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Este texto levanta a seguinte hipótese: num desenho é tão 
importante o que nele se inclui como o que dele se exclui, 
ou seja, melhor dizendo, aquilo que se desenha como aquilo 
que se não-desenha. Nesse sentido, o texto apoia-se nas 
considerações filosóficas elaboradas por Giorgio Agamben, 
a propósito da potência e da impotência do pensamento, 
e atravessa o trabalho do músico John Cage, do artista 
Lawrence Weiner e dos arquitectos Jacques Hondelatte e Jean 
Renaudie, procurando construir argumentos para demonstrar 
que, independente das suas medidas, desenhar e não-dese-
nhar são ambas modalidades próprias e inseparáveis do acto 
de desenhar. 

Palavras-chave: potência, desenho, Hondelatte, Renau-
die, Gailhoustet.

This text raises the following hypothesis: in a drawing, 
what is included in it is as important as what is excluded 
from it; or else, what is drawn is as important as what is 
not-drawn. In this sense, the text is based on the philo-
sophical considerations developed by Giorgio Agamben, with 
regard to the potentiality and potentiality of thought, 
and crosses the work of the musician John Cage, the artist 
Lawrence Weiner and the architects Jacques Hondelatte and 
Jean Renaudie, seeking to build up arguments to demonstrate 
that, independent of their respective proportions, drawing 
and non-drawing are both modalities proper to and insepa-
rable from every act of drawing. 

Keywords: potentiality, drawing, Hondelatte, Renaudie, 
Gailhoustet.

No que ao binómio ensino-aprendizagem diz res-
peito, a “experiência do desenho”1 constitui sem 
margem para dúvidas um elemento fundamental 
das práticas pedagógicas da Faculdade de Arqui-
tectura da Universidade do Porto (FAUP), ou “Es-
cola do Porto” também conhecida, por esse motivo, 
como “Escola do Desenho”. Aliás, num momento 
em que caminhamos para os 243 anos volvidos 
desde a primeira aula de Debuxo e Desenho, rele-
vante antecedente da Universidade do Porto, é já 
conhecida e reconhecida a importância do desenho 
enquanto “ferramenta operativa” não só no contex-
to das práticas pedagógicas que enquadram o seu 
ensino artístico, mas também enquanto “instru-
mento transversal a todas as disciplinas do conhe-
cimento”, “prática aberta e linguagem universal do 
pensamento”, uma vez que “todos desenha(ra)m, 
tudo é desenho!”2 

Como é igualmente sabido, este constitui uma 
forma de expressão que acompanha o animal hu-
mano desde os seus primórdios. Algo que fica de-
monstrado tanto pelas formas de arte rupestre que 
nos chegam desde o paleolítico, como pelo impul-
so e pelo prazer que o desenho desperta de modo 
relativamente espontâneo e intuitivo ao longo da 
infância, cuja ingenuidade foi a tempos da história 
explorada pela própria arte. O que não se entende, 
certamente, sem clarificar que se “a infância é uma 
experiência comum a todos os humanos e reapa-
rece nos artistas de modo explícito ou implícito, é, 
todavia, decisivo sublinhar que nem as crianças são 
artistas nem os artistas são crianças”3.  

Retomando por mote a ideia de que o dese-
nho é uma “linguagem” e, por sua vez, “tudo é 
desenho”, é possível atestar a sua importância en-
quanto forma privilegiada de re-conhecimento e 
re-presentação do mundo sugerindo que a escrita 
é ela própria uma operação de desenho. Por ou-
tras palavras, é um processo de composição ela-
borado a partir de montagens e variações de um 
determinado conjunto de desenhos, prefigurados 
com o objectivo de tornar possível uma transcri-
ção material do conhecimento que se vai tecendo 
do mundo. Se na infância a fala precede a escrita, 
o desenho parece acompanhar o desenvolvimento 

1 Embora aplicada aqui num sentido mais lato, a expressão 
“Experiência do desenho” pode ser entendida como referência 
a uma iniciativa organizada pela FAUP https://experienciadode-
senho.arq.up.pt/
2 A este propósito, cf. “#UP200e40_1 | FAUP comemora 241 anos 
da ‹Aula de Debuxo e Desenho› e 40 anos de Faculdade” in https://
sigarra.up.pt/faup/pt/noticias_geral.ver_noticia?p_nr=63802 

3 Uma vez que, como observa Clarice Lispector, citada em nota 
de rodapé por Molder, “[…] arte não é pureza, é purificação, 
arte não é liberdade, é libertação […] não é inocência, é tornar-
-se inocente. Talvez por isso que as exposições de desenhos de 
crianças, por mais belas que sejam, não são propriamente ex-
posições de arte. E é por isso que se as crianças pintam como 
Picasso, talvez seja mais justo louvar Picasso que as crianças. 
A criança é inocente, Picasso tornou-se inocente.” Cf. Molder, 
Maria Filomena (2016). “O que é que a Louise Bourgeois sabe 
que eu não sei?”. Em Rebuçados Venezianos (1ª edição). Relógio 
d’Água. pp. 172-173.
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da fala enquanto primeira tentativa de escrita. O 
que parece ser igualmente verdade à escala da his-
tória, se considerarmos não só que a arte rupestre 
precede a invenção da escrita, mas também que 
as primeiras formas de escrita se fizeram à base 
de elementos pictográficos, como é o caso dos 
hieróglifos egípcios. Ressalvando a existência de 
línguas de sinais ou orais que se desenvolvam e 
partilhem sem necessidade de codificação gráfica, 
ainda hoje esta relação do desenho com a escrita 
(e com o pensamento) se torna particularmente 
inteligível, por exemplo, nos logogramas a que re-
correm algumas línguas do sudeste asiático para 
traduzir o mundo das coisas e das ideias. Não será 
por acaso que a caligrafia japonesa – o Shodō – é 
considerada uma arte.

De acordo com Jacques Rancière, é o “traba-
lho poético de tradução [que] está no cerne de toda 
a aprendizagem”, no sentido em que “é sempre a 
mesma inteligência que se encontra em acção, uma 
inteligência que traduz signos por outros signos e 
que procede por comparações e figuras para comu-
nicar as suas aventuras intelectuais e compreender 
aquilo que uma outra inteligência trata de lhe co-
municar.”4 É esse mesmo procedimento intelectual 
que está em causa, por exemplo, quando se fabri-
cam desenhos de um sítio para melhor compreen-
der as suas características, quando se montam co-
lagens de materiais diversos para ensaiar espaços 
ou quando se estudam os desenhos produzidos 
pelo trabalho de outras arquitectas e arquitectos 
sobre os seus próprios projectos. Na verdade, para 
o filósofo, o modo como o animal humano apren-
de todas as coisas é o mesmo “como começou por 
aprender a língua materna, como aprende a aven-
turar-se na floresta das coisas e dos signos que o ro-
deiam, para assim tomar lugar entre os humanos: 
observando e comparando uma coisa com outra, 
um signo com um facto, um signo com outro sig-
no.”5 Isto é, traduzindo as suas experiências em pa-
lavras, desenhos, imagens e outros signos, para que 
estas possam ser compreensíveis e comunicadas, 
ou seja, para que possam ser utilizadas em comum.

Por outro lado, tal como a própria linguagem 
depende do vazio ou da ausência para se tornar 

inteligível, o desenho não pode ser entendido 
apenas a partir do que nele se inclui, i.e. daquilo 
que através dele se exprime de forma explícita, 
mas também, com igual peso, de tudo aquilo que 
se decida excluir do suporte onde este se corpo-
rifica. No fundo, não será possível compreender 
na totalidade um desenho apenas a partir do que 
se desenha, como de tudo o que se decide não de-
senhar. De um ponto de vista lógico isto significa 
que cada desenho implica sempre, e simultanea-
mente, o acto de desenhar e o de não-desenhar. 
Esta tensão dialéctica entre a potência de fazer e 
a potência de não-fazer, explorada na filosofia por 
Giorgio Agamben,6 não é exclusiva do desenho e 
pôde ser verificada, ao longo da história, noutras 
formas de manifestação artística. Segundo escreve 
Agamben, o “ser vivo, que existe no modo da po-
tência, pode a sua própria impotência, e só deste 
modo possui a sua potência. Ele pode ser e fazer 
porque se mantém em relação com o seu não ser 
e não fazer. Na potência, a sensação é construtiva-
mente anestesia, o pensamento é não pensamento, 
a obra é inoperosidade.”7

Fazendo referência à música, por exemplo, 
é possível verificar esta tensão nas experiências 
de John Cage (1912-1992), como na composição 
tripartida 4’33’’ (1952), que sugere para qualquer 
combinação de instrumentos a possibilidade 
performativa de estes não serem tocados. Desse 
modo, a peça compõe-se, na prática, com os sons 
de fundo da audiência e do meio em que a peça 
seja executada, enquanto demonstração radical da 
importância do silêncio para todas as outras com-
posições musicais, por um lado, e de como todos 
os outros sons podem, por si só, constituir uma 
experiência musical. 

Na escultura, esta relação entre a potência de 
e a potência de não, torna-se clara no trabalho de 
Lawrence Weiner8 (1942-2021). Com o desígnio de 
não impor a sua visão ao espectador, Weiner trans-
feriu as suas instalações, as suas performances e as 
suas esculturas para o domínio da linguagem, na 
expectativa que estas se tornassem inteligíveis o 
mais universalmente possível, independentemen-
te do contexto em que estas fossem apresentadas. 

4 Rancière, Jacques (2010). O espectador emancipado (1ª edi-
ção). Orfeu Negro (publicação original em 2008). p. 19.
5 ibid. p. 18.
6 Seguindo a trilha de Aristóteles, Agamben não considera a potên-
cia como mera suspensão do acto. Isto é, para o filósofo, a potência 
não se pensa apenas como precedência na capacidade positiva de 
passagem ao acto, mas antes como algo que contém em si, simulta-
neamente, a potência de ser e de não ser, ou seja, poder e poder não, 
potência e impotência. Isto significa que na passagem da potência 
ao acto é possível pôr em prática não apenas a faculdade de ser ou 
fazer algo, como a possibilidade de agir ao não fazê-lo. Cf. Agamben, 

Giorgio (2013). “A potência do pensamento”. Em A Potência do Pen-
samento. Ensaios e Conferências. Relógio d’Água. pp. 239-250.
7 ibidem. pp. 245-246.
8 A propósito do trabalho de Lawrence Weiner, veja-se a re-
colha de textos e entrevistas compiladas em: Fietzek, Gerti & 
Stemmrich, Gregor (eds.). Having been said: writings & inter-
views of Lawrence Weiner 1968-2003. Hatje Cantz.
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Para isso, escreveu em 1968 uma declaração de in-
tenções:

“1 – o artista pode construir a obra.
2 – a obra pode ser fabricada.
3 – a obra não precisa de ser construída.
Cada uma sendo igualmente consistente com o inten-
to do artista, sendo que a decisão da sua condição 
permanece do lado de quem a recebe, e no momento 
em que a recebe.”9

As suas esculturas passaram a ser as descrições das 
suas esculturas (Fig. 1). Segundo o próprio artista, 
todo o seu trabalho se relacionava com materiais 
que são acessíveis a qualquer pessoa. O problema, 
afirmava, “é que na Dinamarca a madeira tem um 
certo aspecto, no Japão tem outro, no Norte dos 
Estados Unidos outro e no Sul ainda tem outro. 
Contudo, a madeira, finalmente, é madeira. Desse 
modo, apercebi-me que se fosse capaz de determi-
nar a escultura pelo uso da linguagem, esta seria 

9 ibidem, p.21.

Fig.1 Lawrence 
Weiner, 1968, 
A 36”x36” removal 
to the lathing 
or support wall of 
plaster or wallboard 
from wall, ©2022 
Lawrence Weiner 
/ Artists Rights 
Society (ARS), 
New York.

P
S
I
A
X

29

#6



capaz de deslocar-se de cultura para cultura. O tra-
balho não teria metáfora; e ao não ter metáfora per-
maneceria aberto para que cada pessoa construísse 
uma metáfora que se ajustasse às suas necessida-
des e desejos”.10 

Na pintura poderíamos invocar artistas como 
Malevich ou Baldessari; no cinema, experiências 
radicais como as de João César Monteiro ou Derek 
Jarman. Mas o que pode, afinal, tudo isto significar 
em arquitectura?

Como já tivemos oportunidade de escrever 
noutro lugar11, um exemplo particularmente in-
teressante desta dialéctica poderia ser explorado 
na obra de Jacques Hondelatte (1942-2002), arqui-
tecto francês que desenvolveu o seu trabalho nas 
décadas finais do século XX. Para si, estava “fora 
de questão desenhar antes que tudo [fosse] com-
preendido e resolvido”.12 Na verdade, excepção fei-
ta para as ilustrações produzidas com o colectivo 
Épinard Bleu, Hondelatte era resistente à utiliza-
ção do desenho enquanto procedimento primor-
dial do seu trabalho. Para si, “[era] na imaginação 
– e não no papel – que um edifício deve nascer, 
quanto mais não seja para permitir que o mesmo 
seja complexo”.13 Como método de trabalho, prefe-
ria encetar longas conversas com os vários agentes 
envolvidos no processo, deixando-se surpreender 
pela própria vida ao invés de se deixar guiar por 
abstracções amaneiradas, ao ponto de num projec-
to com a duração de seis meses passar apenas duas 
semanas a desenhá-lo.14 Segundo explica, não lhe 
agradavam “os projectos que [eram] apenas a con-
sequência da facilidade em desenhar”, pois “[gos-
tava] demasiado do desenho para desenhar antes 
de saber perfeitamente o que [iria] desenhar”. A 
fase mais “intensa”, prossegue, “a mais densa do 
nosso trabalho situa-se certamente antes mesmo 
da aparição do primeiro desenho que considero 
um resultado”: “gosto de identificar perfeitamente 
os objectivos a alcançar, os meios a utilizar.”15 Não 
desenhar permitia-lhe assim abdicar do impulso 
para transcrever e impor no papel os seus próprios 
preconceitos. Estimulando, por sua vez, a capa-
cidade de ouvir os outros intervenientes, através 
de um silêncio criativo que lhe permitisse registar 

tudo aquilo que, tanto no processo como no fenó-
meno arquitectónico, é impossível desenhar. No 
projecto para a casa Artiguebieille (1972-73), por 
exemplo, cuja experimentação tipológica escapou 
a uma disposição convencional dos quartos, das 
funções ou dos protocolos domésticos, o programa 
seria determinado pelas qualidades dos espaços, 
desejadas e listadas em conjunto com os futuros 
habitantes. Claro, escuro, quente, húmido, gran-
de, pequeno, etc... Apenas quando compreendida 
a complexidade que resultaria de todas estas qua-
lidades informais do espaço, a forma do edifício 
poderia ser resolvida com recurso a formas geomé-
tricas simples, sobrepostas e dialogando entre si 
(Fig. 2), como se torna igualmente claro na planta 
para a Maison Fargues (1969-71). Afinal, escreve o 
próprio, “como teríamos sido nós capazes de dese-
nhar o som de uma fonte?”16

Contudo, importa retomar Agamben para cla-
rificar que na sua passagem ao acto, ou antes, na 
sua conservação em acto, a potência (de não) não 
pode ser resumida ao acto de recusa em ser ou fa-
zer, neste caso, um desenho. Tal como escreve, na 
tradução que faz de uma das passagens de Aris-
tóteles sobre a matéria: “se uma potência de não 
ser pertence originalmente a toda a potência, será 
verdadeiramente potente só quem, no momento 
da passagem ao acto, não anular simplesmente a 
sua potência de não, nem a deixar para trás em re-
lação ao acto, mas a fizer passar integralmente no 
acto enquanto tal, isto é, não-não passar ao acto.”17 
Isto significa que a potência, em particular a po-
tência de não, não só não se esgota na passagem 
ao acto como é condição fundamental do mesmo. 
Na interpretação que propomos, e para resumi-lo 

10 Weiner, Lawrence. The means to answer questions. Em ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=AscU8wKzbbE
11 Paupério, João & Rebelo, Maria (2021). “(Não) desenhar impor-
ta?”. Punkto, #33. Versão digital disponível em https://www.revis-
tapunkto.com/2021/10/nao-desenhar-importa-atelier-local.html
12 Goulet, Patrice (2002). Jacques Hondelatte. Des gratte-ciel 
dans la tête. Éditions Norma. p.48.
13 ibidem.

14 A este propósito, ver o belíssimo ensaio escrito por Cf. Au-
ffret-Postel, Tanguy & Borges, Tiago (2013), “Jacques Honde-
latte’s Artiguebieille House: a Search for Non-Linearity”, San 
Rocco, 8., p.186-189
15 Hondelatte, Jacques in “Jacques Hondelatte”. Techniques et 
Architectures, n.367. p.136
16 Jacques Hondelatte em Jacques Hondelatte. Des gratte-ciel 
dans la tête, op.cit, p.23.
17 Agamben, Giorgio (2013). op.cit. p.249
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Fig.2 Jacques 
Hondelatte, c.1970, 
planta da casa 
Fargues (desenho 
digital).
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de forma simples, isto significa que da possibilida-
de de fazer algo depende sempre a possibilidade 
de não fazê-lo, mas também que a possibilidade 
de fazer qualquer coisa depende sempre da capa-
cidade para não fazer outras. Nesse sentido, para 
ser capaz de pensar outras formas de fazer arqui-
tectura, desenhar e não-desenhar são igualmente 
fundamentais. 

Isto conduz-nos, finalmente, à obra de um 
outro arquitecto, Jean Renaudie (1925-1981) e, em 
particular, aos seus desenhos. O arquitecto francês 
ficou sobretudo conhecido pelo trabalho de reabi-
litação urbana que levou a cabo, a partir de 1969, 
com Renée Gailhoustet e Nina Schusch, em Ivry-
-sur-Seine. Anteriormente, porém, Renaudie tinha 
integrado o Atelier de Montrouge, do qual se havia 
separado após desacordos políticos intensificados 
no Maio de 1968, mas cuja subjectividade era já 
visível nos planos que tinha para a concepção de 
uma cidade-nova em Le Vaudreuil, nesse mesmo 
ano, da qual estava responsável enquanto membro 
do atelier.18 (Fig. 3, 4)

Seguindo os princípios teóricos germinados 
em anos anteriores, Renaudie procurou encarnar 
o que acreditava ser a natureza complexa da ci-
dade, nomeadamente no projecto para Ivry-sur-
-Seine, cujo desenho deveria combinar a multi-
plicidade das necessidades humanas, incluindo 
as indeterminadas, ou seja, as que ficam por de-
terminar. Para tal, acreditava, as formas rígidas 
(de torres e barras) e o princípio da separação pro-
movidos pelo planeamento zonal herdeiro do mo-
vimento moderno eram claramente inadequados. 
Contra esta lógica de racionalização e concepção 
para um tipo de pessoa ou de família, cujos re-
sultados eram conhecidos pela própria popula-
ção local como “gaiolas para coelhos”, Renaudie 
procurava através do desenho uma arquitectura 
capaz de combinar e cristalizar a diversidade po-
pular. Na sua perspectiva, não existia um único 
tipo de pessoas. Portanto, escreveu, “não é possí-
vel imaginar que haja uma única solução, uma so-
lução padrão, que responda a tais preocupações. 
A necessidade de diversidade deve ser satisfeita 
tanto quanto possível: não haverá duas famílias 

idênticas a viver nestas habitações e as relações 
inter-familiares ou as relações entre habitantes 
não correspondem a modelos simples e pré-de-
terminados”.19 (Fig. 5)

Desde os esquissos preliminares para a cidade-
-nova de Vaudreuil, os gestos inscritos nos seus 
desenhos foram fundamentais para não-fazer de 
acordo com os princípios convencionados pelo 
movimento moderno e aplicados pelo urbanismo 
francês. Assim, foi retomando através da potên-
cia de não-não fazer, patente nos gestos tão obs-
tinados como indisciplinados dos seus desenhos, 
algumas das qualidades que, segundo o próprio, a 
cidade contemporânea havia perdido. Re-pensan-
do e dando corpo, traço após traço, com recurso 
a tramas e cornucópias intrincadas, círculos ou 
triângulos coloridos, à ideia de uma cidade múlti-
pla e imaginada como combinatória (Fig. 6). E, no 
nosso entender, demonstrando que para pensar 
outras formas de imaginar a arquitectura é funda-
mental encontrar instrumentos que nos permitam 
escapar aos preconceitos que nos guiam, e que 
pertencerão inevitavelmente tanto ao domínio do 
fazer como do não-fazer.

A um dos artigos que escreveu durante a sua 
vida Jean Renaudie deu o título: “faire parler ce 
qui jusque-là s’est tu”20. O que traduzido significa 
algo como: ‘fazer falar o que até então esteve em 
silêncio’. Se considerarmos que o desígnio ou, pelo 
menos, a ambição da arquitectura seja a de trans-
formar o mundo e não apenas interpretá-lo, cabe-

18 A propósito, cf. Scalbert, Irenée (2004). A right to difference: 
the architecture of Jean Renaudie. AA publications.

19 Renaudie, Jean (2014). La ville est une combinatoire. Movi-
tcity. p.92
20 Renaudie, Jean (1976). “Faire parle ce qui jusque-là s’est tu”. 
Techniques et Architecture, n.132. pp. 78-85. O título desse artigo 
serviu também de título ao artigo de Grossman, Vanessa (2019). 
“‘To give voice to what has heretofore been silent’. The ‘Third 
Zone’ and the crisis of representation in Ivry-sur-Seine’s city 
center renewal, 1962-1986.

Fig.3 Jean Renaudie, 
1967/1968, esquisso 
preliminar para a 
cidade-nova de Le 
Vaudreuil (canetas de 
feltro, lápis de cor 
e grafite sobre papel 
vegetal), ©arquivo 
Centre Pompidou.

Fig.4 Jean Renaudie, 
1967/1968, esquisso 
preliminar para a 
cidade-nova de Le 
Vaudreuil (canetas 
de feltro sobre 
papel vegetal)_©Jean 
Renaudie/ Jean-Claude 
Planchet - Centre 
Pompidou.

Fig. 5 Jean Renaudie, 
c.1970, planta de 
implantação para o 
centro Ivry-sur-Seine 
(lápis de cor, canetas 
de feltro e grafite 
sobre papel vegetal), 
©Fonds Documentation 
IFA - Jean Renaudie. 
Cité de l’architecture 
et du patrimoine/
Archives d’architecture 
du XXe siècle
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-nos concluir propondo que esse é também o maior 
desafio de qualquer gesto: o que de certa forma é 
equivalente a afirmar que o objectivo último de 
qualquer desenho em arquitectura será, eventual-
mente, o de dissolver-se enquanto tal através do 
seu próprio silêncio.
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