entre 

a massa do espaço construído e o corpo do 

habitante que a vivencia. A manipulação 

das dimensões de formas arquitetônicas 

é capaz de gerar experiências que estão 

diretamente ligadas à relação espacial 

entre o corpo arquitetônico e o corpo 

humano. Sendo esse o ponto de partida 

de percepção do mundo, é compreensível 

que uma construção intimide ou acolha 

diante do ponto de vista a partir do qual 

é vivenciada.

9. a luz sobre os objetos. Do ponto 

de vista físico, é o ponto de partida inicial 

para a percepção do espaço pelas pessoas 

sem deficiência, pois tal fenômeno 

possibilita que o sistema sensorial da visão 

perceba o ambiente e mapeie as emoções 

causadas por esse encontro no organismo. 

Além do ponto de vista físico, que permite 

tal fenômeno, há as camadas subjetivas 

que contornam tal processo e conferem 

beleza e encantamento a quem vivencia 

determinada cena, porque a luz revela 

os meandros das superfícies quando 

estas a refletem: "Onde e como a luz cai. 

Onde estão as sombras. E o jeito que as 

superfícies perdem o ânimo ou ganham 

vida ou suas próprias profundidades.” 

(ZUMTHOR, 2008, p. 57). Portanto, o 

arquiteto expõe duas estratégias no que 

concerne à manipulação da iluminação do 

ambiente: a primeira consiste em imaginar 

a massa da Arquitetura enquanto um 
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corpo escuro que, aos poucos, vai 

sendo rasgado, aberto e remodelado 

para receber, emanar ou refletir a luz; a 

segunda, na qual se escolhe os materiais de 

acordo com suas capacidades reflexivas. 

(ZUMTHOR, 2008, pp. 57-63) 

Ao apresentar esses nove aspectos 

que compõem a percepção espacial, 

Zumthor (2008) fornece meios subjetivos 

para a composição do espaço. No entanto, 

tendo em vista que a espacialização dos 

modelos tridimensionais de Arquitetura 

é percebida como uma fronteira entre a 

representação e a realidade (TOPALOVIC, 

p. 38, 2011), é possível que tais aspectos 

sejam utilizados como estratégias de 

construção do espaço e das maquetes que 

representam tais espaços. Assim, quando 

uma maquete conceito é apreciada, 

tais aspectos podem ser levados em 

consideração como parâmetros para a 

sua apreciação e, até mesmo, avaliação 

no que diz respeito à sua qualidade 

compositiva, mesmo que não seja possível 

andar realmente pelo modelo, como seria 

na vivência da Arquitetura em escala real:

"A distância entre o modelo e a 
realidade se constrói criando um 
certo distanciamento do corpo, uma 
redução da percepção sensorial. Os 
modelos arquitetônicos, por exemplo, 
são pequenos, geralmente feitos em 
escala incongruente com a escala do 
corpo humano: são para ser apreendido 
visualmente, não para ser habitado. 
Ainda assim, a escala da maquete não 
parece produzir diferença na forma 
como o seu espaço é percebido. (...). 
O espaço é inapreensível, fixo entre a 

familiaridade e a distância. O corpo 
está tranquilo, os olhos e a mente 
estão alertas. A pessoa caminha por 
lá como se estivesse em um sonho." 
(TOPALOVIC, 2011, p. 37)

Dessa forma, o apreciador é capaz 

de habitar a maquete como se habitasse 

um sonho, de modo que as respectivas 

correspondências entre esses aspectos, 

percebidos em escala real, podem ser 

feitas em escala reduzida, por essa mente 

que vaga oniricamente pelo modelo 

tridimensional arquitetônico construído. 

A maquete conceito, portanto, busca 

potencializar tal fenômeno, na medida 

em que não representa a construção 

arquitetônica consumada, mas dá 

subterfúgios para que o apreciador 

a consuma e, então, apreenda toda a 

experiência que ela busca criar.

Ainda sobre tal redução da percepção 

sensorial apontada por Topalovic (2011), 

mesmo que haja um distanciamento 

gerado pela inabitabilidade da maquete, 

considerando sua redução em escala, 

há um "teletransporte" onírico visto as 

correspondências proporcionadas em 

escala. Dessa forma, apenas pelo sistema 

visual, o apreciador sinestesicamente 

produz uma experiência sensorial, 

possibilitada pela conexão dos sistemas 

sensoriais os quais são reagrupados e 

redistribuídos por Gibson (1966) em 

cinco sistemas perceptivos: 

- o sistema paladar-olfato: 
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reconhecido como dependente e 

responsável pelo reconhecimento do 

cheiro, seja do ambiente, ou pelo contato 

da comida na boca;

- o sistema háptico: responsável 

pela percepção dos toques, aferição 

de temperatura e umidade, bem como 

distinção dos movimentos;

- o sistema básico de orientação: 

responsável pelo equilíbrio, entendimento 

de escala e das proporções do ambiente;

- o sistema auditivo: responsável 

pela capacidade de escutar e direcionar 

através dos sons;

- o sistema visual: responsável pelo 

reconhecimento do espectro da luz no 

espaço.

"Gibson entende os sentidos como 
'sistemas perceptivos', e não como 
'canais de sensação', e os agrupa de 
acordo com sua necessidade e seu papel 
para a percepção do meio construído. 
Ele explica: 'existem dois diferentes 
significados para o verbo sentir. 
Primeiro, sentir é detectar alguma coisa, 
e segundo, ter uma sensação. Quando 
os sentidos são considerados sistemas 
perceptivos, o primeiro significado do 
termo está sendo usado.
Ao afirmar que usamos nossos sentidos 
como sistemas perceptivos para 
detectar alguma coisa ao nosso redor. 
Gibson os atrela ao meio construído. 
Por esse motivo, tal abordagem é 
mais pertinente à percepção do meio 
projetado, [...]."(NEVES, 2017, p.46)

A principal questão do entendimento 

dos sentidos do corpo como sistemas 

perceptivos é a capacidade da 

comunicação entre eles. É por meio 

da sistematização dos sentidos que a 

sinestesia acontece. Afinal, são por esses 

sistemas que o corpo recebe informações 

do entorno e reage a ele

Assim, quando o artista, arquiteto 

ou criador, propõe-se a construir uma 

maquete conceito, diante das composições 

construídas a partir da informação de 

matérias em formas arquitetônicas, são 

criadas todas as condições para que 

o espectador mergulhe na atmosfera 

que criou para ela. Contudo, à luz da 

individualidade de cada ser que se depara 

com a maquete construída e apresentada, 

diversas serão as interpretações ou 

discussões sobre o mesmo tema que 

se coloca em questão, uma vez que as 

representações feitas não sintetizam a 

real correspondência com a escala real 

e que as singulares interconexões são 

criadas entre as imagens mentais de cada 

espectador.

Tendo em vista, a questão de a 

expressividade de uma maquete estar 

intimamente conectada com as qualidades 

espaciais, utilizando os aspectos 

apresentador por Zumthor (2006) como 

parâmetros para qualificar tais espaços 

criado e sendo a maquete um objeto que 

busca sintetizar relações espaciais em 

suas formas, matérias e proporções, é 

importante pontuar-se estratégias que 

reverberam num projeto de Arquitetura 

também postas por Zumthor (2006). 

Estas são:

[a] A Arquitetura como entorno 
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Figura 08 - Obras da série "Architecture Anomaly" (2022)  do arquiteto Saul Kim.
Fonte: Compilação feita pelo autor. 1 

1 	 Disponível em https://www.saulkim.com/architecture-anomaly. Acesso em: 14 Maio 2023.
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em que se acredita que seja o espaço 

criado apenas uma construção ou um 

complexo, ou até mesmo um pequeno 

espaço que se torna parte do entorno. 

Nesse sentido, mais do que um entorno 

físico onde a construção se torna parte 

da paisagem, o autor busca em seus 

projetos criar uma Arquitetura que se 

mescle e se transforme em um ambiente-

habitat humano. Dessa forma, é possível 

entender que, assim como na Arquitetura 

já construída é estabelecida uma relação 

com o entorno na escala real, a maquete 

também se relaciona com o entorno no 

qual se assenta;

[b] A coerência, na qual se acredita 

ser importante para o resultado do seu 

trabalho. Por coerência (ZUMTHOR, 

2006), defende-se o fato de as coisas 

acabarem no que elas mesmas são, 

encontrando a si mesmas, porque elas 

se tornaram o que foram configuradas 

para ser. Referindo-se à capacidade 

de a Arquitetura ser de alta qualidade 

quando assume seu real uso. Afinal, o 

autor defende que a Arquitetura atinge 

sua maior qualidade como arte aplicada. 

E esta é a maior beleza: quando ela se 

torna o que foi projetada para ser. É 

quando o conjunto das partes se refere 

ao todo e se torna impossível remover 

uma parte sem o todo ser destruído e 

se tornar outra coisa. O lugar, o uso e a 

forma estão intrinsecamente ligados e 

coesos. Apesar de que a maquete é parte 

integrante de um projeto de Arquitetura 

em desenvolvimento e, portanto, serve 

exatamente para verificar e estabelecer 

essa coerência. E, olhando pelo viés de 

ser uma obra que comunica relações 

espaciais, a coerência de uma maquete 

está na construção de sua mensagem, ou 

seja, na construção das espacialidades que 

envisionam para a ideia de Arquitetura a 

ser projetada;

[c] Por último, ele defende a 

beleza da forma como o aspecto final 

e principal de seu trabalho. Contudo, 

é importante entender que Zumthor 

(2006) considera belo aquilo que move o 

criador, estabelecendo tal relatividade a 

quem constrói uma obra. Assim, o que um 

apreciador considerará como belo pode 

ser outro aspecto da obra apresentada. 

Qualquer que seja o ponto de vista e 

donde quer que flua a beleza, a maquete, 

assim como qualquer obra de arte e a 

Arquitetura, parte de dois pontos de 

inquietação: um que tem sua origem no 

criador e outro que tem sua origem no 

apreciador. A chance de ambos terem as 

mesmas coordenadas são bem baixas, 

mas, ainda assim, podem estar próximas. 

Contudo, com sua composição, o criador 

pode, de alguma forma, estabelecer uma 

mensagem coerente que aproxime esses 

pontos.

Como a maquete conceito se 

aproxima de obras criadas na disciplina 

de Arquitetura, esses aspectos, bem 

como essas estratégias projetuais, podem 
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Figura 09 - Registros da exposição "Futuros do futuro" de Sou Fujimoto na Japan House 
São Paulo. 
Fonte: Compilação feita pelo autor. 1 

1	 Disponível em https://www.japanhousesp.com.br/novidade/sou-fujimoto-prorrogada/. Acesso em: 07 
	 Maio 2023.
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ser utilizados tanto como parâmetros 

para qualificar tais obras arquitetônicas 

quanto para balizar a construção dessas 

obras.

Dessa forma, ao revisitar as maquetes 

de papel expostas por Rocha (2007) e 

ao analisá-las tendo por parâmetros tais 

aspectos, percebe-se que a expressão 

arquitetônica de suas composições é 

limitada quando se trata da apreensão de 

atmosferas. Todavia, tal composição tem, 

em si, seu valor escultórico, enquanto 

uma obra que expressa bem as formas 

plásticas em seus volumes e suas relações 

e, o principal: verifica a implantação 

arquitetônica de suas ideias.

Assim, é possível ver na série em 

contínuo desenvolvimento de maquetes 

digitais, elaborada pelo arquiteto Saul 

Kim e chamada "Architecture Anomaly" 

(2022), nas quais tais aspectos transferem-

se para a sua modelagem digital. E, da 

mesma forma que as maquetes de Rocha 

(2007), é possível identificar um tímido 

alargamento das experimentações 

quanto à compatibilidade dos materiais, 

som e temperatura do espaço. Contudo, 

em suas maquetes verifica-se um 

tensionamento experimental relativo às 

formas arquitetônicas, criando corpos 

arquitetônicos, tensões entre exterior 

e interior, fruições, níveis de intimidade 

e, até mesmo, da manipulação da luz e 

sombra para reforçar suas Arquiteturas 

anômalas. E, curiosamente, tais 

composições partem de experimentações 

feitas com diversas combinações de 

elementos arquitetônicos usualmente 

conhecidos e aplicados. No entanto, 

peculiarmente, eles não têm nenhuma 

intenção de serem construídos, o que os 

torna tão fascinante quanto experimento 

artístico, pois tensionam e se descolam 

sutilmente da realidade e, assim, criam 

repertórios tanto para o criador quanto 

para o apreciador.

Da mesma forma e evoluindo na 

adição de aspectos e estratégias que 

contribuem para qualificar maquetes 

conceito, é possível ver os modelos 

tridimensionais arquitetônicos 

apresentados na exposição "Futuros do 

Futuro", do arquiteto Sou Fujimoto na 

Japan House, São Paulo, em 2008. Com 

produção de Toto Gallery · MA de Tóquio, 

a exposição era composta por pequenas 

maquetes que mostravam parte do 

trabalho de Sou Fujimoto e outros nomes 

criativos aclamados pela Arquitetura 

internacional. No térreo, 71 peças 

versavam sobre o tema "Arquitetura está 

em toda parte" (Figura 04), instigando os 

visitantes a reinterpretarem os elementos 

do dia a dia – como objetos, materiais, 

alimentos etc. – ao receberem uma figura 

humana em sua composição. No andar 

superior, amarrando o título da exposição, 

"Futuros do Futuro", havia 50 peças e 17 

painéis dos trabalhos antigos e recentes 

do arquiteto (Figura 05).
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A elaboração de qualquer 

representação espacial parte de uma 

intenção arquitetônica implicada ao 

espaço, seja de mero reconhecimento do 

ambiente construído, seja necessidade 

de alteração desse ambiente. Sendo 

assim, tal desejo não se restringe 

apenas aos profissionais especializados 

nessas disciplinas como arquitetos e 

engenheiros, mas estendem-se a outras 

áreas, principalmente, no âmbito das 

Artes Visuais. 

O intuito desta pesquisa não é traçar 

uma fronteira entre o que é Arte e o que 

é Arquitetura, mas busca-se explorar 

o gradiente de indefinição entre esses 

dois polos de conhecimento e alocar a 

produção de maquetes conceituais.

"A partir dos anos 1960 e 70, quando 
a crise do paradigma moderno disparou 
um processo de grande expansão e 
esgarçamento das antigas fronteiras 
disciplinares na esfera cultura, tanto 
o resultado formal quanto a inscrição 
social e o processo produtivo empregado 
por artistas plásticos e arquitetos se 
confundiram, e até, em certos casos, se 
inverteram. Basta pensar em artistas 
como Robert Smithson, Michael Heizer, 
Walter De Maria e Richard Serra, por 
exemplo, dobrando grossas chapas de 
ferro em estaleiros navais, vestindo 
botas e capacetes, comandando 
helicópteros, tratores e escavadeiras, 
movimentando terra e orientando o 
trabalho de equipes de operários.1 
Enquanto que, por outro lado, vemos 
arquitetos como o mesmo Frank 
Gehry projetando edifícios singulares 
através de papéis amassados, que ele 
e seu assistente dispõem sobre a mesa, 
olhando-os sob diversos ângulos de 
modo a avaliar a harmonia visual de 

suas proporções, conseguidas quase 
que espontaneamente." (WISNIK, 
2012, p. 16)

Portanto, mesmo estabelecendo a 

maquete conceito como um objeto que 

parte da Arquitetura, percebe-se que 

também encontra acomodações em 

outros contextos e disciplinas, possuindo 

uma particularidade histórica que vem de 

uma produção que, como Wisnik (2012) 

aponta, "confunde" as disciplinas, e fazem-

nas intercambiar suas práticas. Contudo, 

no ponto de vista da Arquitetura, só é 

possível desenvolver pesquisas mais 

escultóricas com o desenvolvimento 

de tecnologias, visto que "os arquitetos 

só podem se dar ao luxo de projetar 

amassando papéis ou distorcendo 

maquetes ao infinito porque os avançados 

softwares que utilizam já permitem 

uma adequação plena entre a invenção 

artesanal e a decodificação precisa de 

coordenadas em três dimensões, de modo 

a resolver construtivamente com precisão 

o objeto volumétrico. Isto é, na era digital 

o arquiteto encontrou condições ideais 

para trabalhar como um artesão-escultor." 

(WINIK, 2012, p.21)

Dessa forma, entendendo que, para 

esta pesquisa, o que coloca a Arquitetura 

e as Artes em seus pólos é o grau de 

industrialização que a Arquitetura sofreu 

com o seu desenvolvimento enquanto 

disciplina e profissionalização. Não 

surpreendentemente, tanto a Arquitetura 
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busca, nas Artes, investigações 

escultóricas que, com o desenvolvimento 

de softwares e tecnologia de produção, 

permitem trazer tais investigações para 

o campo da Arquitetura; quanto as Artes 

encontram na Arquitetura os meios de 

produção que as possibilitam desenvolver 

ainda mais suas práticas. Apesar do que 

surge em ambas as disciplinas serem 

idealizações pertinentes às suas práticas, 

ambas começam a traçar possíveis pontos 

de encontro e troca.

A obra "Torqued Ellipses" (1996-

99), concebida por Richard Serra, só foi 

possível dada a particular complexidade 

das suas peças em relação à geometria, 

dimensão e dobras. Isso com o engenheiro 

do arquiteto Frank Gehry, Rick Smith, e 

seu programa de modelagem e cálculo 

que vieram da indústria aeroespacial, 

o CATIA. Da mesma forma, Gehry só 

conseguiu tensionar seus estudos 

escultóricos feitos artesanalmente em 

ateliê com maquetes, pois contava com 

a segurança e tecnologia necessárias 

para que tais maquetes pudessem ser 

traduzidas em uma Arquitetura possível 

de ser construída.

Há, nesses casos, uma 

intercambialidade dos saberes de forma 

que Arte e Arquitetura constroem 

possíveis espacialidades a partir de 

práticas que bebem de ambas as disciplinas, 

tornando-se difícil entender onde 

estão os limites dos territórios de cada 

disciplina. Isso porque, historicamente, o 

que diferia a Arte da Arquitetura estava 

ligado à sua funcionalidade e aos seus 

meios de produção. Quando é notado um 

crescente número de obras artísticas que 

implicam uma intervenção espacial, feita 

por artistas como Richard Serra, Robert 

Ryman, James Turrel, Donald Judd e Sol 

LeWitt, estabelece-se uma relação não 

mais dogmática das disciplinas, visto que 

arquitetos como Frank Gehry, Jean Novel, 

Zaha Hadid, Richard Roger e Renzo Piano 

também bebem das artes.

Tal aproximação já era vista no início 

da década de 1990, quando a revista 

Architecture D'Aujourd'hui dedicou 

dois exemplares sob os títulos “Art et 

Architecture” e “Architecture et Art” para 

tratar desta questão:

"As fronteiras entre as duas abordagens 
estão mais nebulosas. Certos artistas 
estão jogando com o espaço, apenas 
para questioná-lo. Alguns até mesmo 
manipulam noções explicitamente 
arquitetônicas, e trabalham a partir 
de fragmentos do construído ou 
habitat. Por outro lado, arquitetos 
internacionais em voga são conscientes, 
muito cinicamente, mesmo por razões 
de estratégia pessoal, tornam-se formas 
artísticas. Eles não pretendem participar 
de uma corrente de solidariedade, nem 
ser a encarnação de seu tempo, mas, 
pelo contrário, pretendem se distinguir 
tanto quanto possível uns dos outros, 
tanto em sua estética original quanto 
em um discurso que pertença a cada 
um e isso seria inimitável." (CHASLIN, 
1992, p.62)

Essa revista fazia uma crítica um 
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tanto quanto dogmática a respeito da 

Arquitetura, reafirmando seu caráter 

funcional de construção de um habitat 

para o homem. Mas, ao mesmo tempo, 

reconhecia as referências cruzadas entre 

a Arte e a Arquitetura como as questões de 

construção espacial, suas materialidades 

e a percepção do espaço. (SANTOS, 2020, 

p. 32)
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A interseção entre as Artes Visuais e 

a Arquitetura tem sido um terreno fértil 

para a exploração criativa e conceitual ao 

longo da história. As fronteiras entre essas 

duas disciplinas têm se tornado cada vez 

mais permeáveis, permitindo uma troca 

de ideias e práticas que enriquece tanto 

o campo da Arte quanto o da Arquitetura.

Considerando que a relação 

entre Artes Visuais e Arquitetura é 

caracterizada por um gradiente de 

indefinição, em que as distinções 

tradicionais entre essas disciplinas se 

tornam menos claras. A produção de 

maquetes conceituais apresentada nesta 

pesquisa é um exemplo dessa interseção 

no âmbito da criação. Isso se justifica na 

medida em que surgem como objetos 

que têm suas raízes na Arquitetura, 

mas encontram acomodação em uma 

variedade de contextos e disciplinas das 

Artes Visuais. Esta pesquisa não visa a 

traçar uma fronteira rígida entre Arte e 

Arquitetura, mas explorar esse território 

nebuloso onde ambas se encontram.

	 O ponto de partida para essa 

análise é a obra "As Portas do Inferno", de 

Auguste Rodin, concluída em 1917. Essas 

portas, originalmente concebidas como 

um monumento para um museu de arte 

decorativa, marcaram uma inflexão nas 

disciplinas da Arte e da Arquitetura. No 

entanto, elas não funcionaram como um 

monumento tradicional devido à falta de 

uma instalação original e à sua inoperância. 

Aqui, testemunha-se uma mudança 

de paradigma, chamada de "condição 

negativa", na qual a escultura passou 

a operar em relação à perda do local, 

tornando-se uma obra autorreferencial.

Como mencionado anteriormente, 

as vanguardas artísticas do início do 

século XX desempenharam um papel 

crucial na redefinição da relação entre 

Arte e Arquitetura. Além disso, buscaram 

tanto ratificar a fé na máquina e no 

desenvolvimento das forças produtivas 

quanto questionar a racionalidade 

técnico-científica por meio da poética 

do gesto. Essas duas visões utópicas do 

modernismo influenciaram as décadas 

seguintes e se refletiram nas práticas 

artísticas e arquitetônicas.

Em 1979, a historiadora e crítica 

de arte Rosalind Krauss apresentou seu 

ensaio "Sculpture in the Expanded Field", 

no qual explorava as novas possibilidades 

da produção artística. Krauss reconheceu 

a elasticidade da produção artística do 

campo escultórico, que passou a incluir 

quase tudo. Para traçar uma delimitação 

pós-modernista do que considerava 

escultura e seu campo ampliado, Krauss 

(1979) desenvolveu um diagrama que 

ilustra as relações entre Arte, Arquitetura 

e paisagem. Assim, foi possível descolar a 

noção historicista que se tinha do que era 

considerado escultura ou não e ampliou 

seu campo para uma melhor definição das 

obras produzidas.
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locais de construção

paisagem arquitetura

não-paisagem não-arquitetura

escultura

locais demarcados estruturas axionométricas

complexo

neutro

Diagrama 04 - Diagrama do campo expandido apresentado por Rosalind Krauss.
Fonte: Bullejos (2023).
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Segundo o diagrama de Krauss (1979), 

a escultura deixa seu caráter monumental 

por se relacionar a um determinado marco 

local e temporal e passa a configurar algo 

que não faz parte nem da paisagem e nem 

da Arquitetura. É nessa negatividade que 

a escultura se situa ao não fazer parte de 

ambos.

Ao introduzir o conceito de "escultura 

no campo ampliado", Krauss (1979) situa 

a produção artística que ultrapassava as 

fronteiras tradicionais da escultura. Além 

das esculturas, ele também destacou 

três outras categorias específicas dentro 

da "escultura ampliada": o "local de 

construção", que combinava Arquitetura 

e paisagem; os "locais demarcados", 

que envolviam manipulações físicas do 

ambiente; e as "estruturas axiomáticas", 

que exploravam intervenções no espaço 

arquitetônico.

"As dimensões dessa estrutura podem 
ser analisadas da seguinte maneira: 1) 
existem dois tipos de relações de pura 
contradição que são denominados 
eixos (posteriormente diferenciados em 
eixo complexo e eixo neutro), indicados 
pelos seus contínuos (ver o diagrama); 
2) existem duas relações de contradição 
expressas como involução, chamadas 
de esquemas, indicadas pelas setas 
duplas; e 3) existem duas relações de 
envolvimento, denominadas deixes, 
indicadas pelas setas partidas." 
(KRAUSS, 1979, p.134)

A análise de Krauss permite 

compreender como a Arte e a Arquitetura 

podem se fundir e criar territórios criativos. 

A integração de elementos arquitetônicos 

nas obras de arte e a exploração do espaço 

como parte intrínseca da experiência 

artística são reflexos dessa expansão. 

Essa integração desafia as fronteiras 

disciplinares e enriquece tanto a Arte 

quanto a Arquitetura.

Logo, é possível ver que a expansão 

das Artes Visuais para a Arquitetura é 

um fenômeno de questionamento das 

alocações dadas às esculturas as quais têm 

suas raízes nas mudanças de paradigmas 

ao longo do século XX. A análise de 

Rosalind Krauss nos leva a reconhecer 

a capacidade da Arte de transcender 

categorias tradicionais e a importância 

de sua interseção com a Arquitetura 

na criação não só de novas formas de 

expressão, mas de novas práticas que 

levam a operações culturais utilizando 

esses vários meios de expressão.
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"Apesar das funções fundamentais 
que a arquitetura deve desempenhar, 
os melhores exemplos continuam a 
inspirar artistas de todos os gêneros 
com o seu uso magistral do espaço, 
harmonia e proporção." (MODERN 
SHAPES GALLERY, 2020, tradução 
nossa)1

	 Após a construção do termo 

maquetes conceito feita nesta pesquisa e 

a breve discussão a respeito das recentes 

formalizações de intercâmbio entre Arte 

e Arquitetura, apresenta-se a obra de 

Enric Mestre.

Enric Mestre é um renomado 

artista espanhol, conhecido por suas 

esculturas em cerâmica e madeira que 

capturam a essência da forma humana 

e da natureza. Nascido em 1936 em 

Alboraya, uma cidade da província de 

Valência, Espanha, ele cresceu em um 

ambiente em que a cerâmica era uma 

tradição profundamente enraizada. Essa 

influência desde a infância desempenhou 

um papel significativo em sua escolha de 

carreira como escultor.

Desde jovem, Mestre demonstrou  

um talento notável para a escultura, 

embora tenha primeiramente estudado 

pintura na Real Academia de Bellas 

Artes de San Carlos de Valência e, 

posteriormente, se dedicado ao mundo 

da publicidade por dez anos, quando 

1	  "Despite the fundamental functions that architecture must perform, the best examples continue 	 	
	 to inspire artists across all genres with their masterful use of space, harmony and proportion." 	 	
	 (MODERN SHAPES GALLERY, 2020)

abandonou e passou-se a dedicar-se 

exclusivamente à cerâmica e ao ensino.  

Mestre foi aluno de ceramista Alfonso 

Blat, com quem aprendeu a maestria no 

esmalte, e cuja influência o levou a uma 

constante e rigorosa pesquisa técnica ao 

longo de toda a sua carreira.

Considerado internacionalmente 

como um dos principais representantes 

da cerâmica contemporânea, sua primeira 

exposição ocorreu em 1967, seguida por 

exposições em prestigiosas galerias, bem 

como em instituições e museus nacionais 

e internacionais. Sua obra inicialmente 

se insere em um campo escultórico mais 

formal, que deu lugar, no início dos anos 

1980, a uma concepção geométrica que o 

caracteriza.

A carreira de Enric Mestre como 

artista prosperou ao longo das décadas. 

Ele se tornou uma figura de destaque na 

cena artística espanhola. Suas esculturas 

em cerâmica e madeira são caracterizadas 

por sua elegância e simplicidade, bem 

como pela atenção meticulosa aos 

detalhes. Mestre tem uma habilidade 

única para capturar a fluidez e a harmonia 

das formas naturais em obras de arte que 

evocam uma sensação de serenidade e 

contemplação.

Entre as exposições notáveis que 
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Figura 10 - Enric Mestre em seu ateliê.
Fonte: Modern Shapes Gallery. 1 

1 Disponível em https://modernshapes.com/. Acesso em: 28 Ago. 2023.
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Enric Mestre participou ao longo de sua 

carreira, destacam-se aquelas realizadas 

em museus de renome, galerias de arte 

e bienais em todo o mundo. Suas obras 

foram exibidas em locais tão diversos 

quanto o Museu Nacional de Cerâmica de 

Valência, a Bienal de Veneza e o Museu 

de Arte Contemporânea de Tóquio. Seu 

trabalho tem sido objeto de admiração 

e reconhecimento internacional, 

consolidando-o como um dos escultores 

mais influentes da sua geração.

	 Ao se propor revisitar suas obras, 

é evocada a sua composição, na qual as 

produções parecem ter uma construção 

espacial sóbria: estruturas arquitetônicas 

em forma de caixa, construídas com lajes 

de cores austeras dominadas por ângulos 

retos. Apesar de aparentarem tamanha 

sobriedade, esses objetos têm uma 

poética que os impede de serem apenas 

racionais e frios. 

A contemplação dessas obras 

convida o olhar do apreciador a detectar 

pequenas projeções, deslocamentos 

sutis e inclinações que, juntamente ao 

efeito imediato do material, contrariam 

a angularidade das lajes que compõem 

essas construções silenciosas e 

equilibradas de estrita ordem geométrica. 

Embora esses objetos muitas vezes 

sejam cuidadosamente planejados e 

desenvolvidos, Enric Mestre, com suas 

obras, insiste na intuição - como se 

obedecesse a uma espécie de poética 

construtiva que restringe e controla as 

expressões pessoais sem eliminá-las.

É possível, então, ver aqui uma 

aproximação das intenções de criação de 

uma maquete conceito. Apesar de suas 

intenções não parecerem evidentes e 

as correspondências com os elementos 

arquitetônicos parecem escapar, um 

olhar atento e contextualizado leva a 

um sutil reconhecimento das formas 

que comumente se vêm aparecendo 

na Arquitetura, num tipo peculiar 

de Arquitetura: bunkers, fortalezas, 

fortificações etc. Isso porque, ao localizar 

historicamente a produção de Mestre, 

vê-se herdar, assim como outros artistas 

pós-guerra, uma influência histórica que 

implicou a criação de atmosferas em 

seus trabalhos os quais se assemelham 

à sobriedade e solidez de edifícios que 

perduraram ao caos e destruição da 

guerra.

"Suas obras são enigmáticas. Muitas 
vezes, apresentam degraus, aberturas 
e intervalos semelhantes a corredores, 
mas para onde eles levam? O que está 
contido neles? As peças acabadas 
frequentemente parecem modelos 
para projetos maiores, plantas para 
construções maiores. Algumas formas 
têm uma aparência defensiva, com 
fendas, canais e aberturas, como 
se encontrassem em algum tipo de 
fortificação ou cidadela. Podemos 
pensar em postos de guarda de 
concreto da Segunda Guerra Mundial, 
silos, bunkers e outras estruturas 
racionalistas e utilitárias. Algumas 
dessas esculturas podem ser os blocos de 
construção ou fragmentos de edifícios 
maiores, talvez ideias em progresso ou 
restos de algo inacabado. O trabalho 
de Mestre ecoa a beleza escultural de 
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Figura 11 - Obras sem título de Enric Mestre.
Fonte: Artigo da Ceramic architectures. 1 

1	 Disponível em https://www.ceramicarchitectures.com/the-geometric-world-of-sculptor-ceramist-	
	 enric-mestre/. Acesso em: 28 Ago. 2023.
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edifícios funcionalistas expressivos. 
Possui a mesma austeridade espartana, 
o mesmo ascetismo.

O que sua arte compartilha amplamente 
é um forte senso de memorial, de elegia, 
e é difícil não olhá-la sem sentir o 
peso e as dificuldades da experiência 
europeia e espanhola nos últimos cem 
anos. Esses objetos profundamente 
contemplativos são muito mais do que 
exercícios em harmonia, cromatismo 
e proporção. Eles vão além do 
formalismo. Sua tranquilidade é tanto 
sobre um profundo senso de 'memento 
mori', afinal, um tema significativo na 
arte espanhola a partir do século XVI. 
Eles estão repletos de ecos da história, 
e é como se a escultura de Mestre se 
tratasse de um trabalho coletivo maior, 
de um projeto maior, não apenas uma 
série de obras de arte individuais com 
temas comuns. Como já escrevi em 
outro lugar, há uma qualidade sepulcral 
em grande parte dela, repositórios de 
memória talvez, sentinelas de alguma 
comemoração não especificada, onde 
a imaginação é permitida vagar em um 
mundo inquietante de arenas urbanas 

2	  "His works are enigmatic. They often feature steps, openings, and corridor-like gaps, but where do they 	
	 lead? What is contained within them? The finished pieces often look like models for larger projects, 
	 blueprints for larger buildings. Some forms have a defensive appearance, with cracks, channels and
	 openings, as if found in some type of fortification or citadel. We can think of concrete guard posts from the 	
	 Second World War, silos, bunkers and other rationalist and utilitarian structures. Some of these 
	 sculptures may be the building blocks or fragments of larger buildings, perhaps ideas in progress or remnants 
	 of something unfinished. Mestre's work echoes the sculptural beauty of expressive functionalist buildings. 
	 It has the same spartan austerity, the same asceticism.

	 What his art largely shares is a strong sense of memorial, of elegy, and it is difficult not to look at it without 	
	 feeling the weight and difficulties of the European and Spanish experience over the last hundred years. 	
	 These deeply contemplative objects are much more than exercises in harmony, chromaticism and 
	 proportion. They go beyond formalism. Its tranquility is as much about a profound sense of 'memento 	
	 mori', after all, a significant theme in Spanish art from the 16th century onwards. They are full of echoes 
	 of history, and it is as if Mestre's sculpture is a larger collective work, a larger project, not just a series 
	 of individual works of art with common themes. As I have written elsewhere, there is a sepulchral quality 
	 to much of it, repositories of memory perhaps, sentinels of some unspecified commemoration, where 
	 the imagination is allowed to roam in an unsettling world of urban arenas and industrial structures. 
	 Its cenotaphic solemnity creates a sense of isolation and loneliness, and we are left to create our 
	 own narratives, our own stories. They are anonymous, as if they mark some more general act of requiem, 
	 like the tombs for unknown warriors. In this sense, they are also affirmative sculptures. If there is 
	 something monumental about them, it is because of their spirituality as well, in addition to their
	 ambition and concept. The gravity and mystery of Mestre's art, as well as his great inventiveness, are
	 what gives him so much authority." (MODERN SHAPES GALLERY, 2020)

e estruturas industriais. Sua solenidade 
cenotáfica cria um senso de isolamento 
e solidão, e somos deixados para criar 
nossas próprias narrativas, nossas 
próprias histórias. Eles são anônimos, 
como se marcassem algum ato mais 
geral de réquiem, como os túmulos 
para guerreiros desconhecidos. Nesse 
sentido, eles também são esculturas 
afirmativas. Se há algo monumental 
sobre eles, é por causa de sua 
espiritualidade também, além de sua 
ambição e conceito. A gravidade e o 
mistério da arte de Mestre, assim como 
sua grande inventividade, são o que lhe 
confere tanta autoridade." (MODERN 
SHAPES GALLERY, 2020, tradução 
nossa)2

	 Nesse sentido, é possível analisar 

as obras de Mestre à luz dos diagramas 

de KRAUSS (1979) e, consequentemente, 

situá-las no limbo entre Arte e Arquitetura 

como anteriormente foi mostrado. 

Contudo, sendo um artista, algumas obras 
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Figura 12 - Seis obras da série "Arquitectura para la mirada". (1991 - 2006).
Fonte: Compilação feita pelo autor via portfolio do artista. 1 

1 	 Disponíveis em http://enricmestre.com/wp-content/uploads/2013/08/Dossier-Escultura-01-		
	 Arquitectura_para_la_mirada.pdf. Acesso em: 29 Ago. 2023.
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de Mestre3 poderiam ser consideradas, 

de fato, esculturas, por estar no 

negacionismo de ser uma paisagem ou 

uma Arquitetura. De tal modo, poder-

se-ia dizer de tais características de uma 

maquete, visto que é um instrumento que 

comunica relações espaciais, mas, ainda 

assim, não é a Arquitetura propriamente 

dita. A maquete ocupa um lugar deslocado 

da realidade, justamente por estar em 

escala reduzida. Ela não é a Arquitetura 

que se propõe a ser, de tal modo como 

a escultura a maquete ocupa o lugar do 

negacionismo ontológico da Arquitetura 

a qual representa.

Nessa mesma lógica, a maquete 

conceito ocupa o lugar do negacionismo 

da Arquitetura, pois tem ainda menos 

qualquer preocupação de sintetizar o real. 

Pelo contrário, a sua construção apresenta 

vislumbres do real e questionamentos 

sobre a correspondência de suas 

próprias representações. Nesse viés, as 

esculturas de Mestre se alinham com 

as maquetes conceito, pois possuem 

qualidades arquitetônicas, apesar de 

se estabeleceram como Arquitetura e, 

do mesmo modo, sutilmente informam 

formas arquitetônicas em suas 

composições. 

3	   Além da produção de esculturas, Mestre também produz pinturas.

4	 No documentário "The construction of a ceramic Sculpture by the artist Enric Mestre" (1996) feito pelo 	
	 direto e produtor Javier Diez, Mestre mostra um pouco de seu processo criativo em que utiliza esboços, 	
	 elevações, plantas e até mesmo modelos como rascunhos para criar suas obras.

Tal caracterização se torna mais 

factível em suas séries "Arquitectura 

para la mirada" (1995-2006), "Poética 

del espacio" (2002-2010) e "Arquitectura 

enigmática" (2006-2010), nas quais, 

de forma sutil, percebe-se intenções 

relacionadas ao espaço. Isso ocorre tanto 

no intuito representacional de partes do 

todo que formam o que se entende por 

Arquitetura (uma seção de parede, uma 

parte de uma viga, um canto, etc); quanto 

na relação direta com o conjunto que 

forma a Arquitetura: referências claras a 

edifícios e complexos arquitetônicos.

Por conta disso, por mais que essas 

obras se constituam nas Artes, pois é o 

campo de consolidação da carreira de 

Enric Mestre, vê-se uma clara referência à 

Arquitetura. De fato, Mestre pode não ter 

toda as qualificações e competências que 

o tornem um profissional da Arquitetura. 

Todavia, vê-se uma influência no seu 

processo criativo e produtivo4. Ao olhar do 

ponto de vista da Arquitetura e não mais 

das Artes, percebe-se uma aproximação 

de suas obras às maquetes conceito, 

cuja funcionalidade não existe, mas cuja 

mensagem que emana está repleta de 

aspectos e estratégias que as qualificam 

enquanto uma obra que move aqueles que 

as apreciam exatamente como Zumthor 
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(2006) defende enquanto belo.

Além de tais aspectos, há também 

a questão da escala que levemente 

está presente, não pela presença de um 

referencial humano em escala real ou 

reduzida, mas pelas proporções entre as 

partes que constituem o todo, entre os 

elementos arquitetônicos que sutilmente 

aparecem criando tais espacialidades. 

É possível, principalmente, visualizar 

a questão da escala nas aberturas que 

Mestre incide em suas obras. Ao remeter 

esses vazios às formas arquitetônicas 

já conhecidas como portas e janelas, é 

possível fazer uma leitura ainda mais 

próxima de suas intenções.

Portanto, ao deslocar a obra de 

Mestre de seu âmbito artístico para o 

campo da Arquitetura, é possível enxergar 

maquetes conceito que apresentem 

espacialidades. Isso porque remetem 

sutilmente a formas arquitetônicas 

(FLUSSER, 2019), estão repletas de 

aspectos e fatores que criam atmosferas 

(ZUMTHOR, 2006), e apresentam 

conceitos de escala (HAGIO, 2014) ao 

trazer proporções entre as formas que 

constituem o todo.
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5 considerações finais
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Ao iniciar a discussão fazendo uma 

diferenciação entre os termos "modelo" 

e "maquete", esta pesquisa explora suas 

diversas aplicações contemporâneas e 

suas complexidades conceituais. O termo 

"modelo" é abordado como um conceito 

amplo, podendo se referir a exemplos, 

ideais, referências ou padrões, com 

aplicações nas ciências, artes plásticas, 

design industrial e outros campos. Por 

outro lado, o termo "maquete" é associado 

à materialização da forma e é destacado 

como um subconjunto dos modelos, sendo 

particularmente relevante na Arquitetura 

devido à sua natureza tridimensional e 

relação com a escala.

A pesquisa também explora a 

classificação das maquetes com base 

em critérios como finalidade, técnica, 

processo de construção e ambiente 

(físico ou virtual). Vários autores 

fornecem categorias e tipos de maquetes, 

demonstrando a diversidade de aplicações 

e abordagens no uso desses objetos na 

representação arquitetônica e projetos 

criativos.

Nesse contexto, esta pesquisa 

fornece uma visão abrangente e crítica dos 

termos "modelo" e "maquete" e de suas 

aplicações em diferentes campos, com 

foco especial na Arquitetura. As diversas 

classificações e categorias apresentadas 

pelos autores destacam a complexidade 

e a riqueza desses objetos no contexto 

da representação espacial e criativa. Isso 

sugere que a compreensão e o uso efetivo 

desses termos são fundamentais para 

profissionais e estudantes envolvidos em 

disciplinas relacionadas à Arquitetura, 

design e Arte, bem como para aqueles 

interessados na representação 

tridimensional de ideias e conceitos.

A maquete arquitetônica possui 

um grande papel de comunicação por 

representar as relações espaciais em 

escala reduzida. Diante do vasto universo 

de tipos de maquetes, vê-se diversos 

tipos de agrupamentos como já foram 

demonstrados. Entre esses grupos, é 

possível traçar duas características 

opostas que os divide de forma eficiente: a 

utilização da maquete como instrumento 

do processo projetual e a utilização da 

maquete como um produto final.

Ambos os tipos de maquete são 

destinados a um tipo de público: enquanto 

o primeiro se comunica aos que têm 

fluência da linguagem arquitetônica; o 

segundo fala àqueles leigos na disciplina 

arquitetônica e que necessitam de uma 

clareza quanto à síntese do que está 

sendo apresentado.

Ao conceituar a maquete conceito, é 

proposta uma obra entre o instrumento 

e o produto, criando-se o que se chamou 

maquetes conceito. Esse tipo de maquete 

se propõe a reunir as qualidades de ambas 

características essenciais à maquete 

instrumento e à maquete produto.
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A maquete conceito retira da maquete 

instrumento a capacidade de reflexão, 

validação e (r)elaboração de ideias do(s) 

criador(es), de modo a desapegar de toda 

a formalidade de correspondência com 

o objeto em escala natural. Ao mesmo 

tempo, retira da maquete produto o 

estado de apreciação e apresentação, 

como se fosse um objeto finalizado.

Quando há a junção dessas 

características e a maquete instrumento 

é retirada do seu esconderijo - ateliê, 

escritório, oficina - e exposta como uma 

maquete produto, aquela assume uma 

potencialidade que gera repercussões 

interessantes em um público que 

outrora apenas era movido pela estética 

representativa do que lhes diziam ser o 

produto final.

A definição da maquete conceito se 

torna extremamente importante para 

formalizar uma obra que tem impactos 

de questionamento no público que a 

aprecia. Ao caracterizar esse tipo de 

maquete, abre-se precedentes para o 

aumento de sua produção. A maquete 

é uma ferramenta do profissional de 

Arquitetura e uma obra que, em todos 

seus estágios, deve ser apreciada. Assim, 

quanto mais fluência o público possuir 

de maquetes, em qualquer que seja seu 

estado, fase, ou representação, maiores 

serão os repertórios construídos.

Contudo, para evidenciar ainda mais 

o que se entende por maquete conceito, 

são expostos alguns parâmetros para 

que seja possível essa qualificação. 

Para tanto, explorou-se a relação 

entre escala e maquetes conceito na 

Arquitetura e nas Artes Visuais. Ficou 

evidente que a escala desempenha um 

papel fundamental na comunicação de 

informações arquitetônicas, permitindo 

a representação proporcional dos objetos 

referentes. No entanto, além de seu papel 

instrumental, a escala também é um 

conceito que envolve relações subjetivas 

e interpessoais, desafiando o observador 

a explorar e reinterpretar o espaço 

representado de maneiras criativas e 

variadas.

A maquete conceito, ao explorar 

expressivamente diferentes materiais 

e elementos arquitetônicos, muitas 

vezes, não oferece respostas definitivas, 

deixando lacunas a serem preenchidas 

pelo observador. 

Assim, preliminarmente esta 

pesquisa contribui para uma compreensão 

mais profunda da importância da escala 

na apreciação de maquetes conceito 

e na criação de experiências espaciais. 

Ademais, destaca a necessidade 

de considerar tanto a escala como 

instrumento quanto como conceito ao 

projetar e avaliar maquetes conceito na 

Arquitetura e nas Artes Visuais. 

Além da escala como parâmetro, é 

apresentada a forma como um elemento 

compositivo, pois, no contexto da 
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produção de maquetes conceito, o 

raciocínio projetual específico surge 

ao considerar dois aspectos cruciais, 

identificados por Corsalez (2014) como 

questões construtivas das maquetes: a 

forma e a matéria. O ensaio de Flusser 

(2017) sobre matéria e forma estabelece 

uma relação entre ambas, destacando 

a importância da forma como eterna 

e a matéria como efêmera. Isso se 

correlaciona diretamente com a criação 

de maquetes conceito, haja vista que a 

matéria é informada, representando a 

manifestação de formas arquitetônicas 

em um contexto reduzido.

Nesse viés, a criação de maquetes 

conceito é uma prática de tradução e 

síntese, em que a forma arquitetônica 

é informada na matéria. Essa interação 

dinâmica entre forma e matéria é 

fundamental para a compreensão da 

Arquitetura como uma disciplina que 

ordena o espaço em resposta a várias 

considerações, incluindo função, contexto 

e cultura. Portanto, as maquetes conceito 

não são apenas representações visuais, 

mas também narrativas espaciais que 

incorporam a história, a tecnologia e a 

sociedade em sua criação, enriquecendo, 

assim, a compreensão da Arquitetura 

como uma forma de expressão cultural e 

social.

Por fim, explora-se a expressividade 

como último parâmetro das maquetes 

conceito na Arquitetura, examinando 

sua capacidade de representar ideias 

e conceitos por meio da relação entre 

forma e matéria. Observa-se como 

essas representações tridimensionais 

em escala reduzida buscam tangibilizar 

ou transgredir o ideal arquitetônico, 

comunicando mensagens aos 

apreciadores. Ao utilizar os nove aspectos 

subjetivos propostos por Peter Zumthor 

para a criação de atmosferas em espaços 

arquitetônicos, identifica-se como esses 

elementos podem ser aplicados na análise 

e apreciação das maquetes conceito.

 A importância de considerar 

estratégias de criação projetual como 

coerência, contexto e beleza, na 

construção de maquetes conceito como 

objetos que comunicam ideias e conceitos 

na Arquitetura. Essas representações 

tridimensionais não são apenas 

modelos, mas também obras de arte que 

estabelecem um diálogo entre o criador 

e o apreciador, desafiando a percepção 

e ampliando o repertório arquitetônico. 

A expressividade das maquetes conceito 

reside na capacidade de despertar 

emoções, estimular a imaginação e 

transmitir mensagens que vão além 

das formas e materiais, enriquecendo o 

campo da Arquitetura e das Artes Visuais.

Para conclusão desta pesquisa, os 

diálogos entre Arte e Arquitetura foram 

explorados neste estudo, que reconhece a 

interseção e a permeabilidade crescente 

entre essas duas disciplinas. A pesquisa 
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se concentrou na noção de maquetes 

conceituais, que não se limitam apenas 

à Arquitetura, mas encontram lugar 

nas artes visuais. Assim, o objetivo não 

é definir fronteiras rígidas entre Arte e 

Arquitetura, mas explorar o território 

no qual essas duas áreas se encontram. 

A era digital e o desenvolvimento de 

tecnologias permitiram que arquitetos 

e artistas trabalhassem de forma mais 

simbiótica, desafiando as tradicionais 

distinções entre suas práticas.

Ao exemplificar e analisar as obras 

de Mestre à luz dos diagramas de Krauss, 

é possível situá-las no limbo entre Arte 

e Arquitetura. Suas obras, embora se 

assemelhem a esculturas, também 

compartilham qualidades arquitetônicas, 

transmitindo atmosferas e conceitos 

de escala. Elas desafiam o conceito 

tradicional de escultura, estendendo-se 

para o campo da Arquitetura conceitual. 

Assim, a pesquisa evidencia como 

artistas contemporâneos como Enric 

Mestre podem criar obras que exploram 

o gradiente de indefinição entre Arte 

e Arquitetura, contribuindo para a 

expansão criativa dessas disciplinas.

Em suma, a interseção entre arte 

e Arquitetura é um fenômeno rico em 

possibilidades criativas que desafia 

as fronteiras tradicionais. A obra de 

Enric Mestre serve como um exemplo 

concreto dessa interseção, à medida 

que suas esculturas apresentam 

características tanto de arte quanto de 

Arquitetura. Ao explorar esse território 

nebuloso, a pesquisa contribui para uma 

compreensão mais profunda das relações 

dinâmicas entre essas disciplinas e sugere 

que a intercambialidade de saberes e 

práticas entre Arte e Arquitetura está 

em constante evolução. Isso faz com 

que surjam novos horizontes criativos 

para ambos os campos, dos quais o 

desenvolvimento de obras, como as de 

Enric Mestre, podem ser consideradas 

não só esculturas, mas também maquetes 

conceito.
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