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1 Sobre o princípio da flânerie. In: Proust. Du cote de chez Swann, I, Paris, 1939, p. 256.  
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Resumo 

Partindo da relação cotidiana e afetiva entre a cidade e seus habitantes como tema, investigam-se 

nesta tese as possibilidades do croqui etnográfico como método de construção de narrativas grá-

ficas que, por sua vez, buscam interpretar o que Norberg-Schulz (2014 [1976]) chamou de “cará-

ter” ou “espírito” do lugar, ou ainda, o que João do Rio chamou de a “alma das ruas”. Assim 

sendo, pode-se dizer que o cerne desta tese consiste em explorar as potencialidades do desenho 

como ferramenta de análise e síntese do “caráter” de um lugar. 

 

  



XII  N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

 

 

  



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   XIII  
 

Abstract 

Abstract The theme of the present thesis is the daily emotional relationship between the city and 

its inhabitants. It investigates the possibilities of ethnographic sketch as a method of building 

graphical narratives, SEEKING to interpret what Norberg-Schulz (2014 [1976] ) called the "cha-

racter" or "spirit" of the place, as well as what João do Rio called the "street soul". Therefore, it 

can be said that the core of this work is to explore the potential of drawing as a tool of analysis 

and synthesis of the "character" of a place.  
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AS LIÇÕES DE R. Q. 
Manoel de Barros 

 
Aprendi com Rômulo Quiroga (um pintor boliviano): 
A expressão reta não sonha. 
não use o traço acostumado. 
A força de um artista vem das suas derrotas. 
Só a alma atormentada pode trazer para a voz um 
Formato de pássaro. 
Arte não tem pensa: 
O olho vê, a lembrança revê, e a imaginação transvê. 
É preciso tranver o mundo. 
Isto seja: 
Deus deu a forma. Os artistas deformam. 
É preciso desformar o mundo: 
Tirar da natureza as naturalidades. 
Fazer cavalo verde, por exemplo. 
Fazer noiva camponesa voar – como em Chagall. 
 
Agora é só puxar o alarme do silêncio que eu saio por aí a desformar. 
 
Até já inventei mulher de 7 peitos pra fazer vaginação comigo. 
 
(Livro sobre nada, 2010, p. 349-350) 
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M O TI V A Ç Ã O  I N I C I A L  

“Vistas de longe, as grandes cidades são um acúmulo de grandes edifícios, grandes po-
pulações e grandes áreas. Para mim, isso é não é “real”. O real é a cidade tal como ela é 

vista por seus habitantes. O verdadeiro retrato está nas frestas do chão e em torno dos 

menores pedaços da arquitetura, onde se faz a vida do dia-a-dia”2.(EISNER, 2009, p. 
19) 

Quando estamos envolvidos no processo de escrever a tese, somos constantemente questionados 

sobre o tema do trabalho. É no exercício de responder a esta questão, tão simples e tão comple-

xa, que chegamos aos parágrafos de abertura da tese. Aqueles em que, como determinam as nor-

mas acadêmicas, devemos nos dedicar a apresentar a escolha do tema. Pois bem, comecemos 

pelo título. “Nas Frestas do Chão” remete a um lugar imaginário onde o famoso cartunista Will 

Eisner acredita estariam as representações da cidade real. Para Borde, este conceito caro ao campo 

do urbanismo teve em Argan, um grande referencial para o binômio cidade ideal/cidade real. (Argan, 

1992; Borde, 1998) 

“É interessante observar que existem sempre cidades ideais sendo imaginadas na vivên-
cia concreta da cidade real. Neste sentido, uma cidade ideal nada mais seria do que um 
ponto de referência em relação ao qual se medem os problemas da cidade real, refor-
çando, assim, o papel do ambiente construído como uma fonte empiricamente com-
provável através da qual é possível analisar o imaginário urbano.” (BORDE, 1998, p. 
13) 

                                                 
2 EISNER, Will. Nova York : A Vida na Grande Cidade. São Paulo : Companhia das Letras, 2009. 
Esse livro reune quatro trabalhos de Eisner, a saber: 
Nova York: A Grande Cidade (1981, 1982, 1983, 1986); O Edifício (1987); Caderno de Tipos Urbanos (1989); Pes-
soas Invisíveis (1992, 1993) 
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“Além desses aspectos, Argan aponta possibilidades concretas de investigação do com-
ponente real e imaginário da cidade real ao conceber a cidade real como uma obra de 
arte que, no decorrer de sua existência sofreu modificações, alterações, acréscimos, di-
minuições, e às vezes verdadeiras crises destrutivas. Assim, uma análise da dicotomia ci-
dade ideal x cidade real está estritamente relacionada às culturas que privilegiaram as repre-
sentações como forma de conhecimento, uma vez que culturas diferentes concebem de 
forma igualmente diversa a representação, como se pode observar em uma reconstru-
ção histórica desta dicotomia.” (BORDE, 1998, p. 14) 

Tal como Will Eisner, esta pesquisa foi motivada pelo desejo de observar e representar a cidade a 

partir do ponto de vista de quem caminha pela cidade, percorre suas calçadas, se perde por suas 

vielas, vivencia seu cotidiano, suas tradições e hábitos, sente seus cheiros, ouve seus ruídos, per-

cebe sua dinâmica, suas texturas, seu clima e sua poesia. No entanto, a noção de cidade real defen-

dida por Eisner, será abordada nesta tese como „mais um tipo de realidade‟. Em outras palavras, 

uma possibilidade alternativa de visualização da cidade, mas que não desmerece e nem desmente 

as outras.  Neste percurso pela cidade real, as reflexões de Careri (2013 [2002]) e De-Certeau (2011 

[1980]) complementaram as narrativas gráficas e apontaram um caminho a seguir.  

De-Certeau distingue duas formas de ver a cidade. A primeira, através do olhar totalizante, a vi-

são alienada de quem observa a cidade a partir do topo de um arranhacéu (a visão de Ícaro); e, a 

segunda, através do olhar do praticante ordinário da cidade, que caminha em suas calçadas e ex-

perimenta seus rituais cotidianos. (DE-CERTEAU, 2011 [1980]) 

O privilégio conferido nesta tese às “frestas do chão” se contrapõe assim à “visão panorâmica da 

cidade”, proporcionada por uma abordagem apoiada na bibliografia histórica, nos planos e legis-

lações urbanísticas. Sem negar a extrema relevância deste conhecimento, tínhamos por objetivo 

nos aproximarmos da experiência do cotidiano urbano, das pequenas rachaduras no concreto das 

calçadas, imperceptíveis àqueles que observam a cidade do alto.  

Uma vez que a escolha do título já foi esclarecida, é sensato que se explique o subtítulo: “transvi-

sões da área portuária”. Em primeiro lugar, tal esclarecimento é perspicaz e necessário, porque o 

subtítulo traz uma palavra que não existe, um neologismo, “tranvisões”, que, por sua vez, deriva 

de “transver”. Essa palavra foi utilizada pelo poeta brasileiro Manoel de Barros no seguinte texto: 

“O olho vê , a lembrança revê, a imaginação transvê. 
É preciso transver o mundo”(BARROS, 2010, p. 349) 

Representar a cidade, através do desenho e da narrativa gráfica, é um processo que influencia o 

próprio processo, pois permite que os envolvidos - tanto quem desenha, quanto quem os vê – 

tenham acessos a novos pontos de vistas e percebam coisas que não se suponha seriam vistas. 
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Eles observam e se relacionam com o tema de uma forma muito mais profunda. A observação 

aqui vai além do sentido da visão, ela envolve todos os sentidos e mais, envolve a imaginação, a 

memória e os sentimentos. Desta maneira, a palavra “transver” foi apropriada por este trabalho 

para expressar esse tipo de observação presente no desenho que é feito enquanto se permanece 

no lugar. Uma observação que vai além da captura de um instante (como em uma fotografia), 

mas que é fruto de um somatório de reflexões, experiências e esboços preliminares que podem 

levar dias, meses ou(em alguns casos) anos e até décadas para se converter em uma imagem. Uma 

observação que não só expressa algum lugar através de uma ou mais imagens, mas que também 

cria uma forma de se relacionar com ele. O poder dessas imagens reside justamente neste aspecto 

de sua construção, elas são frutos da experiência nos lugares. A palavra “transver” foi escolhida 

porque ela expressa como o desenho e a narrativa gráfica são entendidos nesta tese. Tanto o de-

senho quanto a narrativa gráfica não são vistos aqui como uma forma de representação com um 

fim em si mesmo, mas sim como maneiras de se entender e se relacionar através deles com algu-

ma coisa no mundo. Conhecer a cidade, seus lugares, suas memórias, seus costumes e dinâmicas 

e formas de apropriação do espaço.  

“reconhecer-se dentro de um lugar, representar, reconhecendo, ao mesmo tempo, as 
características que constroem o lugar. É re-conhecer; conhecer de novo pelo processo 
de experiência direta com o objeto. O resultado dessa experiência, o desenho, é o regis-
tro dessa intervenção; o sujeito-objeto.”(MOLLICA, 1990, p. 9) 

Em síntese, a experiência cotidiana da cidade é o tema central desta tese e o desenho e a narrativa 

gráfica são os instrumentos de análise e de representação desta experiência. O que nos leva a con-

siderar a experiência cotidiana de representação gráfica da cidade como um desdobramento do 

tema central.  

A N TE C E D E N TE S  

No entanto, volta-se ainda à questão inexplorada da escolha do tema e as razões desta escolha. 

Esta tese nasceu das reflexões despertadas no mestrado do desejo de aprofundá-las no doutora-

do. Na pesquisa anterior, concluída em 2005, foram investigadas as transformações em curso na 

região portuária do Rio de Janeiro tendo como enfoque as políticas públicas que delinearam a 

proposição e realização de novas intervenções urbanas e suas configurações morfológicas. Na-

quele momento, acabara de ser construída a Cidade do Samba em um antigo vazio urbano na região 

portuária a fim de abrigar os galpões das escolas de samba em local próximo ao Sambódromo. O 

embate que se travava entre este projeto e seu entorno urbano heterogêneo constituíram-se como 

um estimulante objeto de análise para as questões que se queria abordar, a partir de uma análise 
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morfológica (ROSSI, 1998; AYMONINO, 1975; BENTLEY, ALCOCK e PAUL MURRAIN, 

1985; LYNCH, 1997 [1960]; CULLEN, 2004 [1961]) e do agenciamento socioeconômico 

(HARVEY, 2003; COMPANS, 2005; ARANTES, 2000; VAINER, 2000; VASCONCELLOS, 

1996) do porto do Rio de Janeiro. 

A construção da Vila Olímpica da Gamboa e da Cidade do Samba, que ocuparam um grande vazio 

urbano deixado pela desativação de um antigo pátio de manobras de trens, marcaram o início da 

implementação do Plano de Recuperação e Revitalização da Zona Portuária (PCRJ, 2001) e do projeto 

Porto Maravilha. As diversas intervenções urbanas promovidas no âmbito deste projeto, em fase 

de execução ou concluídas. Estão gradativamente transformando a organização espacial, social e 

a experiência cotidiana dos bairros da Gamboa, Saúde e Santo Cristo. Era preciso transver estes 

lugares. 

A partir da análise das áreas adjacentes à Cidade do Samba foi possível coletar dados que, por sua 

vez, foram comparados às observações feitas sobre a forma do conjunto de edifícios da Cidade 

do Samba em si e suas relações com o espaço público. Esta comparação possibilitou perceber as 

evidentes diferenças entre a Cidade do Samba e seu entorno, principalmente no que concerne a 

dois aspectos. O primeiro deles diz respeito à mudança na relação formada entre as tipologias 

arquitetônicas e a morfologia urbana no momento em que se comparam as tipologias das áreas 

vizinhas à Cidade do Samba com a mesma. Essa última configura-se como se fosse um enclave 

fortificado, enquanto as áreas vizinhas caracterizam-se justamente pela grande permeabilidade 

entre os espaços públicos e privados. O segundo aspecto se refere à natureza das relações, à in-

tensidade com que essas acontecem e como se estabelecem entre os espaços públicos e privados. 

Aqui também se evidencia uma modificação dessa relação ao se efetuar a transição de fora para 

dentro da Cidade do Samba. Destaca-se aqui que, essas relações (público-privadas) acabam sendo 

também influenciadas pelas especificidades das arquiteturas dos respectivos conjuntos de edifica-

ções3. 

Foram apresentados alguns elementos e dados que permitiram compreender como o surgimento 

da Cidade do Samba está vinculado ao surgimento de uma estrutura política, econômica e social 

diferente. A partir da década de 1980, a figura do Estado-Nação como provedor de soluções para 

os males da sociedade entrou em crescente declínio(HARVEY, 2003). Enquanto isso - conforme 

o avanço do processo de globalização, através da “transnacionalização” do capital, do avanço 

                                                 
3 Ainda que as análises morfológicas realizadas nessa ocasião não façam parte, como se poderá constatar na sequên-
cia do texto, da abordagem metodológica desenvolvida na presente tese, as mesmas foram incluídas como anexo no 
final deste volume. 
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tecnológico, da mudança das visões políticas e até das ideológicas - as cidades iam ganhando im-

portância e autonomia em relação ao Estado. As cidades passaram a concorrer entre elas por um 

lugar ao sol no mercado mundial. A figura do Estado-Nação como provedor do desenvolvimento 

das cidades entrou em colapso e, a partir da Constituição Nacional de 1988, os governos locais 

passaram a ter, legalmente, mais poder sobre os rumos de suas cidades. Desde então, a adminis-

tração local tornou-se a grande protagonista do planejamento urbano no Brasil.(ARANTES, 

2000; VAINER, 2000; COMPANS, 2005) 

Por meio desse estudo, também foi possível melhor compreender quais são os instrumentos téc-

nicos, legislativos e operacionais que possibilitam a realização de projetos como o do Porto Ma-

ravilha. Em outras palavras, tais projetos só são possíveis na atual configuração política, econô-

mica e administrativa. 

Parte-se do pressuposto que o nascimento do projeto do Porto Maravilha e sua viabilização estão 

ligados a um amplo espectro de fenômenos interconectados que vêm acontecendo nos âmbitos 

global, nacional e local. A própria escolha do local de implementação do projeto se relaciona com 

uma tendência mundial das cidades recuperarem suas zonas portuárias degradadas. Muitas vezes, 

esses planos de recuperação se fundamentam no aproveitamento de um grande evento cultural. 

Outras vezes, possuem como carro-chefe um megaprojeto que possa catapultar o processo de 

renovação urbana, atraindo turistas e inserindo a cidade no mercado mundial. É claro que a pos-

sibilidade de atrair investimentos e estimular o turismo na cidade do Rio de Janeiro durante o ano 

inteiro, e não só durante o carnaval, através da “espetacularização” da cultura, entra em conso-

nância com essa linha estratégica que tem se consubstanciado em diversas metrópoles do mundo. 

(RABHA, 2004; ARANTES, 2000; VAINER, 2000; COMPANS, 2005) 

A  E SC O LH A  D O  TE M A  

Ao final da pesquisa de mestrado citada anteriormente, algumas evidências ficaram bem claras. A 

mais visível delas é a forma como aquele trecho de cidade tem sido modificado. Essas transfor-

mações acontecem de duas formas principais distintas: Primeira: “de cima para baixo” com deci-

sões tomadas pelo governo ou pelo mercado (ou os dois), apesar do discurso oficial contradizer 

isso. Segunda: “de baixo para cima”, de forma informal e espontânea.  

Nesse momento começa a surgir a vontade de estudar melhor essas duas forças antagônicas, suas 

práticas e seus discursos, buscando construir um novo trabalho onde as duas forças pudessem se 

confrontar e ganhar visibilidade através da representação gráfica dos usos cotidianos dos espaços 
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públicos. Muito bem, esses temas paralelos, questionamentos e intuições lentas que surgiram du-

rante esse trabalho ficaram incubadas e, ao tomarem contato com outras pesquisas4 no âmbito do 

das disciplinas e pesquisas da pós-graduação (UFRJ/FAU/PROURB), voltaram a despertar, su-

gerindo um novo rumo para a presente tese. 

Torna-se necessário evidenciar que a Cidade do Samba não é o objeto da presente tese, não mais. 

No entanto, está inserida no contexto da área de estudo que se abordará nesta tese. 

O objeto empírico da presente tese é a área portuária, seus lugares, seus habitantes e frequenta-

dores,as interações entre os mesmos e com o espaço público, tendo como cenário as transforma-

ções em curso promovidas pelo projeto Porto Maravilha. 

A questão agora é construir narrativas que incorporem sobreposições, fragmentações, repetições, 

simultaneidade de tempo e espaço. Criar um jogo que possibilite o nascimento de uma obra que 

se forma através da relação do olhar do pesquisador com o olhar do outro (CANTON, 2009, p. 

37). Para tanto, se faz necessário amadurecer um método que possibilite realizar um diagnóstico, 

um método de observação etnográfica que crie categorias de análise pelas quais todas as narrati-

vas passem e que também ajudem a delimitar a área de estudo, suas “pontes” e suas “fronteiras”. 

O estudo da observação do espaço público com o objetivo de aprimorar o planejamento urbano 

remonta aos trabalhos dos pioneiros da Escola de Sociologia de Chicago e de arquitetos como 

Kevin Lynch que, já na década de 1950, se interessava, em suas pesquisas, pela visão que os habi-

tantes tinham de sua cidade e de que forma ela os afetava. Para Lynch, esse método de caminhar 

com habitantes era uma forma de potencializar a percepção dos mesmos sobre o espaço urbano. 

O livro intitulado The Image of the City [A Imagem da Cidade], publicado pela primeira vez em 

1960, se tornou uma referência obrigatória do trabalho de Lynch. William H. WHYTE também 

realizou uma pesquisa consistente acerca das formas como os habitantes utilizavam pequenos 

espaços urbanos da cidade de Nova York. No trabalho intitulado The Social Life of Small Urban 

Spaces, WHYTE discute os motivos que fazem com que certos espaços urbanos funcionem e 

outros não. A abordagem é feita a partir da observação direta (andando na cidade), com o auxilio 

da fotografia. 

                                                 
4 Observar o espaço público para [re]desenhá-lo, seminário ministrado pelas professoras Doutoras Michèle Jolé 
(Institut d‟Urbanisme de Paris) e Margareth da Silva pereira (Prourb-Fau-UFRJ).  
 
A Interpretação da Paisagem através da Lógica Narrativa, pesquisa de tese em curso, apresentada pela arquiteta e 
urbanista Daniela Caron (Universidad Politécnica de Cataluña) no âmbito do grupo de pesquisa Identidade e Territó-
rio (Raquel Tardin – PROURB).  
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Como escreve Michèle Jolé, “a cidade se apresenta à flor da pele, e o andar permite vê-la, com-

preendê-la”. No artigo intitulado Reconsiderações sobre o “andar” na observação e compreensão 

do espaço urbano, Jolé discute uma forma singular de andar na cidade, um andar coletivo como 

“atividade produzida”, como “um instrumento de exploração da cidade para fins cognitivos, re-

flexivos e de criação.”(JOLÉ, 2005) 

“[...] alguns sociólogos do urbano, na França, instalaram alguns instrumentos de “ob-
servação de campo” – expressão técnica clássica, mas interessante – em que a caminha-
da se torna o meio de enunciação da fala sobre um lugar percorrido e estudado. A clás-
sica entrevista “em chambre / em casa” se faz em movimento, caminhando no espaço 
público.”(JOLÉ, 2005, p. 426) 

D E LI M I TA Ç Ã O  D O  O B J E T O  D E  E S TU D O  

As últimas três décadas (1980-2010) são de especial interesse para esta tese, pois foi nesta época 

que os efeitos econômicos e sociais da transnacionalização do capital e da cultura se intensifica-

ram a uma velocidade cada vez maior, produzindo uma mudança de paradigmas no que se refere 

a novas intervenções urbanas. 

Pretende-se analisar a configuração espacial da área de estudo, as formas de apropriação cotidiana 

do espaço público e o conjunto das suas tipologias a partir de sua organização atual, encarando 

sempre essas arquiteturas como uma construção coletiva sedimentada através da sobreposição de 

diversos tempos históricos (ROSSI, 1998). Para tornar o trabalho desta tese mais rico, entretanto, 

é de interesse do presente estudo, relacionar a descrição das formas da cidade com a organização 

social da mesma, ao longo de sua formação. Acredita-se que será possível integrar visões diferen-

tes que se complementam e se enriquecem mutuamente.  

Como será abordado no capítulo 5, a área de estudo (Figura 0.1) possui características bastante 

representativas das contradições enfrentadas pelo urbanismo atual no contexto das metrópoles 

capitalistas periféricas e do chamado “empresariamento urbano”. Dentre essas características 

pode-se destacar a natureza dos conflitos e das convergências entre diferentes agentes sociais e as 

particularidades dos processos e formas espaciais do setor, guardando alguns traços de semelhan-

ça, no que se refere a este último aspecto, com alguns projetos de requalificação de zonas portuá-

rias, como o de Londres e Barcelona, que se tornaram paradigmas no atual contexto de adminis-

tração urbana. 
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Figura 0.1: Mapa da área portuária. (FONSECA, 2006) 

 

 

A  Q U E STÃ O  

Defende-se nesta tese a importância de um método capaz de representar graficamente a cidade 

não só a partir dos pontos de vista dos grupos com maior poder de intervenção (formadores de 

consenso) no espaço urbano, mas também de grupos com menor representatividade nos proces-

sos decisórios de projetos de intervenção urbana. Seria preciso buscar um método que fosse ca-

paz de representar aquelas pequenas histórias cotidianas.  

A problemática central da tese é: como expressar graficamente a experiência cotidiana da cidade e 

os múltiplos pontos de vista de seus habitantes através do desenho de observação in loco e da nar-

rativa gráfica? 

Portanto, é necessário antecipar aqui que, mesmo sabendo que esse assunto será mais aprofunda-

do nos capítulos seguintes, o método proposto nesta tese envolve a combinação de três dispositi-

vos, a saber: O “percurso comentado”5 (THIBAUD, 2000; DE-CERTEAU, 2011 [1980]; 

JOLÉ, 2005), o desenho feito in loco (MOLLICA, 1990; KUSCHNIR, 2012) e a posterior ela-

boração de “narrativas gráficas”(EISNER, 2009; MCCLOUD, 2008). Estas últimas contam as 

                                                 
5 Percurso comentado é um instrumento metodológico descrito pelo sociólogo francês Jean-Paul Thibaud. Esse 
mesmo método foi apresentado pela professora do Institut d‟Urbanisme de Paris e urbanista Michèle Jolé em um 
seminário realizado no PROURB-FAU-UFRJ em outubro de 2010.  
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histórias dos “percursos comentados” realizados com pessoas envolvidas (moradores, frequenta-

dores, estudiosos) com a área de estudo, às quais o texto desta tese tratará por “informantes”. O 

método proposto nesta tese se estabelece justamente na associação desses três métodos, que nem 

sempre precisam andar juntos, e é aí que reside o aspecto inovador deste trabalho. 

Esse método pretende expressar graficamente a “experiência sensível e afetiva do caminhar” a-

través dos lugares da cidade, em contraposição à representação gráfica do “espaço geométrico do 

mapa ou do plano”, do “espaço euclidiano racional, homogêneo e mensurável” (TIBERGHIEN, 

2013, p. 19). Nesse sentido, o entendimento de Careri (2013 [2002]) sobre o caminhar como sen-

do simultaneamente uma ferramenta de leitura e escritura do espaço é fundamental para esta pes-

quisa. 

“O que se quer é indicar o caminhar como um instrumento estético capaz de descrever 
e modificar os espaços metropolitanos que muitas vezes apresentam uma natureza que 
ainda deve ser compreendida e preenchida de significados, antes que projetada e preen-
chida de coisas. Assim, o caminhar revela-se um instrumento que, precisamente pela 
sua intrínsica característica de simultânea leitura e  escrita do espaço, se presta a escutar 
e interagir na variabilidade desses espaços, a intervir no seu contínuo devir com uma 
ação sobre o campo, no aqui e agora das transformações, compartilhando desde dentro 
as mutações daqueles espaços que põem em crise o projeto contemporâneo.” 
(CARERI, 2013 [2002], p. 32) 

De acordo com o método proposto na tese, a partir da “experiência do caminhar”, o informante 

deveria fornecer dados para a elaboração de “narrativas gráficas”. Contudo, não se poderia contar 

ou exigir dos informantes a habilidade de desenhar uma narrativa gráfica, com base na linguagem 

das histórias em quadrinhos (HQ‟s). No esforço de responder a essa questão, buscou-se estudar 

os trabalhos de cartunistas nas áreas do jornalismo em quadrinhos e dos quadrinhos autobiográficos. A 

partir desse estudo, verificou-se que frequentemente os cartunistas eram os responsáveis por tra-

duzir os relatos de seus entrevistados para a linguagem dos quadrinhos. No capítulo que descreve 

a metodologia, o leitor verificará que a mesma estratégia foi adotada nesta tese, ou seja, as narra-

tivas gráficas se construíram com base na formação de grupos de trabalho, onde cada integrante 

ficou responsável por uma função específica. Não é raro que HQ‟s sejam feitas por equipes: o 

autor, o roteirista, o desenhista, o letrista o colorista, o designer gráfico etc. Assim sendo, foram 

elaborados dez “percursos comentados” que geraram dez “narrativas gráficas”. Cada um desses 

trabalhos foi feito no âmbito da disciplina de Comunicação Visual, oferecida pelo curso de gra-

duação em arquitetura e urbanismo da FAU/UFRJ. Cada um desses trabalhos foi feito por um 

grupo diferente, sendo que todos eles eram constituídos por: um informante, três ou quatro alu-

nos da graduação e um professor/arquiteto, este último responsável pela organização e logística 
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dos trabalhos. Dentro de cada grupo as funções específicas (autor, desenhista, letrista, designer, 

colorista etc.) foram divididas convenientemente, sendo que em todos os trabalhos os morado-

res/frequentadores envolvidos participaram como coautores, podendo interferir em todas as 

etapas do processo. Os informantes se tornaram os roteiristas principais dos trabalhos. 

Como será explicado posteriormente, o “percurso comentado” é uma construção coletiva de 

conhecimento, onde acontece uma troca entre o pesquisado e o(s) pesquisador(es), no caso, entre 

os informantes e os alunos e professores. Essa construção de conhecimento gerada ao longo de 

um percurso dentro da área de estudo fornece os dados (fotos, gravações de áudio, desenhos, 

mapas, vídeos, croquis, etc) para a elaboração da narrativa gráfica.  

A  H I P Ó T E SE  

A hipótese é que a participação dos moradores/frequentadores no processo de representação 

gráfica da experiência cotidiana dos lugares (através das narrativas gráficas) poderia se constituir 

como instrumento criativo e poderoso de investigação, ponderação e atuação sobre a cidade. 

Assim sendo, tal dispositivo metodológico deveria ser capaz de: 

 Dar visibilidade aos lugares e suas dimensões simbólicas, para “além da materialidade dos 

espaços e dos processos que neles se desenvolvem”(SANTOS e VOGEL, 1981, p. 13); 

 Visualizar e expressar graficamente a cidade de formas alternativas e complementares às 

formas convencionais de representação normalmente utilizadas em projetos urbanos 

(mapas, desenhos técnicos, perspectivas, tabelas, mapas de uso, gabaritos, fluxos etc.); 

 Expressar a interação entre o ambiente construído da cidade e seus usuários e a eventual 

concorrência entre diferentes pontos de vista e linhas de pensamento sobre a cidade e 

seus lugares; 

 Permitir que as pessoas da área de estudo participem do desenvolvimento da representa-

ção gráfica dos percursos, criando uma plataforma de discussão sobre essas mesmas re-

presentações; 

 Incorporar o “olhar do outro” no processo de representação gráfica dos percursos. 
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Desta maneira, o método proposto nesta tese poderia expandir as possibilidades de visualização 

da cidade, convertendo-se em uma importante ferramenta no processo criativo de arquitetos e 

urbanistas.  

O B J E TI V O S  

A presente tese tem como objetivo principal instrumentalizar aqueles que visualizam a cidade a 

construir narrativas gráficas sobre a sua experiência cotidiana da vida urbana e, assim, contribuir 

para transformar o lugar e a cidade em que vive, assim como possibilitar ao para o arquiteto ur-

banista formas alternativas de visualizar a cidade sobre a qual vai atuar. Além sisso, a presente 

tese busca se estabelecer como um trabalho que contribui para a formação de persquisadores, 

para a transformação dos olhares de alunos e alunas de aqruitetura e urbanismo sobre a cidade 

onde vivem e sobre a qual atuarão em um futuro próximo e para consolidar articulação entre os 

alunos da graduação e as pesquisas desenvolvidas na pós-graduação. 

Objetivos secundários 

Pode-se dizer que o cerne desta tese consiste em desenvolver uma ferramenta metodológica que - 

através da combinação do andar, do desenho e da narrativa gráfica - seja capaz de: 

 Reconhecer e representar lugares existentes da cidade a partir do contato direto do/s pes-

quisador/es com os mesmos; 

 Enfatizar não só as características físicas da cidade, mas principalmente a interação entre 

as pessoas e os lugares.  

 Criar uma plataforma que permita ao pesquisador interagir e se relacionar com os lugares 

abordados, assim como com as pessoas que os habitam e frequentam. 

 Fazer com que outras pessoas possam participar do reconhecimento e da representação 

desses mesmos lugares, incorporando múltiplos pontos de vista e o “saber 

local”(GEERTZ, 1997) no processo e engajando essas mesmas pessoas a refletir sobre 

lugares com os quais se identificam. 

 Ver e representar coisas (pessoas, relações, hábitos, ritos, modos de vida, lugares, percur-

sos, significados) que não eram supostas de serem vistas unicamente a partir da observa-
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ção do pesquisador ou através dos métodos convencionais de análise e representação ar-

quitetônica e urbana; 

 Incorporar questões como: contexto, história, críticas sociais e/ou políticas, memórias, 

ironia, sarcasmo etc. 

 Visualizar os lugares de muitas maneiras diferentes e através de diversas abordagens, que 

podem servir de complemento aos métodos convencionais de análise e representação da 

cidade; 

 Compartilhar as narrativas, de forma a envolver ativamente a comunidade no processo de 

reflexão sobre o sentimento de “pertencer ao lugar” ou se “identificar com o lugar” e o 

porquê. 

J U ST I F I C A TI V A  E  R E L E V Â N C I A  D O  TE M A  

Nas três últimas décadas (1980-2010) a renovação de áreas centrais, a gentrificação6 e a deteriora-

ção dos centros urbanos vêm sendo amplamente discutidas sobretudo no âmbito do agenciamen-

to econômico-social. Essa noção é aqui compreendida na perspectiva de Arantes: 

“Pois é: da Carta de Atenas à corretagem intelectual de planos de gentrificação, cujo ca-
ráter de classe o original inglês (gentry, que quer dizer: gente de boa família e boa educa-
ção, classe logo abaixo da nobreza) deixa tão vexatoriamente a descoberto. Daí a som-
bra de má consciência que costuma acompanhar o emprego envergonhado da palavra, 
por isso mesmo escamoteada pelo recurso constante ao eufemismo: revitalização, rea-
bilitação, revalorização, reciclagem, promoção, requalificação, até mesmo renascença, e 
por aí afora, mal encobrindo, pelo contrário, o sentido original de invasão e reconquis-
ta, inerente ao retorno das camadas afluentes ao coração das cidades.”(ARANTES, 
2000, p. 31) 

Apesar de não ser abordado neste estudo, não se renuncia à importância dessa questão. Nesta 

tese, reconhece-se a importância e o avanço das análises precedentes sob este enfoque, e busca-se 

trilhar novos caminhos na direção do papel social da ferramenta, do método de interpretação e 

representação do espaço urbano. Trata-se de dar visibilidade aos sujeitos e práticas do cotidiano 

da cidade, mas ausentes em outras esferas. Na presente tese, busca-se por formas de dar visibili-

dade a esses sujeitos. Tornar o invisível, visível. Representar a cidade a partir do ponto de vista de 

quem, historicamente, nunca é representado, os que são invisíveis aos olhos da cartografia e das 

                                                 
6  
Ver em: ARANTES, Uma estratégia fatal – A cultura nas novas gestões urbanas, in: A Cidade do Pensamento Único: 
Desmanchando consensos / Otília Arantes, Carlos Vainer, Ermínia Maricato. – Petrópolis, RJ : Vozes, 2000. 
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grandes instituições que tradicionalmente controlam o poder sobre os meios de representação da 

cidade. Tampouco o objetivo do presente trabalho é somente tornar as coisas visíveis, mas tam-

bém distribuir essas informações e criar uma plataforma de discussão onde os próprios habitantes 

possam retroalimentar o sistema, tornando-o mais preciso e atualizado.  

Portanto, não é só uma questão de representação gráfica, vai um pouco além, é uma representa-

ção política dos sujeitos que se sentem invisíveis perante a cidade que os ignora. Um dos aspectos 

inovadores desta tese não reside apenas no desejo de descortinar o invisível, mas também na cria-

ção de uma plataforma de discussão sobre a cidade, um mapeamento de narrativas cotidianas 

alimentado por quem tem a informação. 

Os trabalhos de Kevin Lynch e Gordon CULLEN, realizados na década de 1960, tornaram evi-

dentes que a imagem é um dos elementos determinantes na criação do espaço urbano. O estudo 

em torno da memória coletiva, que os habitantes guardam de determinadas imagens, demonstrou, 

dentre outras coisas, que o espaço urbano é mais complexo que uma simples relação entre forma 

e função, como defendiam os modernistas. Mas mesmo os arquitetos modernistas e também seus 

antecessores sempre tiveram uma preocupação com a imagem durante o processo de criação do 

projeto. No entanto, a novidade reside no fato do discurso sobre a cidade não ser mais elaborado 

apenas por arquitetos, como durante o Movimento Moderno, ou por sociólogos e historiadores 

durante o contextualismo7, mas sim por administradores e profissionais de marketing. Estes pro-

fissionais passam a desenvolver as premissas a partir das quais vão se estruturar as novas imagens 

das cidades, imagens que as cidades devem ou deveriam ter para se inserir no mercado mundial, 

já que tal inserção é vista por grande parte destes administradores, como a única escapatória ou 

alternativa de desenvolvimento das cidades pós-globalização. 

Mas afinal, a linguagem dos quadrinhos pode fazer alguma coisa que os desenhos normalmente 

usados para representar projetos arquitetônicos e urbanos não podem? De que forma a interação 

entre HQs e arquitetura e urbanismo pode contribuir para o desenvolvimento de análises urba-

nas? (ou para o eventual desenvolvimento de projetos no âmbito da arquitetura e do urbanismo?). 

Esses aspectos serão mais bem explicitados no capítulo 05 (Desenho Como Ferramenta Incisiva 

Para Representar, Reconhecendo ao Mesmo Tempo). Porém, é importante adiantar aqui algumas 

argumentações para justificar de forma mais consistente as escolhas tomadas pela presente tese. 

                                                 
7 O termo “contextualism” (contextualismo) foi utilizado inicialmente na década de 1970, pelos alunos do Ateliê de 
Desenho Urbano da Cornell University, para designar a teoria de Colin Rowe, um de seus professores. Rowe enfatizou 
a idéia de que destruir as áreas históricas dos centros das cidades para se construir novos edifícios era um equivoco. 
Ao invés disso, Rowe defendia a adequação dos novos edifícios ao contexto existente. Ver mais em: (NESBITT, 
2006, p. 322-337). 
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Nesse capítulo (05), serão dispostos os argumentos de diversos estudiosos e arquitetos que opta-

ram por utilizar a linguagem dos quadrinhos. Entre esses argumentos, podem-se destacar alguns 

que ressaltam determinadas peculiaridades dos quadrinhos, peculiaridades estas que os tornariam 

adequados para falar de determinados aspectos representados em seus trabalhos.  

Por exemplo, alguns arquitetos que flertam com o mundo dos quadrinhos, possuem o intuito de 

expressar um ponto de vista pessoal, articular críticas e se distinguir no meio profissional. Para 

esses arquitetos, como os integrantes do grupo Archigram8, por exemplo, os quadrinhos não seri-

am só uma forma de expressão escolhida aleatoriamente, mas um meio que potencializaria a pro-

liferação de suas ideias e princípios arquitetônicos.  De acordo com Trelcat (2010)9  sobre a revis-

ta em quadrinhos Amazing Archigram, revista essa desenvolvida pelos arquitetos do grupo Archi-

gram, existem dois aspectos nesse trabalho que poderiam ser relevantes para os arquitetos e urba-

nistas. O primeiro seria a utilização do potencial crítico dos quadrinhos (a ironia, a caricatura, o 

exagero, a impertinência) para questionar conceitos preexistentes, no caso do Archigram, para 

questionar e ridicularizar o estilo arquitetônico antecessor. O segundo seria a interação dos leito-

res com o desenvolvimento das propostas. 

Para outros, como o historiador de arquitetura François Chaslin, os quadrinhos seriam um meio 

capaz de fazer com que as pessoas (leigos, não arquitetos) se sintam envolvidas com seus proje-

tos, pois, segundo esses arquitetos e estudiosos, o código gráfico adotado pelos arquitetos e ur-

banistas é de difícil assimilação para os não arquitetos. O mesmo não aconteceria com a lingua-

gem dos quadrinhos, por ser uma cultura de massa amplamente assimilada pela população da 

maior parte do mundo. Ainda segundo Chaslin (1985)10, que defende essa opinião em um texto 

incluído no catálogo da exposição “Attention Travaux! Architectures de Bande Dessinée”, ambos os 

meios de expressão (quadrinhos e desenhos arquitetônicos)seriam inovadores e dinâmicos. No 

entanto, os quadrinhos seriam mais adequados para enfrentar certos desafios, como representar 

                                                 
8Archigram (ARCHItecture teleGRAM) foi um coletivo experimental de arquitetos com base em Londres e que 
funcionou entre 1961 e1974. A revista criada pelo grupo, intitulada „Amazing Archigram / Zoom‟ ganhousucesso inter-
nacional quando foi publicada em 1964. Sua capa se refere explicitamente aos quadrinhos de ficção científica.  A 
revista inclui uma colagem em quadrinhos intitulada 'Space Probe”, de Warren Chalk, um dos membros da equipe. 
Esse ensaio explora as ralações e sobreposições entre arquitetura, ciência, ficção científica e histórias em quadrinhos. 
 
9 Trelcat descreve correspondências entre desenhos arquitetônicos específicos e histórias em quadrinhos, mesmo que 
distantes historicamente e geograficamente. Contudo, não identifica de forma concreta os aspectos que tornam simi-
lares as práticas de arquitetos e cartunistas. 
 
10 Ver mais em: CHASLIN, François. Fil à Plomb et Phylactères, in: De BUSSCHER, Jean-Marie (ed.). Architectures 
de bande dessinée, Paris: Institut Français d‟Architecture, 1985, pp. 3-4. Simultaneamente à publicação deste catálogo da 
exposição „Attention travaux!‟, Jean-Marie de Busscher, curador da exposição, coordenou uma publicação com o 
mesmo nome que foi publicado na revista em quadrinhos „A Suivre‟. Jean-Marie de Busscher (ed.). Attention travaux! 
Architectures de bande dessinée: Hors série (A suivre), Paris: Casterman, 1985. 
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emoções, movimento, mudanças climáticas repentinas, incidência extrema de luz, cenas tumultu-

adas, cenas noturnas, entre outros. Tampouco, os quadrinhos teriam a obrigação de serem preci-

sos, técnicos, imóveis e silenciosos como a maioria dos desenhos arquitetônicos.(HOORN, 2012) 

Mais um argumento bastante relevante para diversos autores é que, a linguagem dos quadrinhos 

não serviria apenas para representar o produto final de propostas arquitetônicas e urbanísticas, 

mas poderiam se tornar em componentes preponderantes no processo criativo de projeto. Se-

gundo esses autores, a construção de uma narrativa gráfica obriga o arquiteto/urbanista a visuali-

zar o problema de formas alternativas, permitindo ao mesmo refletir e redesenhar suas propostas 

de intervenção. Em outras palavras, seria um meio de expressão gráfica capaz de influenciar o 

próprio processo de projeto e não só representá-lo. Existiria precisamente aí um ponto de inter-

seção com o processo criativo habitual de arquitetos e urbanistas.(HOORN, 2012) 

Outro argumento essencial para a presente tese é aqui expressa por meio das palavras do arquite-

to madrilhense Andrés Jaque11 (dedicado a investigar a interação entre arquitetura e quadrinhos) 

que defende a ideia de que „através da construção da narrativa gráfica, nós projetamos, e através 

do compartilhamento da narrativa, nós fazemos com que outras pessoas participem do processo 

de projeto‟.(HOORN, 2012) 

Para outros autores, como Jörn Ahrens12 e Isabelle PAPIAU13, os quadrinhos são extremamente 

adequados para se falar sobre a “essência da vida urbana”, no entanto, também apresentariam um 

enorme potencial para discutir o desenvolvimento urbano, assim como para incorporar questões 

teóricas em tal discussão. A narrativa gráfica poderia ser enriquecida por aspectos históricos, cul-

turais, políticos, sociológicos e culturais do contexto de uma determinada área da cidade, tornan-

do-se um instrumento poderoso apto a favorecer o debate, a reflexão e a crítica. Desta maneira, 

não seria só o estudo da arquitetura por parte dos cartunistas que serviriam para criar HQ‟s incrí-

                                                 
11 JAQUE (Andrés) é um arquiteto de Madrid que frequentemente utiliza a formas derivadas dos quadrinhos e das 
fotonovelas em seus projetos.  
 
12 Ver mais em: AHRENS, Jörn; METELING, Arno. Comics and the City: Urban Space in Print, Picture and 
Sequence, New York and London: Continuum, 2010. De acordo com Jörn e Meteling, quadrinhos e a vida nas me-
trópoles estão intimamente ligados: "Isso enfatiza a necessidade de se investigar como especificamente urbana topoi, 
autoretratos, formas de memorização cultural, e variantes da cidade (passear, publicidade, arquitetura, histórias de 
detetive e fenômenos de massa, vida de rua etc.) estão sendo incorporados em histórias em quadrinhos, por um lado, 
e a necessidade de investigar se os quadrinhos têm competências especiais para capturar o espaço urbano e da vida 
da cidade e representá-la esteticamente por causa de sua natureza híbrida, que consiste em palavras, imagens e se-
quências, por outro. [Isso] pode ser encontrado dentro da própria arquitetura da cidade, por exemplo, como combi-
nações de palavras e imagens na forma de sinalização e graffti, que são profundamente influenciados pela estética dos 
quadrinhos. "(2010, pp. 5-6) In: (HOORN, 2012, p. 30) 
 
13 Ver mais em: PAPIEAU, Isabelle. La banlieue de Paris dans la bande dessinée, Paris: l‟Harmattan, 2001. 
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veis, mas, sobretudo, a linguagem dos quadrinhos poderia ser muito útil para a reflexão sobre as 

transformações urbanas e para eventuais propostas de intervenção na cidade.(HOORN, 2012) 

Por último, apresenta-se o argumento de Diane Luther, intitulado „Phantastische Architektur in Co-

mic‟ (2006), no qual a autora defende que para se construir um projeto é antes necessário visuali-

zá-lo, seja através de desenhos ou maquetes, contudo, quanto mais abrangentes e múltiplas forem 

essas formas de visualização, maiores seriam as possibilidades criativas de um projeto arquitetôni-

co ou urbano. (HOORN, 2012) 

E S T R U TU R A  D A  TE SE  

No intuito de entender  os temas abordados, investigar a forma com que os mesmos se articulam 

e verificar as principais indagações propostas na tese, organizou-se o trabalho em três partes e 

seis capítulos. A primeira parte, intitulada bases teóricas e estratégias metodológicas, foi or-

ganizada em dois capítulos que tratam da fundamentação teórica e metodológica. A segunda par-

te, estruturada em dois capítulos, se intitula sobre a área de estudo e seu objetivo é aprofundar 

o conhecimento sobre a história da formação dos bairros, as políticas públicas, os planos urbanos 

antecedentes e a morfologia da área de estudo. A terceira parte intitula-se desenho para transver 

e se divide em dois capítulos que tratam da representação e do reconhecimento da cidade através 

do desenho e da narrativa gráfica. 

Abrindo a parte dedicada às bases teóricas e estratégias metodológicas, o primeiro capítulo a-

profunda o referencial teórico que fundamenta os conceitos abordados na tese. Para tanto, o 

capítulo foi subdividido em três seções. A primeira discute as questões da “estrutura narrativa”, 

a “narrativa do cotidiano”, a “vocação do lugar”, a diferenciação entre “espaço” e “lugar” e 

a interdependência entre “percursos” de “mapas” nos relatos do cotidiano. A segunda seção se 

aprofunda na questão da narrativa gráfica enquanto linguagem e procura observar alguns 

autores de quadrinhos relevantes, cujos trabalhos se relacionam com o tema desta tese.  

O segundo capítulo aborda o método e é subdividido em três seções. A primeira introduz al-

guns métodos etnográficos de pesquisa de campo, assim como as suas bases teóricas. A segunda 

seção é um estudo da estrutura metodológica de alguns casos-referência dentro do campo do 

urbanismo e que utilizaram métodos etnográficos. Tais estudos serviram para construir os proce-

dimentos metodológicos utilizados ao longo da tese, apresentados na terceira seção. Este capítulo 

descreve diversos conceitos valiosos para o trabalho em tela, dentre eles estão a “observação 

participante”, o “caderno de croqui”, a técnica de combinação fotografia-desenho, o “am-
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biente socioespacial expressivo”, o “andar coletivo”, a “deriva”, o “itinerário” e o “percur-

so comentado”. 

O terceiro capítulo inaugura a segunda parte da tese, sobre a área de estudo. Seu conteúdo 

abarca um breve histórico que descreve a origem dos bairros da área, os primórdios da ocupação 

da zona portuária, o comércio do café, a importância da estrada de ferro, a transição do século 

XIX para o XX, as mudanças do paradigma tecnológico na década de 1970 no porto, o abando-

no e o descaso nas décadas seguintes. 

Complementando a segunda parte da tese, o quarto capítulo visa caracterizar a área de estudo, 

segundo um viés morfológico e do planejamento urbano. Começa procurando entender o perfil 

de quem mora e trabalha na zona portuária, assim como a morfologia urbana da área. Posterior-

mente, faz uma recapitulação daspolíticas públicas, projetos e planos executados ou propostos 

para a zona portuária, fechando com o projeto Porto Maravilha, atualmente em fase de imple-

mentação.  

Compondo a terceira parte, o quinto capítulodiscute as possibilidades do desenho como fer-

ramenta de análise e síntese dentro do campo do urbanismo. Entre as questões principais a-

bordadas ao longo do capítulo, procurou-se investigar as origens das histórias em quadrinhos e a 

transição para uma linguagem mais sofisticada, tornando-se um meio expressivo para adul-

tos.Posteriormente, discutiremos os “quadrinhos” como uma linguagem capaz de representar de 

maneira sintética e incisiva os lugares vivenciados.Para tanto, é fundamental explicar os dispositi-

vos técnicos da estrutura narrativa particular dos quadrinhos, que fundem imagens e texto, edi-

tam o tempo e espaço. Na sequência, o capítulo debate sobreo poder das imagens na contempo-

raneidade e como o monopólio da veiculação destas é capaz de construir consensos que, em i-

números casos, não correspondem aos pontos de vista dos retratados. 

Por fim, para complementar e verificar os assuntos abordados, seguindo a metodologia proposta 

pela tese, o sextocapítulo apresenta o resultado de algumas narrativas gráficas de percursos co-

mentados através de lugares significativos, a partir da perspectiva de personagens/habitantes es-

colhidos da área de estudo. Essa é uma investigação desenvolvida pelo autor desta tese, seus alu-

nos e com a contribuição dos moradores da zona portuária, dentro do âmbito da disciplina eleti-

va “Comunicação Visual”, oferecida no curso de graduação da faculdade de arquitetura e urba-

nismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 
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A conclusão trata de considerar e articular todos os temas abordados nos capítulos anteriores e, 

além disso, verificar as hipóteses iniciais do trabalho, através da avaliação dos resultados das in-

vestigações práticas realizadas em campo. 

Por último, os anexos apresentam informações e investigações complementares sobre assuntos 

afins, mas que não caberiam no corpo da tese. 
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PRIMEIRA PARTE :BASES TEÓRICAS E 
ESTRATÉGIAS METODOLÓGICAS 
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Neste capítulo serão problematizadas algumas questões de cunho teórico e metodológico. Como 

por exemplo: Como realizar esse trabalho de cunho “científico” ou “acadêmico” sem ser “subje-

tivo demais”? Como construir um método efetivo para realizar essa tarefa? Como trabalhar com 

essa lógica narrativa e por quê? Quais são as categorias de análise que possibilitarão tal empreita-

da? Com o intuito de substanciar essa discussão, propõe-se no texto que se segue um diálogo 

entre abordagens da experiência cotidiana de acordo com os temas principais privilegiados nesta 

tese, estrategicamente divididos em dois temas, a saber:  

Observar o cotidiano através do andar: Maurice Merleau-Ponty(1965), Michel de Certeau 

(2011 [1980]), Christian Norberg-Schulz (2014 [1976]), Guy Debord, Kevin Lynch (1997 [1960]), 

W. White, Michèle Jolé (2005), Francesco Careri (2013 [2002]), Walter Benjamin (Charles 

Baudelaire um lírico no auge do capitalismo, 1989), Carlos Nelson F. dos Santos(1981) e Milan 

Kundera(2009). 

Representar o cotidiano através do desenho de observação e da narrativa gráfica: Will 

Eisner (2009), Joe Sacco (2010), Guy Delisle, Scott McCloud (2008), Art Spiegelman (2009), Ro-

bert Crumb, Harvey Pekar, Daniel Clowes, Marjane Satrapi (2006), Alison Bechdel (2007), Santi-

ago García(2012), Mélanie Van Der Hoorn (2012), Dan Mazur & Alexander Danner (2014), A-

driana Caúla (2008), Urban Sketchers (2009), Eduardo Salavisa (2006), Paul Laseau (1997), Fraser 

e Henmi (1994), Brian Edwards (2008 [1994]), Fernando Mollica (1990). 

Os autores do primeiro grupo estudaram, de uma forma ou de outra, a questão da experiência do 

cotidiano. A escolha dos mesmos tem o objetivo de substanciar os argumentos defendidos nesta 

tese em relação à importância do “caminhar”, não só como forma de explorar a cidade, mas tam-

bém como uma maneira de intervir na mesma. 

Comecemos pelo filósofo francês Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) e pelo arquiteto e teórico 

norueguês Christian Norberg-Schulz(1926-2000). Ambos diretamente influenciados pela feno-

1 . PERCURSOS TEÓRICOS 
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menologia desenvolvida originalmente por Edmund Husserl (1859-1938) e, depois, por Martin 

Heidegger (1889-1976). Entre os trabalhos mais significativos de Merleau-Ponty estão suas pes-

quisas em torno da “fenomenologia da percepção”14, reunidas em um livro que foi publicado pela 

primeira vez em 1945. Christian Norberg-Schulz se dedicou, desde a década de 1960, ao estudo 

da fenomenologia da arquitetura.Norberg-Schulz sedimenta seu trabalho diretamente sobre o 

alicerce construído pelo pensamento de Heidegger, principalmente no ensaio “Construir, habitar, 

pensar”.  

“A fenomenologia, definida inicialmente por Edmund Husserl (1959-1938) como uma 
investigação sistemática da consciência e seus objetos, é entendida por Norberg-Schulz 
como um „método‟ que exige um „retorno às coisas‟, em oposição às abstrações e cons-
truções mentais.” (2014 [1976], p. 443) 

Norberg-Schulz foi um dos primeiros a teorizar sobre os ambientes sob o viés da fenomenologia, 

enxergando na arquitetura um “potencial fenomenológico” para criar lugares com significado. 

Husserl e Heidegger continuaram aprimorando suas teorias fenomenológicas ao longo da vida, 

embora viessem a discordar sobre seus métodos posteriormente. Husserl exerceu influência sobre 

diversos outros pensadores importantes, entre eles Jean-Paul Sartre (1905-1980) e Paul Ricoeur 

(1913-2005). Apesar de todos esses autores interpretarem a fenomenologia de Husserl de formas 

distintas, seguindo caminhos mais divergentes do que convergentes, é possível identificar alguns 

conceitos-chave comuns, através dos quais é possível distinguir um estilo de pensamento caracte-

rístico da fenomenologia.(GIORGI, 2012, p. 386) 

Fenomenologia quer dizer “ciência dos fenômenos”, em outras palavras, o estudo dos fenôme-

nos que se apresentam à consciência e da maneira como se apresentam. Essa abordagem leva ao 

interesse pelas experiências vividas por um indivíduo. Nessa linha de raciocínio, a consciência 

ocupa um papel preponderante na fenomenologia, na medida em que toda experiência se dá atra-

vés dela. Sem a consciência nada é possível.  

Quando usa o termo “experiência”, Husserl não se refere a algo místico ou romântico, ao contra-

rio refere-se à experiência de uma série de fenômenos “reais” segundo o ponto de vista da cons-

ciência de quem os vivencia. Tais fenômenos podem tanto se relacionar com coisas concretas, 

como objetos, edifícios e espaços, quanto com coisas imateriais, como lembranças, hábitos, tradi-

ções e rituais. O  que importa é entender como esses fenômenos são percebidos pela consciência 

e o que eles significam para o indivíduo. 

                                                 
14MERLEAU-MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepção – 4. Ed. – São Paulo: Editora WMF 
Martins Fontes, 2011. – (Biblioteca do Pensamento Moderno) 
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Outro ponto importante destacado por Husserl é que objetos e sujeitos não existem de forma 

independente, o indivíduo só faz sentido através da sua relação com o mundo, da mesma manei-

ra, o mundo pressupõe um sujeito ou consciência para a qual ele é.Dito de outra forma, nenhuma 

coisa ou pessoa tem significado em si mesmo, sem um contexto. Essa carga simbólica é o que dá 

vida às coisas que afetam a nossa maneira de ser no mundo(GIORGI, 2012, p. 388-390) 

“Na primeira parte do século XX, filósofos fenomenologistas, especialmente Husserl, 
Heidegger e Merleau-Ponty, e físicos, como Einstein e Bohr, tinham, de maneiras mui-
to distintas, identificado inadequações profundas na lógica cartesiana e na ciência new-
toniana. „Positivismo‟, escreveu Husserl, „decapita a filosofia‟, o que significa que a ci-
ência empírica deixa de fora os sentimentos, emoções, experiências e tudo que é huma-
no. A ciência espacial, pode-se dizer, achatava a geografia, reduzindo-a a uma única di-
mensão. Isso deixa de fora a história, a estética, a poesia e a maioria das conexões que 
as pessoas têm com regiões, cidades e ambientes naturais.”(RELPH, 2011, p. 19) 

Ainda no campo da fenomenologia, Michel de Certeau (1925-1986) faz parte do time de pensa-

dores que são caros para a presente tese. De-Certeau nasceu e estudou na França,foi filósofo e 

historiador, no entanto seu interesse por outras disciplinas se fez notar ao longo de sua vida, den-

tre elas a psicanálise, a fenomenologia e o misticismo. Sobre esse autor em particular, interessa-

nos suas teorias sobre as práticas cotidianas, compiladas em seu livro intitulado “A invenção do 

cotidiano”15, publicado pela primeira vez em 1980.  

A postura epistemológica que defende a transformação da vida cotidiana como antídoto contra a 

alienação da sociedade, também está em íntima consonância com o pensamento do intelectual, 

artista e ativista político Guy-Ernest Debord (1931-1994). Que se destacou, entre outras ativida-

des, como fundador da Internacional Letrista, em 1952, e da Internacional Situacionista (IS), em 

1957.A IS se preocupou inicialmente com questões relativas à arte e ao urbanismo, inclusive rea-

lizando críticas severas ao urbanismo moderno. O debate travado pela IS acabou migrando para a 

crítica política, culminando com a sua participação ativa nos eventos ocorridos em Paris em Maio 

de 196816. 

“Os letristas, reunidos em torno de Debord, já anunciavam algumas ideias, práticas e 
procedimentos que depois formaram a base de todo o pensamento urbano situacionis-
ta: a psicogeografia, a deriva e, principalmente, a ideia-chave, inspiradora do próprio 
nome do futuro grupo, a construção de situações.”)(BERENSTEIN-JACQUES, 2003, 
p. 16) 

                                                 
15CERTEAU, Michel de. A invenção do cotidiano: 1. Artes do fazer; 17. Ed. Tradução de Ephraim Ferreira Alves. – 
Petrópolis, RJ: Vozes, 2011. 
16 Apologia da deriva ; escritos situacionistas sobre a cidade / Internacional Situacionista; Paola Berenstein Jacques, 
org.; Estela dos Santos Abreu, tradução. – Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p. 18. 
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A questão principal para os situacionistas era que a transformação da vida cotidiana se daria atra-

vés da construção de situações. Essa abordagem específica, se aproxima das idéias defendidas por 

Henri Lefebvre, na trilogia Critique de la vie quotidienne, que chegou a se relacionar com o movi-

mento Situacionista em seus primórdios. 

“A deriva seria uma apropriação do espaço urbano pelo pedestre através do andar sem 
rumo. A psicogeografia estudava o ambiente urbano, sobretudo os espaços públicos, 
através das derivas e tentava mapear os diversos comportamentos afetivos diante dessa 
ação básica do caminhar na cidade.”(BERENSTEIN-JACQUES, 2003, p. 22) 

A caminhada - presente nas deambulações surrealistas e nas derivas situacionistas – continua sen-

do referência para alguns pesquisadores contemporâneos como Michèle Jolé e Francesco Careri, 

que se interessam pelo andar como uma forma de explorar o território, segundo uma abordagem 

tanto analítica quanto poética. Michèle Jolé é professora doutora do Institut d‟Urbanisme de Paris e 

seu nome está ligado à sociologia e à etnografia urbana. 

Francesco Careri é arquiteto e professor da Università degli Studi Roma Tre, desde 2005. Em 1995, 

foi cofundador do grupo Laboratorio d‟Arte Urbana Stalker/Osservatorio Nomade. Foi autor dos livros 

Constant. New Babylon, Uma Città Nômade, publicado em 2001, e Walkscapes: O caminhar como prática 

estética17, publicado pela primeira vez em 2002. Neste último, Careri procurou aprofundar-se sobre 

três momentos importantes da história do caminhar. A primeira dessas passagens foi a do dada-

ísmo ao surrealismo (1921-24), a segunda, da Internacional Letrista à Internacional Situacionista 

(1956-57) e a terceira e última, do minimalismo à Land art. O arquiteto italiano afirma que a arqui-

tetura e o nomadismo não são antagônicos e defende sua afirmação com base no entendimento 

profundo da relação histórica entre percurso e arquitetura.(CARERI, 2013 [2002]) 

                                                 
17 CARERI, Francesco. Walkscapes : o caminhar como prática estética. – São Paulo : Editora G. Gilli, 2013. 
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“O que criou a humanidade foi a narração” Pierre Janet (1928, p. 261.) 

Merleau-Ponty argumenta que para se compreender certos fenômenos a visão subjetiva é a mais 

adequada (ou a mais “objetiva” para esses casos). Não se trata de traçar uma fronteira entre as 

visões subjetiva e objetiva, mas de riscar essa linha divisória no ponto certo. Para Merleau-Ponty, 

tentar entender o comportamento humano através exclusivamente da visão objetiva é um equí-

voco, pois separa a fisicalidade externa da consciência interna, sendo que o comportamento hu-

mano é produto da subjetividade. (MERLEAU-PONTY, 1965; BORDE, 1998) 

. 1 . 1 . 1 N A R R A TI V A  D O  C O T I D I A N O  

“Escapando às totalizações imaginárias do olhar, existe uma estranheza do cotidiano 
que não vem à superfície, ou cuja superfície é somente um limite avançado, um limite 
que se destaca sobre o visível. Neste conjunto, eu gostaria de detectar práticas estranhas 
ao espaço “geométrico” ou “geográfico” das construções visuais, panópticas ou teóri-
cas. Essas práticas do espaço remetem a uma forma específica de “operações” (“manei-
ras de fazer”), a “uma outra espacialidade” (uma experiência “antropológica”, poética e 
mítica do espaço) e a uma mobilidade opaca e cega da cidade habitada.”(DE-
CERTEAU, 2011 [1980], p. 159) 

Para melhor explicitar essas questões, e contextualizá-las no campo do urbanismo, tracemos um 

paralelo entre Merleau-Ponty e Michel de Certeau. Em A Invenção do Cotidiano, mais especifica-

mente no capítulo VII, intitulado Caminhadas pela Cidade, Certeau analisa justamente essa dicoto-

mia entre olhar a cidade “de fora” e “de dentro”. O filósofo utiliza a expressão “voyeurs ou cami-

nhantes”. Em seu texto, De-Certeau tenta descrever essa “visão de fora” tomando partido de uma 

analogia que descreve um observador que visualiza a cidade a partir do último andar do World 

Trade Center18. Esse observador tem a visão total da cidade, ele se transforma em um voyeur, a 

ele é oferecida uma visão divina, como Ícaro voando alto, alheio ao confuso labirinto sem fim 

abaixo dele. No entanto, essa visão celeste, distante, não é privilégio dos nossos tempos, como 

bem apontou Certeau: 

                                                 
18 Quando De-Certeau escreveu o texto em 1980, as torres ainda estavam de pé. Em 2001, as torres foram tombadas 
devido ao “atentado de 11 de setembro”. 

. 1 . 1 O COT I DIANO DA CI DAD E ATR AVÉS DA ESTRUTUR A NARR AT I VA 
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“A vontade de ver a cidade precedeu os meios de satisfazê-la. As pinturas medievais ou 
renascentistas representavam a cidade vista em perspectiva por um olho que, no entan-
to, jamais existiria até então. Elas inventavam ao mesmo tempo a visão do alto da cida-
de e o panorama que ela possibilitava. Essa ficção já transformava o espectador medie-
val em olho celeste. Fazia deuses. Será que hoje as coisas se passam de outro modo, a-
gora que processos técnicos organizaram um „poder onividente‟?”(DE-CERTEAU, 
2011 [1980], p. 158) 

Para De-Certeau, essa atitude de “se colocar à distância” é similar à postura adotada por grande 

parte dos planejadores urbanos, administradores do espaço, urbanistas e cartógrafos em relação à 

cidade. O autor vai ainda mais longe: 

“A cidade-panorama é um simulacro “teórico” (ou seja, visual), em suma, um quadro 
que tem como condição de possibilidade um esquecimento e um desconhecimento das 
práticas. O deus voyeur criado por essa ficção [...] deve excluir-se do obscuro entrela-
çamento dos comportamentos do dia a dia e fazer-se estranho a eles.”(DE-CERTEAU, 
2011 [1980], p. 159) 

 

 
Figura 1.1:Imagem simulacro projetada para a vista aérea da Praça Mauá após as reformas do Porto Maravilha

19
. 

                                                 
19 Porto Maravilha e o Rio de Janeiro + 6 casos de sucesso de revitalização portuária / Verena Andreatta, organiza-
dora – Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2010, p.220. 
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“Mas “embaixo”(down), a partir dos limiares onde cessa a visibilidade, vivem os prati-
cantes ordinários da cidade. Forma elementar dessa experiência, eles são caminhantes, 
pedestres, cujo corpo obedece aos cheios e vazios de um “texto” urbano que escrevem 
sem poder lê-lo.”(DE-CERTEAU, 2011 [1980], p. 159) 

Esses fragmentos de trajetórias escrevem uma narrativa polifônica. Sem espectador e sem autor 

(único), os percursos avançam e se entrecruzam, formando uma rede, modificando cotidianamen-

te os espaços urbanos. 

Para De-Certeau, os relatos atravessam os lugares e também os organizam, reunindo-os em um 

só conjunto; compondo frases e itinerários,  percursos de espaços. Sendo assim, estruturas narrativas 

capazes de ordenar as mudanças de ambiências relatadas, e podem descrever a sequência de luga-

res dispostos de forma linear ou entrelaçada. Como, por exemplo: “daqui (Gamboa) a gente vai 

para lá (Morro da Conceição); este lugar (um quarto) inclui outro (um sonho ou uma lembrança); 

etc”. Essas narrativas são representações (gráficas ou literárias) da interação entre os atores (habi-

tantes, usuários, um estrangeiro, um urbanista), seus protagonistas, e o espaço urbano.  Ou, como 

sintetiza De-Certeau, “qualquer relato nada mais é que um relato de viagem, espaço praticado. A 

narrativa organiza a caminhada.”(2011 [1980], p. 182)20 

. 1 . 1 . 2  V O C A Ç Ã O  D O  LU G A R  

“O ato fundamental da arquitetura é compreender a „vocação do lugar.”(NORBERG-
SCHULZ, 2014 [1976], p. 459) 

Mas como analisar essas narrativas do espaço e, afinal, porque é tão importante observar o cotidi-

ano? O teórico norueguês Christian Norberg-Schulz, que foi buscar respostas na fenomenologia 

de Edmund Husserl e nos textos do filósofo alemão Martin Heidegger (1889-1976), sobretudo o 

ensaio intitulado “construir, habitar, pensar”.  

Norberg-Schulz entende a fenomenologia como um “‟método‟ que exige um „retorno às coisas‟, 

em oposição às abstrações e construções mentais”(NORBERG-SCHULZ, 2014 [1976]), usual-

mente utilizadas em métodos científicos. Na tentativa de obter uma base de dados objetiva e im-

parcial, a ciência decompõe e utiliza abstrações para explicar os fenômenos concretos do dia a dia 

e, ao fazê-lo, se afasta da complexidade que constitui os lugares, cheios de fenômenos insepará-

veis e interdependentes. 

                                                 
20 Os transportes coletivos da cidade de Atenas são chamados pelos gregos de metaphorai. Para se deslocarem de um 
lugar para o outro, os atenienses tomam uma “metáfora”. Para De-Certeau, “os relatos poderiam igualmente ter esse 
belo nome.” (2011 [1980], p. 182) 
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O arquiteto norueguês estabeleceu importantes relações entre fenomenologia e arquitetura, no 

sentido de contribuir para a compreensão e criação de lugares específicos, portadores de conteúdo e 

significado. Norberg-Schulz (2014 [1976]) resgatou o conceito romano de genius loci, que diz res-

peito ao “espírito do lugar”.  

”Nosso mundo-da-vida cotidiana consiste em fenômenos concretos. Compõe-se de 
pessoas, animais, flores, árvores e florestas, pedra, terra, madeira e água, cidades, ruas e 
casas, portas, janelas e mobílias. E consiste no sol, na lua e nas estrelas, na passagem 
das nuvens, na noite e no dia, e na mudança das estações. Mas também compreende 
fenômenos menos tangíveis, como os sentimentos. Isto é, o que nos é dado é o conte-
údo de nossa existência”.(NORBERG-SCHULZ, 2014 [1976]) 

Quando ele emprega a palavra “lugar”, está se referindo à sua “essência”, os materiais que o 

constituem, suas cores, cheiros, formas, as coisas que acontecem ou aconteceram ali. Não se trata 

de uma mera localização geográfica. Após analisar profundamente o fenômeno do lugar, Nor-

berg-Schulz conclui que os lugares deveriam ser estudados e compreendidos através de categorias 

como “espaço” e “caráter”. O espaço geométrico propriamente dito e a “atmosfera” geral do 

lugar. Podemos falar aqui do “espaço vivido”, como definido por Durkheim (2014 [1895]) e Lévi-

Strauss (2012 [1958]), mas para Norberg-Schulz, a distinção entre essas duas categorias é útil, na 

medida em que espaços muito parecidos podem possuir essências completamente distintas, de-

pendendo da forma como os elementos concretos que os constituem são dispostos. Contudo, 

vale ressaltar que, para o autor, espaço e caráter são mutuamente dependentes e inseparáveis. 

Baseado nas leituras do Heidegger(2010 [1951], p. 125-141), especialmente o texto intitulado 

„Construir, Habitar, Pensar‟21, Norberg-Schulz chega à conclusão que o habitar não significa apenas 

construir um edifício, ao contrário, vincula-se intimamente à noção de identificação com o lugar, 

ao “sentimento profundo de ser do lugar”, de “pertencer a um lugar concreto”. Nós nos identifi-

camos com coisas concretas do dia a dia, objetos, formas, rituais, hábitos. Nós atribuímos signifi-

cados à essas coisas e nossa existência se assenta nesses alicerces que, geralmente nos acompa-

nham e se conformam desde a infância. Para Norberg-Schulz, a compreensão dos conceitos de 

“identificação” e “caráter do lugar” se torna cada vez mais urgente nos dias atuais. De acordo 

com Norberg-Schulz, identificar-se com o lugar significa “ter uma relação „amistosa‟ com deter-

minado ambiente”(2014 [1976], p. 456). Para Lynch(1997 [1960]), esta relação aconteceria a partir 

de elementos como “rua”, “marco”, “bairro ou distrito”, “limite” e “nó” que estruturam a per-

cepção que os habitantes tem da cidade, ajudando-os a se orientar nela. Ao perceber como esses 

                                                 
21 O texto pode ser encontrado In: (HEIDEGGER, 2010 [1951], p. 125-141). Mas foi originalmente apresentado em 
uma conferência sobre “O homem e o espaço”, ocorrida em 5 de agosto de 1951 durante o  Diálogos de Darmstadt 
II [Darmstädter Gerprächs II] e posteriormente publicada pela Neue Darmstädter Verlagsanstalt em 1952, p. 72s. 
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elementos se relacionam, os habitantes teriam como formar uma imagem bem definida do ambi-

ente que os cerca. Essa imagem, responsável pela sua “sensação de segurança emocional”. Lynch 

denominou “imaginabilidade” essa qualidade de alguma coisa, forma, cor ou organização criar 

uma imagem marcante no imaginário coletivo dos habitantes. (LYNCH, 1997 [1960]) 

A função prática de orientação vem recebendo mais ênfase em nossa sociedade, em detrimento 

da função de identificação. Talvez esse fato ajude a explicar, em parte, por que convivemos cada 

vez mais com espaços alienantes, carentes de significado e conteúdo. Contudo, uma das questões 

essenciais abordadas por Norberg-Schulz em seu texto é que necessitamos urgentemente de uma 

estrutura espacial onde a identificação com o lugar seja tão ou mais importante que o sistema de 

orientação. É importante que os ambientes sejam formados por objetos e construções reais, ca-

pazes de despertar nos indivíduos o sentimento de identificação: “Identificação e orientação são 

aspectos essenciais do „estar-no-mundo‟ do homem.”(NORBERG-SCHULZ, 2014 [1976], p. 

457) 

A própria noção de que “orientar-se no lugar” e “identificar-se com o lugar” sejam coisas distin-

tas é um equivoco, na medida em que são interdependentes, como esclareceu o antropólogo bra-

sileiro Roque Laraia quando observa que “a cultura condiciona a visão de mundo do homem”. 

Ou seja, para se orientar bem em algum lugar, antes é necessário estar identificado com a nature-

za do mesmo. Laraio escreve ainda que: “A cultura é como uma lente através da qual o homem 

vê o mundo. Homens de culturas diferentes usam lentes diversas e, portanto, têm visões desen-

contradas das coisas”(LARAIO, 2001). Nessa mesma linha de raciocínio, Heidegger enfatiza que: 

“A poesia não voa acima e sobrepuja a terra a fim de escapar dela e de pairar sobre ela. A poesia é 

o que primeiro traz o homem para a terra, fazendo-o pertencer a ela, e assim trazendo-o à mora-

da”. Norberg-Schulz defende que a arquitetura pertence à poesia e que ajudar o homem a habitar 

é o seu objetivo.  

Optou-se nesta tese pela utilização das narrativas gráficas, com o intuito de emprestar maior pre-

cisão a algumas práticas capazes de organizar o espaço. Algumas categorias de análise descritas 

por Certeau serão bastante úteis, podendo funcionar como filtros através dos quais todas as nar-

rativas possam perpassar ao longo da tese. A seguir a presente tese se preocupará em explicar 

melhor essas questões enunciadas pelo autor como: a bipolaridade “mapa” e “percurso”, os pro-

cessos de delimitação ou de “limitação” e as “focalizações enunciativas”. 
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. 1 . 1 . 3  E S P A Ç O S  E  LU G A R E S  

O espaço é um lugar praticado. Os pedestres é que transformam a rua – lugar geometricamente 

projetado pelo urbanista – em espaço vivenciado.  Os relatos das práticas do lugar constituído 

por um sistema de signos possibilitam uma leitura possível do espaço produzido.  

“Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas rela-
ções de coexistência. Aí se acha portanto excluída a possibilidade, para duas coisas, de 
ocuparem o mesmo lugar.[...]Existe espaço sempre que se tomam em conta vetores de 
direção, quantidades de velocidade e a variável tempo. O espaço é um cruzamento de 
móveis. É de certo modo animado pelo conjunto dos movimentos que aí se desdo-
bram. Espaço é o efeito produzido pelas operações que o orientam, o circunstanciam, o 
temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de programas conflituais 
ou de proximidades contratuais.”(DE-CERTEAU, 2011 [1980], p. 184) 

Merleau-Ponty também faz uma diferenciação entre “espaço geométrico” (semelhante ao “lugar” 

descrito por De-Certeau) e “espaço antropológico”. Essa distinção, no caso de Merleau-Ponty, 

tenta dar conta de distinguir a experiência voyeurística do espaço geométrico do espaço antropo-

lógico que é existencial, ao mesmo tempo em que a existência é espacial.(DE-CERTEAU, 2011 

[1980], p. 184-185) 

“Essa experiência é relação com o mundo; no sonho e na percepção, e por assim dizer 
anterior à sua diferenciação, ela exprime “a mesma estrutura essencial do nosso ser co-
mo ser situado em relação com um meio” – um ser situado por um desejo, indissociá-
vel de uma direção da existência” e plantado no espaço de uma paisagem. Deste ponto 
de vista, “existem tantos espaços quanto experiências espaciais distintas”. A perspectiva 
é determinada por uma “fenomenologia” do existir no mundo.”(DE-CERTEAU, 2011 
[1980], p. 185) 

Milan Kundera pode ajudar-nos a reforçar o pensamento de Merleau-Ponty. Quando perguntado 

sobre como conciliava seu interesse pela história da sociedade e sua convicção de que o romance 

examina antes de tudo o enigma da existência, Kundera respondeu da seguinte forma: 

“Heidegger caracteriza a existência por uma fórmula superconhecida: in-der-Welt-sein, 
estar-no-mundo. O homem não se relaciona com o mundo como um sujeito com o ob-
jeto, como o olho com o quadro; nem mesmo como um ator no cenário de um palco. 
O homem e o mundo estão ligados como o caramujo e sua concha: o mundo faz parte 
do homem, ele é sua dimensão e, à medida que o mundo muda, a existência (in-der-
Welt-sein) muda também. Depois de Balzac, o Welt de nosso ser tem o caráter históri-
co, e as vidas dos personagens se desenrolam num espaço de tempo balizados com da-
tas.”(KUNDERA, 2009, p. 40) 

Ao analisar as práticas cotidianas que criam as articulações dessa experiência, o antagonismo en-

tre “lugar” e “espaço” nos leva, através principalmente dos relatos, a dois tipos de espaços urba-
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nos, o primeiro: privado de narrativas e de práticas, um espaço “degradado” e o segundo: espaço 

produzido e praticado pelas ações de sujeitos históricos, um espaço onde os imaginários e memó-

rias coletivas estão ativos. Parece que a produção do espaço está sempre vinculada com a história. 

Portanto, como conclui De-Certeau, os relatos são capazes de, a todo o momento, transformar 

espaços em lugares ou lugares em espaços. A zona portuária do Rio de Janeiro é cheia de exem-

plos desse antagonismo. Além disso, os relatos são responsáveis por mediar as relações transitó-

rias que se estabelecem nas fronteiras entre os “espaços” e “lugares.”. (DE-CERTEAU, 2011 

[1980]) 

Critérios e categorias de análise 

Foi dito anteriormente que: a produção do espaço parece estar sempre vinculada a uma história, 

espaço produzido e praticado pelas ações de sujeitos históricos (sejam eles poucos ou milhares). 

Ao longo do trabalho desenvolvido nesta tese, procurou-se selecionar “personagens” representa-

tivos da área portuária, personagens que estejam de alguma forma intimamente envolvidos com 

as metamorfoses que os bairros,que formam a zona portuária,vêm sofrendo e ainda sofrerão. 

Com a ajuda desses personagens, e através do “caminhar coletivo”, é que se pretende construir 

essas narrativas acerca do porto e seus acontecimentos cotidianos, relatos que se sobrepõem, se 

contradizem e se conectam em uma rede de histórias que se prolongarão até o final da tese, pro-

curando registrar minimamente essa época de transformação representada pelo projeto Porto 

Maravilha. Mas como essas narrativas vão lidar com a História? O que as narrativas que serão 

construídas no curso da tese podem dizer sobre a História? 

Nesse ponto, propõe-se uma analogia com alguns princípios que estruturam a narrativa utilizada 

por Milan Kundera na construção de seus romances, a saber:  

“Primeiro princípio: todas as circunstâncias históricas eu trato com uma economia má-
xima. Eu me comporto em relação à História como o cenógrafo que monta uma cena 
abstrata com alguns objetos indispensáveis à ação. 

Segundo princípio: entre as circunstâncias históricas não guardo senão aquelas que cri-
am para meus personagens uma situação existencial reveladora. [...] 

Terceiro princípio: a historiografia escreve a história da sociedade, não a do homem. É 
por isso que os acontecimentos históricos de que falam meus romances são muitas ve-
zes esquecidos pela historiografia. 
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Quarto princípio (que vai mais longe): não apenas a circunstância histórica deve criar 
uma nova situação existencial para um personagem de romance, mas a História deve 
em si mesma ser compreendida e analisada como situação existencial. [...] 

A situação histórica aqui não é um pano de fundo, um cenário diante do qual as situa-
ções humanas se desenrolam, mas é em si mesma uma situação humana, uma situação 
existencial em desenvolvimento.[...] Todos esses personagens realizam não apenas sua 
história pessoal, mas também, além disso, a história suprapessoal”. [...](KUNDERA, 
2009, p. 41-42) 

Percursos e mapas 

Um estudo dos primeiros mapas medievais nos mostrará que eles nada mais eram que prescrições 

de ações que, na maioria das vezes, um peregrino deveria tomar. Traçados lineares de percursos, 

com instruções que indicavam etapas como onde dormir, rezar, hospedar-se, comer, cidades por 

onde passar etc. As distâncias eram dadas em tempo de marcha: tantos dias até a próxima cidade, 

tantas horas até a catedral etc. Com o advento da geometria analítica e, mais tarde, da descritiva, o 

mapa, ao longo de séculos, foi ganhando autonomia em relação ao percurso comentado e as re-

presentações narrativas que habitavam os mapas foram se extinguindo aos poucos. 

Historicamente, nos relatos cotidianos, as descrições do “tipo percurso” sempre estiveram entre-

laçadas ou pontuadas por descrições do “tipo mapa”. Posteriormente, na história das representa-

ções literárias e científicas, essas duas formas de contar o espaço foram se desvinculando progres-

sivamente. Os relatos de espaços da vida cotidiana invertem essa lógica histórica do mapa de lu-

gares geográficos. Os relatos são “feituras do espaço”, nos contam o que se pode fazer ali. C. 

Linde e W. Labov realizaram estudos precisos das descrições de apartamentos de Nova York, por 

parte de seus habitantes. Chegaram a dois tipos de descrição: “mapa” (map) e “percurso” (tour). 

As descrições do tipo mapa são: “o jardim interno fica perto do banheiro social” e as do tipo 

percurso são: “Depois que passar pela sala, você vira à esquerda e chega à cozinha”. Linde e La-

bov computaram que uma ínfima parte do montante de habitantes estudados recorreu a descri-

ções do tipo mapa (cerca de três por cento), o restante utilizou a abordagem tipo percurso. Dito 

de outra forma, as narrativas como instrumento de análise oscilam entre apresentar um quadro 

estabelecido (mapa) e/ou organizar movimentos e ações (percurso), sendo que os narradores (na 

pesquisa de Linde e Labov) privilegiaram majoritariamente a segunda. Baseado nessa pesquisa e 

em outras, De-Certeau procurou explicar melhor as relações entre indicadores de “percursos” e 

indicadores de “mapas” quando os mesmos coexistem na mesma narrativa. Vimos que um deles 

domina completamente o outro, então como seria a coordenaçãodos dois? Como escreve De-

Certeau, “entre um fazer e um ver”. (DE-CERTEAU, 2011 [1980], p. 203-206) 
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A questão toca finalmente, na base dessas narrações cotidianas, a relação entre o itine-
rário (uma série discursiva de operações) e o mapa (uma descrição redutora totalizante 
das observações), isto é, entre duas linguagens simbólicas e antropológicas do espaço, 
dois polos da experiência. Parece que, da cultura “ordinária” ao discurso científico, se 
passa de um para o outro. [...] O tecido narrativo onde predominam as descrições de i-
tinerários é, portanto, pontuado de descrições do tipo mapa, que têm como função in-
dicar ou um efeito obtido pelo percurso (“você vê...”), ou um dado que postula como 
seu limite (“há uma parede”), sua possibilidade (“há uma porta”) ou uma obrigação 
(“há um sentido único”) etc. A cadeia das operações espacializantes parece toda ponti-
lhada de referências ao que produz (uma representação de lugares) ou ao que implica 
(uma ordem local). Tem-se assim a estrutura do relato de viagem: histórias de caminha-
das e gestas são marcadas pela “citação”dos lugares que daí resultam ou que as autori-
zam.”(DE-CERTEAU, 2011 [1980], p. 204-205) 

Demarcações 

Os relatos cotidianos também exercem o papel de demarcar os lugares. As demarcações são uma 

“bricolagem” de histórias, fragmentos, relatos compilados em um único conjunto. Criam e articu-

lam espaços, facilitam o entendimento da construção de mitos. Exerce um papel decisivo na or-

ganização e criação dos espaços, na ausência dos relatos o espaço se esvazia de conteúdo, perde-

se.(DE-CERTEAU, 2011 [1980], p. 207-215) Quando o relato delimita um espaço, seu papel de 

“autorizar o estabelecimento, o deslocamento e a superação de limites” se torna evidente. Na 

oposição entre estabelecer e cruzar o limite, as metáforas da ponte e da fronteira surgem como 

figuras narrativas primordiais. 

Em criar um “teatro de ações”, encontra-se a primeira função do relato, fundar uma arena legíti-

ma onde ações possam acontecer efetivamente, um teatro onde as práticas sociais (às vezes anta-

gônicas e contraditórias) são autorizadas. No relato reside ainda uma contradição simbolizada 

pelo diálogo entre a “fronteira” e a “ponte”. Se por um lado os relatos não param de instaurar 

fronteiras entre espaços estranhos, por outro criam inter-relações entre os personagens que habi-

tam esses diferentes espaços. As fronteiras são espaços compartilhados, pontos de encontro. So-

frem constantes deslocamentos por meio das apropriações contínuas dos dois lados. A fronteira é 

de quem? O rio, o muro, pertencem a qual lado? A fronteira desempenha uma função mediadora. 

Está longe de ter o papel de não lugar que o traçado cartográfico lhe atribui. Citando novamente 

Certeau, “a fronteira é como um vácuo, símbolo narrativo de intercâmbios e encontros. [...] O 

relato, por suas histórias de interação, uma “lógica de ambigüidade”. “Torna” a fronteira em pon-

to de passagem, e o rio em ponte”. A narrativa é capaz de transgredir os limites demarcados pelo 

mapa. A narratividade instaurada pelo caminhar guarda esse aspecto de delinquência em relação 

às fronteiras. O relato, assim como o delinquente, possui o privilégio de viver nos interstícios dos 

limites que desfaz. (DE-CERTEAU, 2011 [1980], p. 215-217) 
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Partindo da relação cotidiana e afetiva entre a cidade e seus habitantes como tema, investigam-se 

nesta tese as possibilidades do croqui etnográfico como método de construção de narrativas grá-

ficas que, por sua vez, buscam interpretar o que Norberg-Schulz (2014 [1976]) chamou de “cará-

ter” ou “espírito” do lugar, ou ainda, o que João do Rio chamou de a “alma das ruas”. 

Assim sendo, pode-se dizer que o cerne desta tese consiste em explorar as potencialidades do 

desenho como ferramenta de análise e síntese do “caráter” de um lugar. Convém, portanto, um 

mergulho mais profundo na linguagem do desenho e, especificamente, nos tipos de desenho uti-

lizados durante o desenvolvimento desta tese e, em tempo, explicar as razões pelas quais se optou 

pela utilização deles?  

. 1 . 2 . 1 P O R  Q U E  D E S E N H A R ?  

Como professor de desenho, o autor desta tese sempre faz essa mesma pergunta aos seus alunos 

e alunas do curso de graduação em arquitetura e urbanismo: Por que desenhar? Em uma época 

em que tanto os softwares de representação gráfica quanto os aparelhos de captação de imagem 

são tão avançados, sofisticados e acessíveis, por que desenhar? Por que não tirar uma foto ou 

usar um dos inúmeros e variados softwares disponíveis de desenho digital? Antes de tudo, é pre-

ciso enfatizar que uma coisa não exclui necessariamente a outra e, ao contrário, podem ser com-

plementares, como o leitor poderá constatar na sequência do texto. 

Se a resposta a essa pergunta vier de alguém que desenha cotidianamente, provavelmente esta 

pessoa dirá que adora desenhar e que se diverte ao fazê-lo e, talvez, essa seja mesmo a melhor 

razão para se fazer qualquer coisa. Todavia, existem outras razões importantes e ao longo dos 

próximos parágrafos, buscar-se-á explicitar as mesmas.O texto que se segue não só vai procurar 

argumentar a favor da importância e das aptidões do desenho à mão livre, como também buscará 

demonstrar que esta atividade segue bem viva.  

O desenho é uma linguagem que precede até mesmo a escrita. Uma linguagem que não serve 

apenas para representar coisas, mas principalmente para entender coisas. Uma investigação sobre 

a palavra „desenho‟ (e as suas traduções em todas as línguas de origem latina) revelará que a sua 

origem está relacionada ao termo „disegno‟, no qual residem dois significados intimamente entrela-

çados. O primeiro é o fazer em si, as habilidades e a técnicas necessárias para se desenhar, o se-

. 1 . 2 (RE)ENCONTR AR A CI DA DE ATR AVÉS DESENHO DE OB SERVAÇÃO 
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gundo é o „desígnio‟, é a intenção, o plano, o propósito de criar alguma coisa, a vontade de tirar 

aquela coisa da sua cabeça e materializá-la no mundo real, construí-la.(WATSON, 2010, p. 8; 

ARTIGAS, 1999, p. 73; COSTA, 1995, p. 242) 

No âmbito da arquitetura e do urbanismo, certamente o desenho sempre foi uma ferramenta 

muito útil para se visualizar, manipular e verificar os aspectos de um projeto antes de investir 

tempo e dinheiro para construí-lo. As primeiras evidências de representações gráficas de projeto - 

feitas em placas de argila ou de pedra, folhas de couro ou papiro e lâminas de madeira - datam do 

antigo Egito.A importância do desenho na arquitetura romana também pode ser atestada a partir 

de diversas evidências históricas. O próprio Vitrúvio foi o primeiro sistematizar definições de 

desenho de arquitetura, como aichonographia (planta), aorthographia (elevações) e ascaenographia (es-

corço, método que buscava simular profundidade). Segundo BARKI(2003), mesmo que “os 

construtores e mestres pedreiros medievais fizessem uso dos desenhos, estes não eram, aparen-

temente, fundamentais para seus ofícios”. Porém, esse quadro começaria a mudar a partir do 

século XIV. Datam dessa época desenhos de elevação precisos feitos para o campanário da Basí-

lica Santa Mariadel Fiore, em Florença. A mesma basílica que seria coroada, no início do século 

XV, com um domo monumental projetado por Fillipo Brunelleschi (1377-1446). Muitos historia-

dores apontam o projeto ambicioso de Brunelleschi como um marco na forma como se fazia 

arquitetura. O arquiteto italiano não só revolucionou o canteiro de obras, criando uma síntese 

entre as técnicas de construção de antigas abóbadas romanas e propostas experimentais inovado-

ras, como também a ele foi atribuído o aprimoramento da representação gráfica de projeto, a fim 

de visualizar as soluções propostas sugeridas e convencer os contratantes acerca da viabilidade 

das mesmas. A esse respeito, BARKI chama a atenção para o pioneirismo de Brunelleschi na 

utilização da perspectiva cônica em representações de projeto de arquitetura: 

“Brunelleschi havia „inventado‟ – ou pelo menos dado um sentido prático ao seu em-
prego na arquitetura – a perspectiva linear arquitetônica em 1417. Propondo inclusive 
uma espécie de instrumento ótico – noticiado por Vasari – que possibilitava a visão do 
edifício projetado inserido no seu contexto real.” 

“Aparentemente, é Alberti, ainda que enfatizando a diferença entre o desenho de arqui-
tetos e pintores, num tratado sobre a pintura de 1436, que a desenvolve e dissemina, 
formalizando seu emprego gráfico com um prático sistema de quadrículas perspectiva-
das.” (BARKI, 2003) 

É evidente que a efetivação de plantas e elevações mais precisas e da perspectiva cônica não mo-

dificaram apenas as representações gráficas de projeto arquitetônico, mas também influiu sobre a 

maneira de projetar os espaços. Novos projetos começaram a tirar proveito da modulação de 
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fachadas, da repetição de elementos, da utilização de eixos e simetrias, e estes, por sua vez, facili-

tavam a execução das perspectivas e elevações. Essa tendência também demandou a criação e o 

desenvolvimento de ferramentas e técnicas de desenho cada vez mais precisas. Com o passar do 

tempo, a figura do arquiteto foi ganhando status, enquanto os construtores e mestres pedreiros 

ficaram relegados ao segundo plano.Posteriormente, os séculos XVIII e XIX trariam contribui-

ções gráficas provenientes do campo da engenharia. A primeira foi a geometria descritiva, siste-

matizada por Gaspard Monge em uma publicação intitulada Geometrie Descriptive (1795). A disci-

plina foi adotada na École Normale Supérieure e logo depois na École Polytechnique. Em seguida vie-

ram a perspectiva isométrica (1820), sistematizada pelo inglês Willian Farish, e novas formas de 

perspectivas paralelas ou axonométricas (1873), desenvolvidas por Auguste Choisy. (BARKI, 

2003) 

As representações gráficas de projetos arquitetônicos e urbanísticos gradativamente se tornaram 

mais precisas e normatizadas e, na segunda metade do século XX, passaria a contar com a assis-

tência dos softwares gráficos de computador. A primeira geração de sistemas CAD-CAM [Com-

puter-Aided Design e Computer-Aided Manufacturing], adaptados para desenhar projetos arqui-

tetônicos, foram trazidos da indústria mecânica e eram originalmente usados na indústria bélica e 

na indústria de automotores nos Estados Unidos. Na década de 1980, dois eventos ajudaram a 

difundir o uso dos sistemas CAD-CAM nos escritórios e faculdades de arquitetura. O primeiro 

foi a inserção no mercado dos computadores pessoais com interface gráfica amigável e com 

mouse. O Apple Macintosh foi lançado no início da década e foi um grande sucesso. Ter um com-

putador dentro da própria casa já não era mais inviável e, com a interface amigável, tampouco era 

necessário ser um gênio da tecnologia para operar o aparelho. O segundo evento foi o desenvol-

vimento, por parte da companhia aeroespacial Boeing, de um software de última geração para o 

projeto de aeronaves, mais especificamente o projeto do Boeing 777. Este software, foi batizado 

de CATIA [Computer-Aided Three-Dimensional Interactive Application], seria posteriormente utilizado 

como instrumento de suporte ao processo criativo no âmbito de diversos escritórios de arquitetu-

ra, como, por exemplo, os escritórios de Frank Gehry e Peter Eisenman. Mais recentemente, os 

softwares para desenho arquitetônico tornaram-se muito mais especializados (e não adaptados de 

outras áreas, como as primeiras gerações de CAD). Na chamada tecnologia BIM [Building Informa-

tion Model], a concepção parte da construção de um modelo tridimensional virtual (uma maquete 

eletrônica), no qual seriam embutidos todos os projetos complementares (estrutural, elétrico, 

hidráulico, etc), dados orçamentários, especificações de material, entre outros, e, a partir do qual 

seriam gerados automaticamente todos as projeções ortográficas (plantas, cortes, fachadas) e 

perspectivas (cônicas e paralelas). A tecnologia BIM parte do pressuposto de que todos os aspec-
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tos necessários para a construção do projeto estão vinculados aos componentes da maquete ele-

trônica. Como se não fosse suficiente, o sistema ainda oferece a vantagem de atualizar automati-

camente todas as projeções ortográficas e perspectivas a cada vez que se modifica o modelo tri-

dimensional original. Desta maneira, além de se livrarem de uma enorme quantidade de trabalho 

braçal, os arquitetos e arquitetas podem raciocinar a partir da concepção da forma tridimensional 

e não a partir da resolução dos problemas em planta que, aliás, parece ser um hábito muito co-

mum entre os estudantes de arquitetura nos primeiros anos de faculdade. (BARKI, 2003) 

Curiosamente e na contramão do que se poderia pensar, o hábito do esboço feito à mão livre 

permaneceu vivo ao longo dos séculos, como uma atividade paralela e complementar no proces-

so criativo de arquitetos e urbanistas, a despeito da invenção e popularização da fotografia e de 

todo o avanço tecnológico na área da representação gráfica e digital. Esse hábito - que geralmente 

vem acompanhado do uso de um caderno de esboços (sketchbooks) como suporte – nunca foi uma 

exclusividade de arquitetos e urbanistas. A sua utilização por parte de diversos tipos de profissio-

nais é facilmente verificada em diversas partes do mundo e também ao longo da história da hu-

manidade. Assim sendo, tal prática possui inúmeros adeptos,não só entre arquitetos[como Leo-

nardo Da Vinci (1452-1519), Le Corbusier (1887-1965), Lúcio Costa (1902-1998), Aldo Rossi 

(1931-1997), Santiago Calatrava (1951-), Norman Foster (1935-) e Steven Holl (1947-), entre tan-

tos outros],mas também entrepessoas com as mais variadas formações, como artistas [Eugéne 

Delacroix (1789-1863), Frida Kahlo (1907-1954), Paul Klee (1879-1940), Pablo Picasso (1881-

1973) e Edward Hopper (1882-1967)], cineastas[Federico Fellini (1920-1993)], cientistas e inven-

tores[Charles Darwin (1809-1882) e Thomas Edison (1847-1931)], e antropólogos [Franz Boas 

(1858-1942), Fernando Galhano (1904-1995), Claude Lévi-Strauss (1908-2009) e Manuel João 

Ramos (1960-)]. Talvez o ponto em comum entre essas pessoas seja o fato de que todas usam o 

croqui como suporte para a criação. Não obstante, qual seria o motivo pelo qual todas elas man-

tiveram (ou mantém) essa prática de desenhar à mão livre em seus pequenos cadernos? 

À primeira vista, desenhar em sketchbooks pode parecer um hábito antiquado, contudo, tal ativida-

de pode ter várias aplicações e também oferecer diversas vantagens. Os sketchbooks podem ser 

cadernos de desenho, diários de viagem, um lugar para cultivar e desenvolver ideias embrionárias 

ou até mesmo um diário de campo. Kuschnir destaca um trecho do livro Creative license, de Danny 

Gregory (2003), onde o autor destaca doze razões a favor da prática cotidiana do desenho em 

sketchboks: “são compactos, portáteis, baratos, pessoais, úteis, cumulativos, familiares, estimulam 

o desenho com o „lado direito do cérebro‟, válvula de escape, forma de arte, forma de meditação, 

privado ou público, facilita esconder erros”(KUSCHNIR, 2012, p. 301). O professor e especialis-
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ta em processo criativo, Charles WATSON, parece defender a mesma linha de pensamento 

quando escreve: 

“Além de ser pequeno e transportável, o caderno dispensa „plateia‟, o que faz com que 
os processos nele contidos sejam disponíveis à nossa mais íntima contemplação, mos-
trando ensaios de pensamentos na medida em que surgem, embriões de ideias ainda 
não passadas a limpo e frequentemente sem revisão.”(WATSON, 2010, p. 9) 

Para ilustrar esse assunto, WATSON traz um relato sobre uma conversa que teve com o diretor 

do Drawing Center de Nova York. Naquela ocasião, o diretor lhe confidenciou que, logo depois 

dos atentados de 11 de setembro contra as “torres gêmeas”, estava trabalhando em um projeto 

no qual era necessário visitar inúmeros ateliês de artistas. Ao longo desses meses, percebeu que 

um número considerável de artistas havia deixado os seus projetos mais ambiciosos de lado, para 

retornar à segurança dos seus cadernos de esboços. Parecia que depois de um evento tão signifi-

cativo e traumático, todos aqueles projetos foram desprovidos de sentido,se tornaram insignifi-

cantes. Era necessário reaprender a ver o mundo e o caderno de esboços era um lugar confiável 

para essa tarefa. Como o próprio WATSON observa:  

“Sabemos que o desenho é um meio primordial de comunicação simbólica que antece-
de até mesmo a linguagem escrita. Na Itália, no século XVI, o termo disegno refere-se 
tanto ao processo de desenho como forma de pensar, quanto à incorporação desse 
pensamento em forma física. Mais do que a pintura ou escultura, o desenho era consi-
derado a origem do pensamento criativo.”(WATSON, 2010, p. 8) 

No contexto desta tese, o desenho é visto como um meio de entender algo ou alguma coisa. No 

processo que Paul LASEAU(1997) chamou de graphic thinking [pensamento gráfico], desenha-se 

para entender o que se está pensando, como se explicasse para si próprio o que e como está pen-

sando. O desenho que resulta desse pensamento volta a influenciar as reflexões, gerando novas 

ideias e, consequentemente, novos desenhos. De forma que tal processo torna-se um ciclo entre 

cérebro, papel e o lápis na mão.Segundo o autor, existem três aspectos envolvidos no “pensa-

mento gráfico”, a saber: Imaginação (a ideia que está na cabeça e quer sair), visualização (a ideia 

desenhada no papel, fora da mente, no mundo real) e a manipulação (as reflexões sobre os dese-

nhos visualizados no papel provocam transformações na ideia inicial e geram novos 

insights)(LASEAU, 1997). É interessante confrontar outros autores e notar que os mesmos tam-

bém expressam raciocínios semelhantes: 
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“Ao desenhar, enquanto uma linha evolui no papel, ela deixa um rastro. E é a presença 
desse rastro que possibilita que nos transformemos em observadores, testemunhas de 
uma realidade em formação. Assim, podemos olhar e nos pronunciar sobre o início e-
fêmero que agora tem sua primeira concretude. [...] A dificuldade de „ver‟ um pensa-
mento é implícita ao processo de pensar. Toda grande ideia sempre parece perfeita en-
quanto está na cabeça, o problema começa quando ela sai e vai para o mundo. O esbo-
ço é o primeiro passo nesse processo, um meio-termo entre mente e mundo. É o que 
os renascentistas chamavam de primi pensieri [primeiros pensamentos], sugerindo intimi-
dade e algo mais espontâneo e imediato.”(WATSON, 2010, p. 8) 

“Assim sendo, o desenho intervém entre um autor e a ideia (ou ideias) que está consi-
derando, tornando-se, com efeito, uma terceira presença. Nesse sentido, o desenho não 
é uma transparente tradução do pensamento em forma, mas sim um meio que influen-
cia o próprio pensamento, assim como o pensamento influencia o desenho.” (FRASER 
e HENMI, 1994, p. viii) 

“Desenhar é como escrever. [...] desenho para explicar as coisas para mim mesmo.” 
(STEINBERG, 2011) 

“O rabisco não é nada, o risco – o traço – é tudo. O risco tem carga, é desenho com 
determinada intenção – é o „design‟. É por isto que os antigos empregavam a palavra 
risco no sentido de „projeto‟: o „risco para a capela de São Francisco‟, por exemplo. [...] 
Trêmulo ou firme, esta carga é o que importa, Portinari costumava dar como exemplo 
a assinatura, feita com esforço, pelo analfabeto (risco), com o simples fingimento de 
uma assinatura (rabisco). [...] O arquiteto (pretendendo ser modesto) não deve jamais 
empregar a expressão „rabisco‟ e sim risco. [...] Risco é desenho não só quando quer 
compreender ou significar, mas „fazer‟, construir.” (COSTA, 1995, p. 242) 

No universo da arquitetura e do urbanismo, os croquis podem ser empregados de diferentes ma-

neiras, que, por conseguinte, possuem propósitos diferentes. LASEAU, por exemplo, determinou 

seis tipos de aplicação do pensamento gráfico em arquitetura aos quais chamou de representation 

[representação], abstraction [abstração], manipulation [manipulação], expression [expressão], discovery 

[descoberta] e verification [verificação].(LASEAU, 1997) 

Iain FRASER e Rod HENMI, por sua vez, também estipularam seis tipos de aplicação para o 

desenho na arquitetura e os chamaram de Referential Drawings [desenhos de referência], Dia-

grams [diagramas], Design Drawings [desenhos de concepção], Presentation Drawings [desenhos 

de apresentação] e Visionary Drawings [desenhos visionários].(FRASER e HENMI, 1994) 

 Os “desenhos de referências”, tal como descrito por Fraser e Henmi (1994), são elaborados a 

partir da observação direta de edifícios existentes. O arquiteto e professor, Brian Edwards22 (2008 

                                                 
22 Brian Edwards é arquiteto, planejador urbano, escritor, professor e artista. Vem atuando como professor de arqui-
tetura nas universidades de Huddersfield e Heriot e na Escola de Artes de Edingurgh. 
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[1994]), defende a tese de que esses desenhos - se forem feitos no âmbito de uma investigação de 

referências para eventuais projetos futuros -  poderiam fornecer insumos para potencializar a 

capacidade criativa de arquitetos e urbanistas. Eduardo Salavisa23, escreveu um artigo24 sobre os 

cadernos de croquis de Le Corbusier. Neste artigo, Salavisa (2009 [2006]) analisa os desenhos os 

desenhos do famoso arquiteto franco-suiço, elaborados durante a sua, não menos famosa, Voyage 

d‟Orient. Durante essa viagem, Le Corbusier passou por diversos países da bacia mediterrânea, 

dentre os quais estavam Turquia, Grécia e Itália. 

Salavisa observou que Le Corbusier, ao se interessar por um tema, começava a desenhá-lo a partir 

de vários ângulos e distâncias. Os materiais de desenho eram os mais simples, como lápis e alguns 

lápis coloridos. Frequentemente, as perspectivas eram combinadas com textos e diversos outros 

sistemas de representação, croquis de detalhes e plantas, cortes e elevações esquemáticas. Le 

Corbusier também cultivava o hábito de realizar algumas fotografias e marcar os pontos de onde 

as tirou no desenho em seu caderno. Esse método de desenho se perpetuou por toda a carreira 

do arquiteto, através de dezenas e dezenas de cadernos. Esses desenhos de viagem não eram exe-

cutados no intuito de serem esteticamente belos, mas sim como um meio de explorar,  interpretar 

e registrar como determinadas edificações e lugares se organizavam e quais eram suas especifici-

dades. Com isso, La Corbusier foi criando um inventário de soluções arquitetônicas em seus ca-

dernos. Uma biblioteca visual de analogias para seus futuros projetos. Nesse sentido, os desenhos 

de Le Corbusier não tinham um fim em si mesmo, através deles, o arquiteto reinterpretava os 

lugares, observava-os com novos olhos e incrementava seu potencial criativo. 

Nos últimos anos, o hábito de Le Corbusier, de explorar o mundo através de desenhos feitos em 

cadernos de esboços, tem cada vez mais aceso, principalmente devido ao grupo de “desenhadores 

urbanos” autodenominado “Urban Sketchers”. O grupo é formado por centenas de correspon-

dentes espalhados por cidades do mundo todo, totalizando mais de 50 paises. Essas pessoas pos-

suem as mais variadas formações (arquitetos, jornalistas, artistas, antropólogos, designers) e que 

compartilham um objetivo, procurar “expressar o mundo” através dos seus desenhos, através das 

formas peculiares como vêem e se relacionam com o mundo. 

A antropóloga Karina Kuschnir vem estudando o grupo dos Urban Sketchers há algum tempo. 

De acordo com a pesquisadora (KUSCHNIR, 2012), esse grupo teve início em novembro de 

                                                 
23 Edurado Salavisa é um designer natural de Lisboa.É um Urban Sketcher bastante conhecido. Além de se dedicar 
aos diários gráficos, também estuda o diário gráfico de inúmeros artistas. Possui um site cujo endereço é: diariografi-
co.com. 
 
24 Publicado na em Lisboa, na revista BD Jornal n° 6, de jadeiro de 2006. Disponível em (SALAVISA, 2009 [2006]) 
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2007, através da iniciativa de um jornalista e  ilustrador espanhol, residente em Seatle, chamado 

Gabriel Campanário. Tudo começou com um grupo para postar desenhos no site Flickr, grupo 

cujo título era “Urban Sketches” [desenhos urbanos]. Ao longo de um ano, esse grupo se desen-

volveu e, em 2008, Campanário decidiu criar um blog intitulado “Urban Sketchers”, que um ano 

depois se desdobraria em uma ONG, cujo intuito era incentivar artistas (financeiramente) e orga-

nizar eventos. Atualmente o blog Urban Sketchers possui correspondentes no mundo todo e deu 

origem a aproximadamente 25 blogs associados em países específicos. Até hoje, o Urban Sket-

chers já promoveu cinco encontros mundiais25, reunindo centenas de pessoas em cada um deles. 

O grupo possui ainda um manifesto, onde os seus princípios são expressos: 

(1) Nós fazemos desenhos de locação, através da observação direta, seja em ambientes 
externos ou internos. (2) Nossos desenhos contam histórias do dia a dia, dos lugares 
em que vivemos, e para onde viajamos. (3). Nossos desenhos são um registro do tempo 
e do lugar. (4) Nós somos fiéis às cenas que estamos retratando. (5) Nós utilizamos 
qualquer tipo de midia e respeitamos nosso estilo individual. (6) Nós nos apoiamos e 
desenhamos juntos. (7) Nós compartilhamos nossos desenhos online. (8) Nós mostra-
mos o mundo, um desenho de cada vez. (Urban Sketchers) 

Kuschnir (2012) destaca o papel de alguns “correspondentes-chave”, dentro do “universo Urban 

Sketchers”, na revalorização do desenho de observação á mão livre feito in loco. Edurdo Salavisa, 

Danny Gregory e Gabriel Campanário são três nomes destacados por Kuschnir, no entanto, exis-

tem dezenas de outros correspondentes que também vêm realizando trabalhos relevantes. Salavi-

sa, por exemplo, enfatiza que não é necessário ser um “desenhador perfeito” ou tampouco ser 

um “artista” para se cultivar o hábito de desenhar. Essa noção do desenho descompromissado 

com o resultado estético, mas preocupado com o processo de se relacionar com o mundo, é sin-

tetizado aqui através da perspectiva de Kuschnir (2012, p. 298): 

“Tornar-se um desenhador, neste universo, é uma jornada de autoconhecimento que 
transforma e confere identidade. Trata-se de desenhos onde „objetos‟ não existem em si 
mesmos; objetos são sempre „objetos desenhados por alguém‟. Como nos diz John 
Berger, o desenho de uma árvore não nos mostra uma árvore, mas „uma árvore-sendo-
olhada‟. Teresa Carneiro complementa a ideia afirmando que os desenhos produzidos 
por estes desenhadores espõem „qualquer coisa de autobiográfico sobre aquele que de-
senha‟ e ainda sobre as condições „em que cada desenho foi realizado‟ – como se reve-
lassem uma „consciência da própria experiência de ver‟.” 

O artista contemporâneo David Hockney crê que os artistas abandonaram a arte figurativa por 

que acreditavam que, por melhor que fosse o pintor ou escultor, tal artista não poderia represen-

tar a realidade melhor que uma câmera fotográfica. No entanto, Hockney acha que eles estavam 

                                                 
25 Portland (2010), Lisboa (2011), Santo Domingo (2012), Barcelona (2013), Paraty (2014). 
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errados. “Uma câmera não pode ver o mesmo que um ser humano, sempre falta alguma coisa”26. 

Uma fotografia é uma fração de segundo imortalizada pela câmera, contudo, se estudarmos o 

trabalho de CÉZANNE, por exemplo, verificaremos que apesar de suas pinturas do Mont Sainte-

Victoire parecerem representar um único instante eternizado, na verdade, se baseiam em estudos, 

observações, experiências, reflexões, registros e momentos contemplativos que levaram anos para 

se transformar na imagem definitiva. É aí que reside o poder dessas imagens.(GOMPERTZ, 

2013, p. 97) 

Assim como visitar lugares significativos na história de nossas vidas é uma forma de encontrar-se 

com si mesmo, desenhar algo é um processo de ganhar consciência. Esse entendimento, que vai 

gradativamente se desencadeando ao longo do ato de desenhar, reflete a maneira única e particu-

lar como cada um de nós observa o mundo. No texto „Desenhando Cidades‟, Karina Kuschnir 

destaca uma citação de John Berger que se alinha perfeitamente a essa questão, a saber: “o dese-

nho de uma árvore não nos mostra uma árvore, mas „uma árvore sendo olhada‟ ”(KUSCHNIR, 

2012, p. 298). Nesse sentido, é importantíssimo esclarecer que, na presente tese, o desenho é vis-

to como um processo criativo, uma forma de se entender alguma coisa, e não como fim em si 

mesmo.  

Ao mesmo tempo, é uma ferramenta que oferece uma dupla função. A primeira seria permitir 

uma maior reflexão sobre os lugares analisados, aguçando e tanto o olhar do arquite-

to/urbanista/pesquisador que observa (e ajuda a planejar) a cidade, quanto do habitan-

te/informante que se torna mais consciente da relação que estabelece com a mesma. Como bem 

escreveu o educador e palestrante especializado em Processo Criativo, Charles WATSON27:“O 

ato de registrar um pensamento, uma memória, muda a relação que se tem com ele”(WATSON, 

2010, p. 9). Em outras palavras, a primeira função seria transformar a relação que pesquisador e 

pesquisados mantêm com a cidade, partindo dos saberes e práticas do cotidiano urbano a fim de 

construir uma representação coletiva de “espaços vividos”. A segunda função seria permitir que 

esse processo de construção através do desenho seja capaz de influenciar o meio, revelando o seu 

“caráter”, de forma que os indivíduos possam despertar em si próprios um sentimento de identi-

dade, uma noção de pertencer ao lugar, de “ser” do lugar. Ou seja, o desenho é não só um meio 

de observar e interpretar um lugar, mas também uma forma de influenciá-lo. 

                                                 
26GOMPERTZ, Will. Isso é Arte?: 150 anos de arte moderna do impressionismo até hoje -Rio de Janeiro : ZAHAR, 
2013, p. 97. 
 
27 WATSON, Charles. IN: Sketchbooks, as páginas desconhecidas do processo criativo 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   43  
 

Convêm aqui realizar uma pausa para se esmiuçar melhor esses dois aspectos desempenhados 

pelo desenho e como eles se encaixam no processo da presente tese. O primeiro deles é o dese-

nho de observação como um possível instrumento de análise da cidade e das maneiras como as 

pessoas se relacionam com a mesma em seu cotidiano. O desenho aqui é utilizado como forma 

de aproximação do objeto de estudo, abordagem essa que possui raízes na etnografia, forma pela 

qual o arquiteto e urbanista vai traduzir os hábitos cotidianos dos lugares da cidade através de 

esboços em seu caderno de croquis. O acúmulo dessas observações, anotações, esboços, fotogra-

fias e conversas, coletadas em campo ao longo de um determinado período de tempo (dias, me-

ses, anos) visa construir uma narrativa gráfica sobre os hábitos cotidianos de determinados luga-

res da cidade. No entanto, tal método é restrito e acaba refém do acaso, ou da sorte, na medida 

em que o pesquisador não pode estar em todos os lugares ao mesmo tempo e não se pode garan-

tir que eventos significativos coincidam com o período das observações etnográficas do pesqui-

sador.  

Para lidar com esse problema e ampliar o ângulo de visão do observador, recorre-se nesta tese a 

outros olhares, de “nativos” ou “especialistas”, e pede para que esses participem do processo de 

análise dos lugares. Essa participação ocorre por meio da construção de uma “narrativa [et-

no]gráfica”, onde “informante” e “pesquisador” estabelecem uma parceria que se aproxima bas-

tante da dinâmica entre roteirista e artista, muito usual no mundo das HQs. Nesse processo, ao 

relembrar suas relações com o lugar (ou lugares) que considerou significativo, o informante é 

obrigado a estruturar uma narrativa onde ele próprio é personagem. Nesse percurso, inevitavel-

mente, deve ponderar sobre o significado que atribui ao lugar, assim como o grau de maior ou 

menor identificação que estabelece com o mesmo. De certa forma, os lugares se tornam mais 

compreensíveis ao serem interpretados em função do que seus habitantes e usuários dizem deles. 

Retornar a um lugar com a intenção de contar suas histórias é uma viagem ao encontro de si 

mesmo, em outras palavras, é um exercício de tornar-se consciente sobre o que e como se pensa 

a respeito daquele lugar específico. O que escolhe valorizar, qual significado lhe atribui. Construir 

essa narrativa é compor uma identidade. (DINIZ, 2012) 

Em contrapartida, o pesquisador - que carrega suas experiências, gostos e preconceitos, determi-

nando a maneira pela qual interpreta o mundo ao seu redor – é levado a observar através do olhar 

do outro. Deixar-se impregnar pelo lugar e seus habitantes. Captar o que atrai o olhar do outro e 

como eles interpretam o que está diante dos seus olhos. Dito de outra forma, o que se pretende 

explicar aqui é que observar transforma tanto quem observa, quanto quem é observado. Os de-
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senhos e narrativas visuais produzidos nascem através da troca de experiências. São construções 

coletivas que permitem aos envolvidos enxergar a cidade sob uma nova lente. 

Contudo, sensibilizar o olhar de arquitetos, urbanistas e habitantes em relação à cidade é só o 

primeiro passo. O outro aspecto é o desenho e a narrativa como criadores de uma plataforma de 

discussão. Como forma de criar uma plataforma para compartilhar histórias. Para que as meras 

desta tese sejam atingidas, além de fazer com que os habitantes participem da construção das 

narrativas como autores-personagens em parceria com os arquitetos e urbanistas, foi necessário 

criar uma arena onde essas histórias pudessem ser compartilhadas. Para atingir tal meta, compar-

tilhar as narrativas gráficas dos percursos de cada informante foi fundamental para criar um tea-

tro de ações onde as pessoas pudessem se reconhecer e interagir, criar inter-relações entre os 

personagens que habitam esses espaços. Com isso, pretendeu-se alcançar outro objetivo, que é 

fornecer um suporte que permita que as pessoas (e a comunidade de uma forma geral) ganhem 

consciência sobre as suas vivências e relações com os lugares com que se identificam, modifican-

do a maneira como elas se relacionam com a cidade de uma forma passiva para uma forma ativa, 

onde elas sejam aptas a interagir com os espaços de forma a transformá-los em lugares capazes de 

despertar um sentimento de identificação, de pertencer a um lugar. Depois de objetivar sobre sua 

relação com os lugares da cidade é essencial que os informantes sejam confrontados com as nar-

rativas gráficas das quais foram co-autores (ou roteiristas, se preferirem), de forma que, ao ver o 

produto de sua objetivação, não só ele, como toda a comunidade, possa refletir sobre o quanto 

essa relação é ou não importante e se tal consciência pode ajudar a construir uma identidade (in-

dividual e coletiva). 
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A chamada “nona arte” costuma ser vista com desconfiança dentro do meio acadêmico, expres-

são superficial e efêmera da cultura de massa. Longe de ser o curso convencional da carreira de 

um arquiteto/urbanista, esse tipo de experimentação poderia fazer com que o trabalho aqui apre-

sentado corra o risco de não ser levado a sério. Sendo assim, qual é a razão para a presente tese 

considerar a linguagem dos quadrinhos tão interessante ou singular? Por que não utilizar outro 

meio de expressão como, por exemplo, a fotografia, vídeo ou, até mesmo, os desenhos conven-

cionalmente utilizados em arquitetura e urbanismo? Qual é a característica peculiar que diferencia 

os quadrinhos de outras formas de expressão e como isso pode ajudar na resolução do problema 

proposto por esta tese? 

Antes de procurar responder tais perguntas, é necessário compreender que, ao longo das últimas 

décadas, as histórias em quadrinhos veem se consolidando como uma linguagem cada vez mais 

sofisticada, tanto em relação à profundidade dos temas abordados, quanto à criatividade e refi-

namento da expressão gráfica. Há muito que as HQs deixaram de ter o público infantil como seu 

único e exclusivo alvo. A organização de exposições, catálogos e conferências, a popularização 

das “novelas gráficas” abordando temas adultos, o aparecimento de diversos grupos de pesquisa e 

publicações dedicadas ao tema, são algumas evidências que demonstram como as HQs estão sen-

do cada vez mais reconhecidas. 

Para demonstrar tal reconhecimento, ao longo do texto que se segue será traçado um breve per-

curso histórico da linguagem das HQs, até chegar-se aos autores pertinentes para a presente tese, 

autores que se inserem no contexto das narrativas gráficas autobiográficas. Desta maneira, será 

possível contextualizar melhor esses autores dentro da tradição das HQs, assim como entender a 

forma como enxergam e produzem HQs. Posteriormente, o texto fará observações sobre como a 

arquitetura e o urbanismo foram preponderantes nos trabalhos de diversos autores de HQs, ao 

longo da evolução desta linguagem. Finalmente, percorrer-se-á o caminho inverso, ou seja, o tex-

to tratará de discorrer sobre como as HQs podem influenciar e contribuir no processo criativo de 

arquitetos e urbanistas. 

  

. 1 . 3 QUADR I NHOS COMO LI NGUAGEM  –  DAS T IR I NHAS DE JORN AL ÀS “GR APH IC 
NOVELS ”  
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. 1 . 3 . 1 O  D E SE N V O L V I M E N TO  E  A  A F I R M A Ç Ã O  D A  LI N G U A G E M  D O S  Q U A D R I N H O S  

Em diversos momentos ao longo da história da humanidade, é possível identificar histórias con-

tadas com figuras, combinando imagem e texto. Alguns autores28 consideram essas histórias co-

mo os antecedentes dos “quadrinhos modernos”, também conhecidos como fumetti, bandes dessiné-

es, mangá, historietas, comics etc. Dentre tais exemplos estão os hieróglifos egípcios, a Coluna de Tra-

jano, a via-crucis, as tapeçarias medievais, os painéis de Bruegel, as gravuras de Goya, as gravuras 

do pintor japonês Hokusai, as caricaturas do professor suíço Rodolphe Töpffer ou mesmo as 

charges políticas e de costumes executadas por artistas como William Hogarth, Thomas Ro-

wlandson e James Gillray, no século XVIII, e Honoré Daumier e Gustave Doré, no século 

XIX29.  

Segundo o estudioso e roteirista de quadrinhos Santiago García30, as tentativas de precisar a ori-

gem “correta” dos quadrinhos se relacionam com o embate entre duas estratégias que pretendem 

legitimar o presente e o futuro das histórias em quadrinhos a partir do seu berço. Aqueles que 

escolhem ver a linguagem dos quadrinhos como um produto de massa, reivindicam a paternidade 

dos quadrinhos modernos para os jornais e folhetins americanos do final do século XIX e do 

início do século XX. Os jornais New York World (de Joseph Pulitzer) e New York Journal (de Willi-

am Randolph Hearst) possuiam grande circulação e ajudaram a popularizar personagens como 

Yelloy Kid e Little Nemo in Slumberland, desenhados respectivamente por Richard Outcault e Winsor 

MacCay. No entanto, aqueles que preferem contextualizar os quadrinhos no âmbito de uma tra-

dição cultural artística, irão reivindicar o direito de Rodolphe Töpffer como sendo o verdadeiro 

idealizador do que hoje se convencionou chamar de histórias em quadrinhos. O caráter extenso 

das histórias de Töpffer guarda mais semelhanças com as graphic novels contemporâneas do que os 

quadrinhos episódicos de super-heróis mascarados que se multiplicaram ao longo do século XX. 

Talvez isso explique o recente movimento entre alguns estudiosos desta linguagem, no sentido de 

resgatar a importância histórica de Töpffer.(GARCÍA, 2012, p. 26-28) 

  

                                                 
28 (ECO:1965, DE MOYA:1970, 1986, CIRNE:1972, PATATI E BRAGA:2006, MAZUR & DANNER:2014) 
 
29 Ver mais em: CAULA, Adriana. Trilogia das utopias urbanas: urbanismo, HQs e cinema. UFBA, 2006, p. 181. 
 
30 GARCÍA, Santiago. A Novela Gráfica – São Paulo: Martins Fontes – selo Martins, 2012. Obra originalmente 
publicada em espanhol sob o título La novela gráfica, por Santiago García. 
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Os quadrinhos como invenção europeia 

Durante o ano de 1799, na cidade de Genebra, um pintor - admirador das gravuras do artista 

inglês Hogarth – teve um filho e o batizou com o nome de Rodolphe Töpffer. A criança cresceu 

e se tornou professor acadêmico em sua cidade natal, além de autor de romances e poemas. Gra-

ças ao seu trabalho como docente e autor literário, Töpffer conquistou certo status em sua co-

munidade, porém, o que tornaria este professor realmente famoso seria a atividade que cultivava 

nas horas vagas para fins de puro divertimento, criar tiras cômicas ou histoires en estampes, como ele 

mesmo chamava. No início, Töpffer não alimentava grandes pretensões em relação a esse passa-

tempo, além de criar um sorriso no rosto dos seus próprios alunos. Evitava que suas histoires en 

estampes viessem a público, pois ressabiava-se que isso poderia prejudicar sua carreira acadêmica. 

(GARCÍA, 2012, p. 51-52) 

Rodolphe Töpffer se distinguiu dos seus antecessores por utilizar o potencial do desenho para 

levar a narrativa à frente. Suas histórias eram caracterizadas pela continuidade do tempo e do 

espaço entre os requadros. Em outras palavras, a narrativa de uma história era feita através de 

imagens e o mesmo não se pode dizer das alegorias, das ilustrações, das charges, das caricaturas, 

das séries temáticas ou dos hieróglifos. As tiras de Töpffer eram caracterizadas por seu traço sol-

to e espontâneo, pelo texto sempre abaixo ou acima dos quadros (como se fosse uma legenda) e 

pelos temas leves, ingênuos e satíricos. Durante o século XIX, seu trabalho espalhou-se por toda 

a Europa e teve forte influência, sobretudo na França, país onde foi publicado e reeditado diver-

sas vezes. Uma tradução de Les amours de Mr. Vieux Bois chegou a Inglaterra em 1841, onde rece-

beu o título de The Adventures of Obadiah Oldbuck. O mesmo trabalho foi reeditado nos Estados 

Unidos, entretanto, não teve grande influência sobre os norte-americanos. A principal inspiração 

para os autores responsáveis pela gênese dos comics americanos viria da violência e do humor 

negro expressos nas histórias em quadrinhos de Max and Moritz (1865), do artista alemão Wilhelm 

BUSCH (1832-1908), cujos personagens principais eram dois meninos que faziam travessuras a 

todo o momento. (GARCÍA, 2012, p. 52-57) 
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Figura 1.2: Histoire de Mr. Vieux Bois (1827), Rodolphe Töpffer. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 55). 

 

Os quadrinhos como invenção norte-americana 

Contudo, apenas no final do século XIX e no início do XX surgiriam os primeiros trabalhos com 

formatos semelhantes à linguagem dos chamados “quadrinhos modernos” (CAULA, 2006, p. 

181). Também foi nessa época que os quadrinhos alcançaram o status de cultura de massa, atra-

vés da publicação de trabalhos de autores diversos em jornais e folhetins norte-americanos. As 

histórias de Yelloy Kid (1895), personagem criado por Richard Outcault e Little Nemo in Slumberland 

(1905), de autoria de Winsor MacCay, são trabalhos emblemáticos desse período de explosão de 

popularidade dos quadrinhos nos países de língua inglesa. A HQ tornou-se uma forma de expres-

são urbana que, assim como o cinema, se relacionava perfeitamente com as metamorfoses pelas 

quais o homem moderno vinha passando. (CAÚLA, 2008, p. 182) 
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No entanto, apesar da notoriedade da popularidade de Yellow Kid e Little Nemo, os holofotes a-

pontados para Outcault e MacCay, ofuscaram durante muito tempo as contribuições de alguns de 

seus antecessores, como por exemplo, A. B. Frost (1851-1928) e F. M. Howarth (1864-1908). Em 

1879, foi publicado na revista Harper‟s New Monthly um trabalho que se pode considerar como 

sendo uma história em quadrinhos. Tal trabalho não foi assinado, mas hoje se sabe que seu autor 

foi A. B. Frost, artista que continuaria a publicar seus trabalhos ao longo da década seguinte.  

 
Figura 1.3: 'Our Cat Eats Rat Poison', na Harper's New Monthly (1881), A. B. Frost. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 63) 

 

Apesar de ser possível enxergar uma continuidade entre os trabalhos de Frost e Töpffer, existia 

uma distinção fundamental entre o trabalho dos dois autores. O quadrinhos de Frost foram in-

fluenciados pelo advento da fotografia. O daguerreotipo, precursor da máquina fotográfica, foi 

inventado em 1839, doze anos após Töpffer desenhar sua primeira histoires en estampes. Durante 

seus anos de estudo na Academia de Belas Artes da Filadélfia, Frost tomou contato com as pes-

quisas de seu professor Thomas Eakins, pintor aficcionado pela capacidade da fotografia de cap-

tar movimentos em sequência. Eakins se interessou especialmente pelos estudos de cavalos em 

movimento, feitos através da câmera múltipla do fotógrafo inglês Eadweard Muybridge. Um o-

lhar mais atento às criações de Frost será capaz de notar a preocupação do autor em expressar a 

passagem do tempo através da seleção de momentos que passam a sensação de continuidade 
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entre os requadros. A repetição dos planos de fundo e o movimento passo a passo dos persona-

gens são evidências desta preocupação. (GARCÍA, 2012, p. 59-64) 

 
Figura 1.4: Fred Ott's sneeze (1894), gravação cinetoscópica de Edison. Reproduzida em (GARCÍA, 2012, p. 62) 
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F. M. Howarth também é um desses cartunistas seminais que vem sendo redescobertos por auto-

res contemporâneos, como Chris Ware, por exemplo. O estilo caricatural dos quadrinhos mudos 

de Howarth, retratando a vida na cidade que se urbaniza cada vez mais, seus habitantes marginais 

(como os sem-teto) e as relações de vizinhança da vida em edifícios de apartamentos, são caracte-

rísticas distintivas do trabalho do autor. Ao criar uma relação entre os requadros dos desenhos 

nas narrativas e as molduras formadas pelas paredes e lajes dos pavimentos de um edifício, Ho-

warth usou uma metáfora gráfica que foi resgatada no recente trabalho de Chris Ware, intitulado 

Building Stories(2012). Os quadrinhos de Howarth podem ser encontrados a partir de 1880 em 

revistas cômicas como Judge, Truth e Life. 

Seja qual for a origem das histórias em quadrinhos, tema ferozmente discutido entre os estudio-

sos do assunto, fato é que, ao longo do século XX, a linguagem dos quadrinhos se desenvolveu 

de diferentes formas em diversas partes do mundo. No entanto, em certa medida, sempre houve 

diálogo e influências mútuas entre esses diversos países e culturas, onde as HQs se desenvolve-

ram. No livro intitulado Quadrinhos - História Moderna de Uma Arte Global31 (2014), os estudi-

osos dos quadrinhos Dan Mazur e Alexander Danner observaram que: 

 “Os estilos de bandes dèssinées franco-belgas e do mangá japonês dos anos 1920 e 
1930 foram influenciados em parte pelas tiras cômicas norte-americanas importadas, 
cujo estilo linear recebeu influência da ilustração do art nouveau francês, cujas raízes 
podem ser atribuídas, em parte, às gravuras japonesas que haviam chegado à Europa no 
século XIX.”(MAZUR e DANNER, 2014, p. 7) 

 
Figura 1.5: 'The Fifth Floor Lodger and His Elevator. A Lessonin Subtraction', F. M. Howarth. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 64). 

 

                                                 
31 MAZUR, Dan; DANNER, Alexander. Quadrinhos – história moderna de uma arte global. São Paulo: Editora 
WMF Martins Fontes Ltda, 2014. 
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Foi também no início do século XX, que a inserção sistemática de palavras – balão de texto, efei-

tos sonoros e legendas - desempenhariam um papel fundamental no desenvolvimento gráfico das 

HQs, produzindo uma linguagem singular e valiosa. A maneira específica como palavras e ima-

gens se combinaram nos quadrinhos permitiu que, ideias e conceitos complexos fossem expres-

sos a partir do equilíbrio dinâmico entre essas duas ferramentas, de forma que nenhuma delas 

conseguiria transmitir separadamente o mesmo conteúdo. Esse é o típico caso em que o todo é 

maior que a soma das partes.(MCCLOUD, 2008) 

Os balões e “faixas” com texto já haviam aparecido em alguns desenhos medievais, entretanto, 

diversos estudiosos dos quadrinhos atribuem esta inovação a uma tira publicada em 25 de outu-

bro de 1896 no New York Journal. Tratava-se de uma tira do Yellow Kid, personagem principal das 

histórias criadas por Richard Outcault. O que diferencia especificamente este trabalho de Out-

cault, em relação ao uso dos balões, foi a integração dinâmica entre textos e desenhos dentro do 

requadro e a “materialização” do som e das falas dos personagens através dos balões de diálogo e 

das onomatopeias. (GARCÍA, 2012, p. 74-77) 

 

Figura 1.6: 'The Yellow Kid and His New Phonograph', no New York Journal (1896), Richard F. Outcault. Reproduzido em (GARCÍA, 

2012, p. 75) 
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As tiras de Yellow Kid também eram publicadas por Joseph PULITZER em seu jornal, o New 

York World, desde 1895, com o nome de Hogan‟s Alley. A enorme popularidade do personagem 

levou Willian Randolph HEARST, dono do New York Journal, a contratar toda a equipe de cartu-

nistas do seu concorrente. Em 1896, Outcault recolheu suas coisas e partiu para o Journal. O que 

ocorreu em seguida foi uma grande batalha legal pelos direitos autorais sobre o pequeno menino 

de camisolão amarelo e, durante certo período, suas histórias foram publicadas nos dois jornais 

simultaneamente, mas com nomes diferentes. Para evitar complicações legais, o Yellow Kid dese-

nhado por Outcault no Journal era publicado com o nome de McFadden‟s Flats, enquanto o Yellow 

Kid do World era assinado por outro autor. PULITZER resolveria este problema contratando 

Outcault novamente em 1898.  

Essa disputa pode parecer irrelevante para a presente tese, porém ajuda a entender a lógica da 

criação dos quadrinhos norte-americanos nessa época. A imprensa dominava a produção dos 

meios para se publicar as histórias em quadrinhos e, consequentemente, os direitos de proprieda-

de sobre os personagens acabavam nas mãos das editoras (a não ser que os cartunistas se certifi-

cassem de conservar esses direitos em contrato). Desta forma, contrapondo-se a situação dos 

autores literários ou dos artistas (pintores, escultores etc.), os autores de quadrinhos eram “meros 

assalariados de suas próprias criações”32, como bem escreveu Santiago García. Nesse sentido, os 

quadrinhos se aproximam de outras novas formas de comunicação em massa, como, por exem-

plo, a televisão, a animação e o cinema.(GARCÍA, 2012, p. 68-69) 

Além do surgimento dos balões de diálogo, outras características ajudaram a consolidar uma for-

ma definitiva para as histórias em quadrinhos. Um desses aspectos foi utilização de personagens 

fixos que permaneciam durante toda a narrativa, criando um fio condutor para as séries. Outro 

aspecto foi o uso dos requadros consecutivos como sendo uma sequência de momentos, uma 

narrativa visual. García33 defende a ideia de que foi através da série The Katzenjammer Kids [Os 

sobrinhos do capitão], publicada no New York Journal desde 1897, que o uso dos requadros com 

momentos sequenciais foi sistematizado pela primeira vez, mesmo sabendo que outros autores já 

haviam utilizado (de forma menos estruturada) esse recurso em outros trabalhos. The Katzenjam-

mer Kids, criação de Rudolph DIRKS, obteve estrondoso sucesso e popularidade, tanto no Journal, 

de HEARST, quanto no World, de PULITZER.  

                                                 
32 GARCÍA, Santiago. Op. Cit. p. 68. 
 
33 GARCÍA, Santiago. Op. Cit. p. 74. 
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Figura 1.7: Hogan's Alley (1896), Richard F. Outcault. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 65). 
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Figura 1.8: Happy Hooligan (1905), Frederick Burr Opper. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 72) 

 
Figura 1.9: Max and Moritz (1865), Wihelm Busch. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 58). 
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Diversas séries se fizeram notar no início do século XX. Além das que já foram citadas, podem-se 

destacar Happy Hooligan (1900), de Frederick B. OPPER; Buster Brown (1902) e seu cachorro Tige, 

o novo sucesso de Outcault depois de Yellow Kid; e Little Jimmy (1904), de James Swinnerton. To-

das essas histórias em quadrinhos possuem um traço em comum, o fato de todas serem protago-

nizadas por crianças e, mais que isso, todos estes personagens estão, de certa maneira, à margem 

da sociedade, são marginais. Incluem-se aqui o Yellow Kid e os Katzenjammer Kids. Em certa medi-

da, todas essas séries são filhas do humor negro e do sarcasmo das histórias de Max and Moritz de 

BUSCH e dos comics publicados nas revistas da década de 1880.(GARCÍA, 2012, p. 71) 

Essa conclusão leva a outro aspecto relevante, especialmente para a presente tese, o fato de, em 

suas origens, as HQs estarem intimamente ligadas à crítica social, ao questionamento político, à 

ironia e ao humor. Basta observar com um pouco de atenção as histórias de Yellow Kid. Outcault 

vestiu o seu personagem com uma espécie de camisolão amarelo onde sempre se podia ler algu-

ma frase panfletária, expressando uma crítica social e política. A escolha no cenário, um cortiço 

nova-iorquino, corrobora a denuncia sobre o cotidiano precário da enorme população de imi-

grantes pobres da cidade de Nova York. 

No Brasil, o desenho como instrumento de resistência política e cultural também se fez presente 

em diversos momentos. O mais significativo deles, talvez, após a censura imposta pelo AI-5 de-

pois de 1968. Diversas denúncias mordazes ao sistema foram feitas através da caricatura, da char-

ge, da ilustração e de outras formas gráficas(MOLLICA, 1990, p. 21). No entanto, antes de to-

carmos nessa questão, retomemos o curso cronológico da evolução das HQs. 

Em 1905, Winsor MacCay cria Little Nemo in Slumberland. Segundo a arquiteta Adriana CAULA34 - 

que dedicou sua tese ao tema das utopias urbanas presentes no cinema, nos quadrinhos e no ur-

banismo - esta foi a primeira vez que cidades utópicas foram expressadas graficamente através 

das HQs. A cidade e seus ambientes surgiam como elementos preponderantes nas histórias do 

jovem Nemo. Com MacCay, as ruas cruéis e os cortiços marginais seriam substituídos pelos ele-

gantes bairros da classe média e “pelo mundo de fantasia inocente que a burguesia começa a de-

senhar para seus filhos”35. Os cenários urbanos representados por MCCAY eram magistralmente 

desenhados e detalhados com traços delicados e sofisticados. Little Nemo afastou os quadrinhos 

de sua origem pobre e de crítica social, ao invés disso, buscou retratar a cidade como um lugar 

                                                 
34 CAÚLA, Adriana. Op. Cit. 
 
35 GARCÍA, Santiago. Op. Cit. P. 72. 
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poético e onírico. Outros autores como Lyonel FEININGER, com Kin-der-Kids (1906), e George 

KERRIMAN, com Krazy Kat, também seguiram por este caminho. 

Novamente, todos os protagonistas eram crianças e, mesmo que os quadrinhos dos jornais fos-

sem lidos por toda a família e por pessoas de todas as idades, aos poucos, isso fez com que os 

quadrinhos fossem vistos como um produto para crianças. Essa tendência foi tão marcante que, 

mesmo muitos anos depois, durante a segunda metade do século XX, duas das séries de quadri-

nhos mais populares publicadas nos jornais eram protagonizadas por crianças, a saber: Peanuts 

[Minduim], de Charles SCHULZ, e Calvin and Honnes [Calvin e Haroldo], de Bill 

WATTERSON.(GARCÍA, 2012, p. 72-73) 

 
Figura 1.10: Winsor MacCay, 'Little Nemo in Slumberland (1905). 
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Figura 1.11: The Kin-der-kids (1906), Lyonel Feininger. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 73). 

As narrativas se prolongam e se diversificam 

Com a popularização entre as crianças dos quadrinhos impressos aos domingos, alguns jornais 

norte-americanos decidiram publicar tiras diárias, porém dedicadas aos leitores habituais de jor-

nal, os adultos. Os quadrinhos que saiam no domingo eram coloridos e normalmente ocupavam 

uma página inteira, no entanto, precisavam ser de consumo rápido e de leitura fácil, o assunto ou 

piada deveria ter início, meio e fim. Os quadrinhos que saiam de segunda a sábado eram diferen-

tes, normalmente eram tiras com três ou quatro requadros impressos em preto e branco. Assim 

como os quadrinhos de domingo, precisavam ser unidades autônomas, deviam ter sentido se 

fossem lidas separadamente, mas também deveria haver uma continuidade, um gancho para um 

relato que continuava no dia seguinte. Os relatos dos quadrinhos passariam a ter uma duração 

maior. A década de 1920 traria o apogeu de um novo gênero de quadrinhos, batizado de “série 
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familiar”. Algumas séries importantes floresceram durante este período, dentre as quais é preciso 

citar Bringing Up Father [Pafúncio e Marocas, 1913], de George MCMANIS; e Poly and Her Pals 

(1912), de CLIFF STERRET. (GARCÍA, 2012, p. 79-82) 

Uma série em particular se distinguiu das demais durante o auge das séries familiares. Gasoline 

Alley, criada em 1918 por Frank KING, tinha a vida comum e cotidiana como tema, seus perso-

nagens eram pessoas comuns que faziam coisas comuns. No entanto, o caráter singular de Gasoli-

ne Alley reside no fato da continuidade da história registrar a vida dos seus personagens ao longo 

de um tempo que equivale à duração do tempo de vida de um ser humano real, como se seus 

personagens fossem meros mortais e que pudessem envelhecer junto com seus leitores, como se 

fossem velhos amigos. Uma ideia genial, reverenciada pelo cartunista contemporâneo Chris Ware, 

que fez de Frank KING uma de suas principais referências.  

O personagem principal de Gasoline Alley se chama Walt. Em 1921, Walt se depara com um re-

cém-nascido, abandonado em frente à porta de sua casa. Walt resolve adotar o pobre menino e o 

chama de Skeezix. Desde 1921 até hoje, quando as tiras de Gasoline Alley continuam sendo publi-

cadas, é possível acompanhar a vida de Skeezix e Walt. O filho adotado de Walt cresceu durante 

os anos de 1920, serviu como soldado na segunda guerra mundial, depois se casou e teve filhos. 

Enquanto isso, Walt também se casou e teve seus próprios filhos. Atualmente Walt é um senhor 

viúvo, com mais de oitenta anos de idade (GARCÍA, 2012, p. 84). Sobre Gasoline Alley, Chris Wa-

re escreveu o seguinte:  

“Senti que, por fim, havia encontrado o „exemplo‟ do que estivera buscando nos qua-
drinhos: algo que tentasse captar a textura e os sentimentos da vida à medida que ela 
passava lenta, intricada e desesperadamente”36. 

 
Figura 1.12: Gasoline Alley (1922), Frank King. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 85). 

                                                 
36 WARE, Chris. Preface, Acknowlwdgements, & C. In: KING, Frank. Walt & Skeezix 1921 & 11922. Montreal: 
Drawn & Quarterly, 2005 , p. 5. 
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A esta altura, toda uma geração de crianças havia crescido sendo influenciada pelos quadrinhos e 

pela cultura de massa, inclusive, é claro, as que se tornaram arquitetos e arquitetas. Segundo o 

artigo de Judi Loach37 sobre Le Corbusier, o famoso arquiteto franco-suíço foi uma dessas crian-

ças. Supostamente, as evidências de tal influência estariam em uma carta escrita pelo mesmo em 

1925 e endereçada à Madame Mayer, uma de suas clientes. Nesta correspondência, havia uma 

sequência de desenhos feitos pelo arquiteto, conjugando textos e imagens de forma dinâmica para 

explicar à Madame Mayer quais eram as especificidades da residência imaginada por ele. Loach 

concluiu que não é possível afirmar categoricamente que Le Corbusier se baseou conscientemen-

te na linguagem dos quadrinhos, mas fato é que os desenhos da carta apresentavam diversas se-

melhanças em relação às convenções gráficas normalmente encontradas em HQs.(HOORN, 

2012, p. 19) 

Com o prolongamento das narrativas dos quadrinhos nos jornais e o crescente interesse dos lei-

tores americanos pelas pulp fictions, as histórias em quadrinhos se diversificam durante os anos 

seguintes. Ao longo das décadas de 1920 e 1930, surgiram novos gêneros - como aventura, ficção 

científica, faroeste, policial e terror – que passaram a ser abordados por autores de quadrinhos, 

em detrimento do gênero do humor. Nessa época surgiram personagens de sucesso como Popeye 

(1929), de E. C. SEGAR; Buck Rogers (1929), de Philip NOWLAN e Dick CALKINS; Tarzan 

(1929), adaptado das pulps de Edgar Rice BURROUGHS e desenhado pelo magistral Harold 

FOSTER; Dick Tracy (1931), de Chester GOULD; Mandrake (1934) e The Phanton [O Fantasma, 

1936], ambos roteirizados por Lee FALK e desenhados por Phil DAVIS e Ray Moore, respecti-

vamente; Flash Gordon (1934), roteirizado por Don Moore e desenhado por Alex RAYMOND; e, 

finalmente, Terry and the Pirates (1934), de Milton CANIFF. 

                                                 
37 LOACH, Judi. De nouvelles formes naissent: Le Corbusier and the bande dessinée, in: Charles Fordick, Laurence 
Grove and Libbie McQuillan (eds.) Amsterdam and Nova York: The Francophone Bande Dessinée / Rodopi, 2005. 
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Figura 1.13: 'Lettre à Madame Meyer' (1925), Le Corbusier. Reproduzido em (HOORN, 2012, p. 20). 
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Figura 1.14: 'Prince Valiant' (1938), Hal Foster. 
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Figura 1.15: 'Flash Gordon' (1940), Alex Raymond e Don Moore. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 108). 
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Harold FOSTER, Alex RAYMOND e Milton CANIFF mudaram definitivamente a cara dos 

quadrinhos de aventura. Os dois primeiros levaram a técnica de desenho a um nível estratosféri-

co, e inédito no âmbito dos quadrinhos. As qualidades do desenho de Foster na execução dos 

personagens e cenários de Tarzan e de Prince Valiant [Príncipe Valente, 1937] eram absolutamente 

admiráveis do ponto de vista técnico e acadêmico, assim como os desenhos do Flash Gordon de 

RAYMOND. Todos, cartunistas ou leitores de quadrinhos, queriam desenhar como FOSTER e 

RAYMOND. CARNIFF, o último nome na santíssima trindade, também era um excelente dese-

nhista, porém sua maior contribuição para a linguagem dos quadrinhos se deu no aprimoramento 

dos recursos narrativos. Sobre as contribuições de CARNIFF, García observou: 

“Sua utilização do claro e escuro se mostrava prática no espaço confinado da tira diária 
para produzir notáveis efeitos de realismo com um mínimo de traços, e a alternância de 
planos e contraplanos, próximos e distanciados, aproximou os quadrinhos da lingua-
gem do cinema e os converteu em uma leitura extremamente fácil e dinâmica. Carniff 
transladou para as HQs a essência do chamado modelo narrativo de continuidade de 
Hollywood, cuja finalidade „era a transparência, ou seja, que a técnica ficasse oculta por 
trás da representação‟.”(GARCÍA, 2012, p. 110) 

 

 

 
Figura 1.16: Terry and the Pirates (1943), Milton Caniff. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 110). 
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O surgimento dos comic-books e “era de ouro dos quadrinhos” 

O passo seguinte rumo ao relatos de longa duração seria a criação do comic book. No início do 

século XX, os comic books eram compilações de séries de quadrinhos já publicadas nos jornais e 

pelas quais se pagava muito pouco pelos direitos autorais, mas ao longo das décadas seguintes, 

este suporte permitiria que os autores de quadrinhos ganhassem mais autonomia em relação às 

suas obras. Também permitiria que as narrativas gráficas se tornassem cada vez mais densas e 

sofisticadas. Contudo, ainda faltavam alguns anos (ou melhor, décadas) para isso acontecer.  

Em 1933, a gráfica Eastern Color Printing Company, como uma estratégia de marketing para agradar 

clientes, lançou 10 mil exemplares de Funnies on Parade (uma coletânea de quadrinhos que já havi-

am sido impressos em periódicos diversos), impressos nas sobras de papel das grandes tiragens 

das edições de domingo. Nos anos que se seguiram, diversas outras comic books foram impressas. 

Todas seguiam esta mesma lógica de reedição de séries de quadrinhos originalmente publicadas 

em jornais. 

 

 
Figura 1.17: Famous Funnies 1 (1934). Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 113). 
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Figura 1.18: Superman em Action Comics 1 (1938), Jerry Siegel e Joe Shuster.  

Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 117) 

 

A primeira comic book com conteúdo completamente inédito foi publicada em 1935, por Malcom 

WHEELER-NICHOLSON, um folclórico escritor de pulp-fictions que resolvera entrar para o 

ramo de editor de quadrinhos. A nova revista, intitulada New Fun, normalmente publicava traba-

lhos de jovens desconhecidos e iniciantes nos quadrinhos. Tal fato era fácil de explicar, pois 

WHEELER-NICHOLSON tinha fama de pagar mal ou até mesmo não pagar seus contratados. 

A editora deste mal pagador foi batizada por ele de National Allied Publishing. Em 1938, a editora 

passou a ser propriedade de Harry DONENFELD e Jack LIEBOWITZ – proprietário e conta-

dor da distribuidora Independent News, para a qual WHEELER-NICHOLSON devia muito dinhei-
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ro. Nessa época, dois comic books estavam em gestação na editora. O primeiro deles, intitulado 

Detective Comics, daria origem ao futuro nome na editora que hoje todos conhecem como DC, um 

gigante no mercado de quadrinhos. O segundo título em fase embrionária foi chamado de Action 

Comics, cuja primeira publicação, em junho de 1938, traria a série Superman. Frustados após ver sua 

criação rejeitada por vários editores, os autores de Superman, dois jovens desconhecidos chamados 

Jerry SIEGEL e Joe SHUSTER, resolveram vender os direitos da série ao editor da Action Comics, 

Vince SULLIVAN, por ridículos 130 dólares.  

A primeira Action Comics trazia o Superman na capa e seus 200 mil exemplares foram rapidamente 

esgotados. As vendas do número 7 da revista já chegavam a 500 mil exemplares por mês e o mo-

tivo disso era um só, Superman. Em 1939, o personagem seria o primeiro a ganhar um comic book 

inteiro consagrado às suas aventuras. Os quadrinhos estavam se tornando um mercado muito 

lucrativo para os editores, mas não tão interessante para os autores que tinham que criar as histó-

rias em ritmo de produção industrial. Entre 1939 e 1944, centenas de outros super-heróis - como 

Batman, Mulher-Maravilha, Capitão América e Capitão Marvel - se proliferaram pelas bancas de 

jornal. Era o auge da chamada “era de ouro” dos quadrinhos. O sucesso era tão absurdo que, em 

1944, as vendas de Captain Marvel Adventures ultrapassaram a marca de 14 milhões de exemplares. 

(GARCÍA, 2012, p. 118) 

Década de 1950: rumo aos quadrinhos adultos 

Após o término da segunda guerra mundial, os super-heróis entraram em um rápido declínio e, 

em seus lugares, surgiram comic books dedicados a outros gêneros, como o romântico, o policial e 

o de terror. O desejo de direcionar as histórias para um público adulto e de contar histórias “re-

ais” era nítido em algumas publicações desse período. Como exemplo deste período, García 

chama a atenção para uma publicação intituladaYoung Romance (1948), de Joe SIMON e Jack 

KIRBY, cuja capa da primeira revista traz as inscrições: “designed for the more ADULT readers of 

COMICS” [Concebido para os leitores mais ADULTOS de QUADRINHOS] e “ALL TRUE 

LOVE stories” [TODAS VERDADEIRAS histórias de AMOR]. Ainda que os leitores “adultos” 

fossem, na verdade, adolescentes, e as “verdadeiras histórias de amor” não passassem de ficções, 

afinal, não eram histórias autobiográficas, a inserção de novos temas e a busca por leitores mais 

velhos foram os primeiros passos para acabar com o estigma dos quadrinhos como sendo um 

produto exclusivamente para crianças. (GARCÍA, 2012, p. 122) 

A rota em direção às graphic novels contemporâneas começava a ser corrigida. Tanto é verdade, que 

em 1950, Arnold DRAKE e Leslie WALLER escrevem It Rhymes with Lust, uma história em qua-



68   N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

drinhos de gênero noir de 128 páginas que pode ser considerada como um elo perdido (só recu-

perado recentemente pelos “arqueólogos” das HQs) entre os comic books e o livros. É provável 

que It Rhymes with Lust (publicada pela Archer St. John) tenha sido a primeira história em quadri-

nhos, nos Estados Unidos, a ser editada em formato de livro, com lombada e tudo. O plano de 

DRAKE e WALLER era encontrar um formato que atingisse leitores adultos jovens e, meio sem 

querer, talvez tenham criado a primeira graphic novel americana. Na capa, algumas pistas pouco 

sutis sobre para que tipo de leitor era direcionado o trabalho. A primeira delas, a palavra “lust” 

[luxúria] escrita em letras garrafais; a segunda, a imagem de uma femme fatale e seu decote sedutor; 

e, por fim, a inscrição “Picture novel” no alto da página (e não comic book). Era como se DRA-

KE e WALLER estivessem tentando adaptar um filme noir para o formato de quadrinhos. 

(GARCÍA, 2012, p. 124-125) 

 

 

 

 

 
Figura 1.19: 'Young Romance 1 (1948), Joe Simon e Jack Kirby. Crime Does Not Pay (1942), Charles Biro. Reproduzido em 

(GARCÍA, 2012, p. 23). 
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Figura 1.20: It Rhymes With Lust (1950), Drake Waller e Matt Baker. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 124) 
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Durante os anos 1950, é possível notar uma tendência mundial de quadrinhos para um público 

mais velho e com histórias mais realistas. Nesse contexto uma nova editora de quadrinhos come-

ça a se destacar, a EC (Educational Comics e, posteriormente, Entertaining Comics). Sob o comando 

de Bill GAINES (editor-chefe) e Al FELDSTEIN (roteirista e desenhista), a EC produziria al-

gumas das mais belas páginas consagradas principalmente aos gêneros terror, crime, aventura e 

ficção científica. No entanto, nestas mesmas páginas, era comum se encontrar críticas políticas e 

sociais, temas como racismo e nacionalismo, por exemplo. Na EC os desenhistas recebiam um 

pagamento maior do que nas outras editoras e também podiam assinar seus próprios trabalhos e 

desenhar com seus próprios estilos. Tais condições de trabalho eram completamente inéditas no 

meio. Essas circunstâncias estimulantes e os roteiros inusitados de FELDSTEIN, sempre com 

finais surpreendentes, atraíram os melhores e mais criativos desenhistas, ansiosos por algo mais 

além de produzir gibis baratos que serviriam para forrar o chão ou embrulhar peixes depois de 

lidos. 

Naquela época, um desenhista de quadrinhos era só mais uma roda na engrenagem na linha de 

produção de uma editora comum. Havia também o roteirista, o colorista, o letrista, o editor, o 

contador etc. Ser desenhista era um trabalho comum como outro qualquer. Dito de outra forma, 

o que realmente importava era comprar o leite das crianças e pagar as contas da casa no final do 

mês. Contudo, na EC, figuras como Wally WOOD, Jack DAVIS, Al WILLIAMSON, Bill EL-

DER, Jack KAMEN, Grahan INGELS, Johnny CRAIG, Bernard KRIGSTEIN e Harvey 

Kurtzman eram vistos realmente como artistas. Artistas que podiam se expressar - cada um com 

a sua abordagem particular - através de uma forma artística que tinha o seu valor como qualquer 

outra. Isso era uma coisa completamente nova. Ainda hoje, diversos desses artistas são venerados 

por autores contemporâneos de quadrinhos, como se tratassem de figuras mitológicas.  
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Figura 1.21: 'The Gray Cloud of Death', Weird Science n. 9 (1951), Wallace Wood. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 2014, p. 

15). 
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Master race (1954) e a revista Mad (1952) 

A EC revelaria dois autores que, sem sobra de dúvida, se tornariam figuras fundamentais na his-

tória dos quadrinhos. Atualmente, seus nomes não são conhecidos fora do meio profissional do 

envolvidos com HQs, mas a influência de seus trabalhos neste mesmo meio foi incomensurável. 

Seus nomes são Bernard KRIGSTEIN e Harvey Kurtzman. 

O primeiro deles se dedicou a experimentar sobre os limites da linguagem dos quadrinhos. Trans-

formou a leitura dos quadrinhos em uma experiência artística. Seu trabalho rompeu com a estéti-

ca hollywoodiana estabelecida há muito por Milton CARNIFF, estética que impregnava a tudo e 

a todos dentro do mundo dos quadrinhos, sem que a maioria nem mesmo soubesse de onde ela 

viera. Em 1954, KRIGSTEIN fez a arte para um roteiro de FELDSTEIN sobre o holocausto, o 

que fez de maneira inovadora e memorável. Por uma série de circunstâncias38, essa história, cha-

mada “Master Race”, não teve muita repercussão no início, mas foi uma das principais inspirações 

para “Maus”, trabalho de Art Spiegelman, cujo tema também foi o holocausto, publicado mais de 

vinte anos depois. Maus é até hoje considerada uma das graphic novels mais importantes (senão A 

mais importante) do século XX, no entanto, sem Master Race, Maus não teria existido. 

O segundo autor, Harvey Kurtzman, seria a mente criadora por trás de uma das revistas mais 

conhecidas e influentes dos quadrinhos até hoje, a revista “Mad”. Para Kurtzman, a revista Mad 

surgiu inicialmente como um projeto em paralelo aos outros trabalhos dentro da EC, uma forma 

de aumentar a sua renda. Contudo, o novo projeto acabou se tornando algo muito maior do que 

se poderia imaginar, forçando Kurtzman a abandonar qualquer projeto que não fosse a Mad. A 

primeira revista, lançada em 1952, satirizava os próprios títulos da editora, mas nos números se-

guintes já lançaria seu sarcasmo e ironia sobre personagens de outras editoras, como o Tarzan e o 

próprio Superman. Através da parodia e da sátira, a Mad começou a zombar da cultura de massa 

americana. A revista idealizada por Kurtzman foi um sucesso imediato, seus exemplares esgota-

vam rapidamente e, com o passar dos anos, se tornaria um dos ícones da cultura americana. 

Kurtzman se desentendeu com GAINES em 1955 e acabou se desligando da EC e da Mad. A 

revista passou a ser editada por FELDSTEIN a partir do número 29 e continuou a ser publicada 

ao longo das três décadas seguintes, no entanto, a Mad nunca mais foi a mesma depois da saída 

de Kurtzman. 

                                                 
38 Krigstein não conseguiu entregar Master Race a tempo de ser publicada e a história foi guardada para ser publicada 
em outra ocasião. Nesse meio tempo, O forte movimento nacional de repressão e censura aos quadrinhos nos Esta-
dos Unidos fez com que a EC definhasse e quase desaparecesse. Quando Master Race foi publicada, ninguém estava 
prestando atenção.  
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Kurtzman continuaria a editar outras revistas satíricas Trump (1957), Humbug (1957-1958) e Help! 

(1960-1965)] e acabaria sendo um dos primeiros a publicar trabalhos de artistas da próxima gera-

ção de quadrinhos, a geração do comix underground. Entre esses artistas estava Robert Crumb, um 

rapaz de Cleveland que teve um dos seus primeiros trabalhos impressos na revista Help!. Crumb 

se tornaria uma lenda viva dos quadrinhos underground poucos anos depois. 

 

 
Figura 1.22: 'Master Race', em Impact 1 (1955), Bill Gaines, Al Feldstein e Bernard Krigstein.  

Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 138) 
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Figura 1.23: 'Superduperman', em Mad 4 (1953), Harvey Kurtzman e Wally Wood. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 145) 
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Década de 1960: A geração underground 

Como foi descrito nos parágrafos anteriores, uma nova tendência dedicada à HQs para um públi-

co mais velho ganhava cada vez mais força entre novos leitores, milhares de novos leitores. No 

entanto, ao longo da década de 1950 ocorreu um grande caça as bruxas contra as HQs. Nos Es-

tados Unidos essa repressão seria muito forte, mas esse movimento acabou repercutindo em di-

versos outros lugares, como Japão e Europa, por exemplo. Assim como o Rock, as HQs foram 

relacionadas com o aumento da delinquência e alienação juvenil no pós-guerra e, em 1954, a EC 

Comics seria um dos alvos principais das investigações do Subcomitê do Senado (americano) 

para Delinquência Juvenil. Bill GAINES, editor da EC, seria questionado sobre o “bom gosto” 

da capa de uma de suas publicações, cuja capa exibia um homem segurando um machado sujo de 

sangue em uma das mãos e uma cabeça decepada de mulher na outra. Aquele episódio seria a 

gota d‟água em um processo que acabou levando a criação do comics code, uma série de regras que 

determinavam o que podia e o que não podia ser lido em uma HQ. As editoras tiveram que se 

submeter ou fechar suas portas, o que aconteceu com centenas delas.  Com as censuras impostas 

pelo novo comics code, as poucas editoras de HQs que sobreviveram não tiveram alternativas a não 

ser direcionar suas publicações para o público infantil. Isso foi um golpe terrível na vida profis-

sional de muitos cartunistas que vinham buscando expandir o limite da linguagem das HQs.  

 

 
Figura 1.24: Crime SuspenStories 22 (1954), Johnny Craig.  

Reedição de 1998. Reproduzido em (GARCÍA, 2012, p. 154) 
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Por outro lado, a repressão que quase levaria a indústria dos quadrinhos a desaparecer da face da 

terra, acabou sendo um dos fatores que permitiu que os quadrinhos underground florescessem. O 

declínio vertiginoso da indústria de comic books de super-heróis no pós-guerra, as restrições criati-

vas impostas pelo comics code nos anos 1950, a efervescência contracultural nos anos 1960, e o 

surgimento de processos de impressão mais baratos e acessíveis, foram quatro fatores determi-

nantes na formação do cenário onde os quadrinhos underground seriam protagonistas a partir de 

1965. 

Nos primeiros meses de 1968, uma cena intrigante chama a atenção das pessoas que caminhavam 

por Haight-Ashbury. Um homem de porte físico desprivilegiado e com bigode engraçado, pare-

cendo que havia saído de um filme de época, contrastava com o visual descolado e colorido da 

geração flower power que desfilava pelas ruas. Caminhando ao seu lado, sua mulher grávida, que o 

havia seguido de Cleveland até São Francisco. Os dois conduziam um carrinho de bebê, abrindo 

caminho entre as centenas de hippies que passavam por ali. Dentro do carrinho, no lugar onde 

poderia se imaginar haver uma criança, a primeira edição da lendária revista Zap, a revista que 

pouco tempo depois se tornaria um campo fértil para novos temas e experimentações. O homem 

de bigode engraçado era nada mais nada menos que Robert Crumb, até hoje o cartunista mais 

conhecido e importante da geração do comix underground. (GARCÍA, 2012) 

Os quadrinhos underground eram marginais, totalmente desvinculados da indústria tradicional dos 

quadrinhos. Livres, tanto das limitações editoriais impostas pelo comics code, quanto do sistema de 

distribuição em bancas, lojas e supermercados. Com bastante frequência, as HQs eram escritas, 

desenhadas, editadas, impressas e distribuídas pelo próprio autor. Tampouco havia uma preocu-

pação com o lucro. Crumb, por exemplo, era movido pelo prazer de desenhar e não pelas expec-

tativas em relação às vendas. A distribuição normalmente se dava através dos centros acadêmicos 

nas universidades e das chamadas head shops, lojas que vendiam todo tipo de artigos e bugigangas 

para hippies. Essas circunstâncias davam, pela primeira vez na história dos quadrinhos, total liber-

dade e controle sobre o processo para os autores, permitindo que os mesmos pudessem abordar 

qualquer tema, sem nenhuma censura, sem fórmulas, sem convenções pré-estabelecidas, sem 

limitações em relação ao texto ou em relação à experimentações gráficas.  

Até aquele momento, era impossível se encontrar HQs cujas páginas tratassem tão abertamente 

sobre temas como sexo, violência, drogas, aborto, preconceito racial, lesbianismo, abuso sexual 

infantil, menstruação, entre outros. No entanto, talvez a contribuição mais significativa do movi-

mento underground para a presente tese seja a introdução do tema autobiográfico. Os trabalhos de 

autores como Robert Crumb, Harvey Pekar, Justin Green e Aline Kominsky se tornaram referên-
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cias, abordando temas corriqueiros e cotidianos de suas próprias vidas, sem maquiagem, sem 

superpoderes, sem máscaras ou capas vermelhas. Esses trabalhos tiveram enorme influência so-

bre as gerações seguintes de autores de quadrinhos e consolidaram o caminho para o surgimento 

das graphic novels. 

 

 

Figura 1.25: 'Zap Comix n. 1' (1968), Robert Crumb. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 2014, p. 22). 
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Figura 1.26: A lendária cena de Robert Crumb e sua esposa grávida, Dana, em plena Haight-Ashbury, vendendo o primeiro número 

da revista Zap em um carrinho de bebê. Desenhado pelo próprio Robert Crumb. Reproduzido em (SEIBEL, 2011) 
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Figura 1.27: 'Loop-de-Loop, em Zap n. 6 (1973), de Victor Moscoso. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 2014, p. 32). 
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Figura 1.28: 'Goldie, a Neurotic Woman', em 'Wimmen's Comix n. 1' (1972), de Aline Kominsky. Reproduzido em (MAZUR e 

DANNER, 2014, p. 34) 
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Figura 1.29: 'Binky Brown Meets the Holy Virgin Mary (1972), de Justin Green. Publicado em (GARCÍA, 2012, p. 175). 
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Underground francês: Pilote, L‟Echo des Savanes e Metal Hurlant 

O movimento underground também se fez presente nos quadrinhos franceses. No entanto, ao con-

trário do comix underground americano, desenvolveu-se vinculado às editoras de quadrinhos. De 

maneira que não ameaçou a indústria tradicional de quadrinhos, mas a ajudou a se renovar, am-

pliando o seu público convencional. Na França, o roteirista René Goscinny - que havia trabalha-

do diretamente com Harvey Kurtzman em Nova York durante a década de 1940 – foi o idealiza-

dor da revista Pilote (1959). Era óbvio que a revista Pilote havia sido fortemente influenciada pela 

revista Mad de Kurtzman. A criação de Goscinny foi o trampolim para a transformação dos qua-

drinhos na França e ajudou a consagrar os trabalhos de grandes autores de quadrinhos, como 

Jean Giraud, Jean-Michel Charlier e Albert Uderzo. Este último, por exemplo, foi responsável 

pela arte de Asterix o Gaulês (1959), cujo roteiro era de Goscinny.  

Poucos anos depois, o movimento cultural fervilhante durante as greves de maio de 1968 na 

França, não passaria despercebido pela equipe da Pilote, que logo procurou direcionar a revista 

para um público mais adulto e politizado. Uma nova geração de cartunistas estava surgindo na 

Pilote, sensível aos últimos acontecimentos e também influenciada pela recente publicação na Eu-

ropa de autores do underground norte-americano. Os nomes mais significativos dessa nova fornada 

de cartunistas talvez sejam os de Marcel Gotlib, Nikita Mandryka e Claire Bretécher. A sátira so-

cial, o tom anárquico e comentários ácidos para ridicularizar o anacronismo da vida moderna 

sempre estiveram entre as características mais marcantes desses três autores. 

Com o passar do tempo, Mandryka, Gotlib e Bretécher passaram a querer uma maior liberdade 

para criar suas histórias, contudo, como não a obtiveram na Pilote, decidiram se despedir de 

Goscinny e criar a sua própria revista, chamada L‟Echo des Savanes, cujo primeiro número foi pu-

blicado em maio de 1972. Na capa era possível ler “apenas para adultos”, inscrição até então iné-

dita em quadrinhos franceses. A existência da revista foi breve, mas exerceu grande impacto. Li-

vres da censura e da interferência de editores, os autores da L‟Echo puderam se expressar livre-

mente, o que frequentemente envolvia piadas escatológicas e objetos fálicos. L‟Echo certamente 

foi a publicação que mais se aproximou do underground, ajudando a revelar jovens cartunistas fran-

ceses e publicando traduções de trabalhos de autores como Robert Crumb e Harvey 

Kurtzman.(MAZUR e DANNER, 2014, p. 111-112) 
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Figura 1.30: 'Variations on a Theme Rubrique-à-Brac', em 'Pilote' (1968), de Marcel Gotlib. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 

2014, p. 92). 
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Figura 1.31: 'Renouveau', em 'Pilote' (1972), de Claire Bretécher. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 2014). 
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Figura 1.32: 'L'Echo des Savanes n. 3' (1972), de Nikita Mandryka. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 2014, p. 110). 
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Dentro do movimento de contracultura que vinha se desenvolvendo na Europa, principalmente 

desde a exposição Universal de Bruxelas em 1958, também começou a crescer a discussão sobre 

o futuro das cidades e sobre a forma como as pessoas gostariam de viver nas megacidades que 

não paravam de crescer. A euforia gerada pelo rápido progresso tecnológico também alimentou 

esse debate. Tal influência fez com que surgissem novas representações de cidades utópicas, tanto 

no universo da arquitetura e do urbanismo, quanto no universo dos quadrinhos. Isso sem falar no 

cinema. Cidades futuristas impregnadas por novas tecnologias começaram a figurar tanto em 

quadrinhos de ficção-científica como em desenhos visionários de escritórios de arquitetura, como 

Archigram, Archizoom e SuperStudio. É interessante notar que, pela primeira vez, arquitetos 

estavam deliberadamente se apropriando das aptidões da linguagem dos quadrinhos para comu-

nicar os seus projetos. 

Em 1964 - através da revista em quadrinhos Amazing Archigram/Zoom, criada pelo grupo autode-

nominado Archigram, formado por arquitetos ingleses - a linguagem dos quadrinhos começou a 

ser experimentada como uma maneira de introduzir reflexões e críticas na representação arquite-

tônica de seus projetos. Os detalhes deste e de outros trabalhos de arquitetos que utilizam a lin-

guagem dos quadrinhos serão abordados posteriormente, contudo, é importante situá-lo dentro 

da sequência evolutiva da linguagem dos quadrinhos.  

Outra revista que se destacou nessa época foi a Metal Hurlant, concebida pelos cartunistas Moebi-

us (pseudônimo de Jean Giraud), Philippe Druillet e pelo escritor Jean-Pierre Dionnet. A nova 

publicação, cujo primeiro número saiu em 1975, dedicava suas páginas às histórias de ficção cien-

tifica, onde Moebius e Giraud puderam desenvolver seus estilos de desenho e narrativa cada vez 

mais sofisticados, hoje amplamente conhecidos. Giraud, assim como Druillet, começou na Pilote, 

onde colaborava com Charlier nas histórias de faroeste do Tenente Blueberry. Quando adotou o 

pseudônimo Moebius, Giraud também assumiu uma nova personalidade que o conduziu através 

de novas experimentações gráficas e para a criação de cenários fantásticos e oníricos, representa-

dos com texturas sofisticadas e altamente detalhadas, o que dava credibilidade quase tátil aos 

mundos criados pelo autor. As narrativas criadas por Moebius seguiam um ritmo lento, com eco-

nomia de quadros por página e quase ausência de texto, cada quadro, cada cenário era extrema-

mente trabalhado durante horas de dedicação, como se o autor tivesse a intenção de levar o leitor 

para dentro de seu universo. 
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Figura 1.33: 'Space Probe', em „Archigram Magazine n. 4‟ (1964), Warren Chalk. Reproduzido em (HOORN, 2012, p. 24). © Archi-

gram 1964 Archigram Archives 2012. 
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Figura 1.34: 'L'Incal' (1982), de Alejandro Jodorowsky e Moebius. Reproduzido em (MAZUR e DANNER, 2014, p. 116). 
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Pasquim (1969) 

No Brasil, durante o AI-5, alguns cartunistas e jornalistas se reuniram no Rio de Janeiro em se-

tembro de 1968, dia da morte de Sérgio PORTO, também conhecido como Stanislaw Ponte Pre-

ta, pseudônimo que usava para assinar suas crônicas. Segundo JAGUAR - um dos cartunistas 

presentes naquela reunião39 - foi ali que surgiu o embrião do tabloide intitulado Pasquim, cuja 

principal função era criticar o governo. A primeira tiragem do Pasquim saiu em 26 de junho de 

1969 e rapidamente esgotou, assim como todas as outras que estariam por vir. Apesar da incredu-

lidade inicial de seus próprios colaboradores, o Pasquim foi um grande sucesso editorial. As críti-

cas e sátiras ferinas expressas nos traços indisciplinados de MILLÔR, HENFIL, ZIRALDO e 

JAGUAR tornaram-se bastante populares, um farol de lucidez e irreverência para os que ansia-

vam pelo fim da ditadura militar no Brasil e uma dor de cabeça constante para os militares no 

poder. (AUGUSTO e JAGUAR, 2006) 

. 1 . 3 . 2  A  A F I R M A Ç Ã O  D A S  G R A P H I C  N O V E L S  [ R O M A N C E S  G R Á F I C O S]  

Durante os anos 1970 alguns autores de quadrinhos – como Gil KANE e Jack KATZ - começa-

ram a trabalhar no sentido de aproximar os universos das HQs e dos romances literários. Contu-

do, foi Will Eisner que levou a fama por tal tarefa. Eisner já criava quadrinhos desde a década de 

1930 e ficou muito conhecido nas décadas de 1940 e 1950 por ser o autor das aventuras vividas 

pelo detetive mascarado que respondia pelo nome de Spirit. Após certa altura de sua carreira, Eis-

ner passou a desenvolver trabalhos que buscavam um público diferente dos típicos leitores de 

séries de super-heróis e ficção científica. Sua ambição era fazer dos quadrinhos uma forma de arte 

para adultos e que pudesse ser consumida pelo público tradicional das livrarias. É possível que tal 

ambição tenha surgido em 1973, ano em que Eisner tomou parte de uma convenção de quadri-

nhos underground que o fez despertar para as novas possibilidades para a linguagem dos quadri-

nhos que outros autores já vinham experimentando. Como já foi dito anteriormente, cartunistas 

da geração underground - como Robert Crumb, Harvey PEKAR, Justin GREEN e Aline KO-

MINSKY - já haviam inovado, introduzindo temas cotidianos e autobiográficos em HQsdurante 

a década de 1960.Essas influências ficaram cultivadasna memória de Will Eisner, esperando que 

um dia uma nova ideia pudesse germinar dali.  

                                                 
39 Também estavam presentes Sérgio Cabral (pai), Claudius, Tarso de Castro e Prósperi 
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Figura 1.35: „A Contract With God, and other tenement stories‟ (1978), de Will Eisner. © The Will Eisner Library. 
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A Contract With God (1978), de Will Eisner 

Em 1978 Will Eisner publica A Contract with God and Other Tenement Stories [Um contrato com 

Deus e outras histórias de cortiço], uma narrativa de diversas histórias que se passavam nos corti-

ços judeus de Nova York na década de 1930. Mesmo que não tenha sido a primeira vez que o 

termo “graphic novel” apareceu na capa de uma publicação de quadrinhos, o sucesso de Contract 

with God - que foi vendido em livrarias e acabou tornando-se um marco dentro da história dos 

quadrinhos – contribuiu para a popularização do termo e para a mudança de paradigma em rela-

ção aos limites das HQs.(MAZUR e DANNER, 2014, p. 181) 

Além de Contract with God, Eisner posteriormente publicou diversas “novelas gráficas” que explo-

ravam o cotidiano da cidade como tema. Entre essas obras, podem-se citar alguns trabalhos mui-

to significativos como The Building [O Edifício] (1987), Dropsie Avenue [Avenida Dropsie](1995), 

The Dreamer [O Sonhador] (1986) e New York: The Big City [Nova York: A Grande Ciadade] 

(2000).  

Durante o período em que lecionava na Escola de Artes Visuais de Nova York, Eisner também 

dedicou algum tempo ao ensino das técnicas de quadrinhos que utilizava em suas criações. O 

estilo e os métodos de Eisner foram descritos por ele em duas obras fundamentais para qualquer 

um que queira aprender a criar histórias em quadrinhos, a saber: Comics and Sequential Art [Os 

Quadrinhos e a Arte Sequencial] (1985) e Graphic Storytelling [A Narrativa Gráfica] (1996). 

 

 
Figura 1.36: Cena de um cortiço de Nova York, em „A Contract With God, and other tenement stories‟ (1978), de Will Eisner. © Will 

Eisner. 
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Nova York: A Vida na Grande Cidade, de Will Eisner 

Pode-se dizer que o principal ponto de interseção entre a presente tese e o trabalho de Eisner é o 

interesse sobre a forma como as pessoas interagem com os espaços da cidade e são afetadas por 

eles. New York: The Big City é um inventário de páginas consagradas aos relatos do cotidiano ur-

bano, como, por exemplo, descrever de forma nostálgica a antiga vizinhança (Figura 1.37), a di-

nâmica de uma rua de alto padrão, os cheiros da cidade (Figura 1.39), o espaço da rua como ex-

tensão da casa e a convivência entre vizinhos (Figura 1.38), a noção de pertencimento a um lugar, 

a chegada de novos moradores em uma vizinhança (Figura 1.40), as mudanças que ocorrem em 

uma rua quando anoitece (Figura 1.41), os tipos urbanos (Figura 1.42) e assim por diante. 

 

 
Figura 1.37: Will Eisner, „A Vida na Cidade Grande‟. Publicado em (EISNER, 2009, p. 146). 
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Figura 1.38: Will Eisner, „A Vida na Cidade Grande‟. Publicado em (EISNER, 2009, p. 151) 



 
Figura 1.39: Will Eisner, „A Vida na Cidade Grande‟. Publicado 

em (EISNER, 2009, p. 271). 

 
Figura 1.40: Will Eisner, „A Vida na Cidade Grande‟. Publicado 

em (EISNER, 2009, p. 253). 

 
Figura 1.41: Will Eisner, „A Vida na Cidade Grande‟. Publicado 

em(EISNER, 2009, p. 250). 

 
Figura 1.42: Will Eisner, „A Vida na Cidade Grande‟. Publicado 

em (EISNER, 2009, p. 238). 



 

 Suivre (1978) 

Enquanto Eisner publicava Contract with God em Nova York, naquele mesmo ano, a primeira 

edição da revista de quadrinhos francesa À Suivre (1978) já havia sido lançada, com foco nos con-

ceitos de “romance gráfico” e “bande dessinée adulte”. Assim como o trabalho de Eisner, A Sui-

vre ajudou a difundir a linguagem dos quadrinhos entre o público adulto, mas dessa vez na Euro-

pa. À Suivre, revista publicada pela Casterman, uma das mais importantes editoras da época, ofere-

ceu aos autores de quadrinhos a oportunidade de criar trabalhos com narrativas estruturadas em 

série, com histórias mais longas, com temas mais sofisticados e inteligentes, nos moldes de um 

romance literário. Diversos artistas, como Jacques TARDI, Didier COMÈS, José MUÑOZ e 

Carlos SAMPAYO, entre outros, emprestaram seus talentos à revista. À Suivre logo se consolidou 

como um campo de novas experimentações gráficas, espaço livre para narrativas visuais inovado-

ras e instigantes. 

 

 
Figura 1.43: Capa de „A Suivre‟ n. 31-32 (1980), de Hugo Pratt (arte) e  

Etienne Robial (design da capa) 
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. 1 . 3 . 3  G R A P H I C  N O V E L S  A U TO B I O G R Á F I C A S  

Maus (1980-91), de Art Spiegelman 

Na década de 1980, outra publicação teria ainda mais repercussão que Contract with God de Eisner. 

O trabalho autobiográfico intitulado Maus - criado pelo cartunista underground Art Spiegelman e 

originalmente publicado na revista RAW40 entre 1980 e 1991- catapultou os quadrinhos a um 

patamar jamais imaginado até então, inclusive ganhando um prêmio Pulitzer especial em 1992. Foi 

a primeira e única vez que uma HQ recebeu tal honraria. 

 

 
Figura 1.44: Capa de „Maus‟ (1980-91), de Art Spiegelman. (SPIEGELMAN, 2009) 

                                                 
40 Art Spiegelman e Françoise Mouly criaram a RAW em 1980. A revista se alinhava com a vertente dos quadrinhos 
alternativos, que buscavam explorar o limite da linguagem das HQs como forma de experimentação artística e como 
suporte para críticas sociais e políticas. A RAW abriu espaço para diversos artistas dos quadrinhos underground. 
Chris Ware e Dan Clowes são dois autores que começaram na RAW e posteriormente se tornaram grandes referên-
cias no âmbito dos quadrinhos alternativos. 
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Maus conta a história de Vladek, pai de Art Spiegelman, enquanto foi prisioneiro nos campos de 

concentração de Auschwitz. A força e a engenhosidade de Maus nascem do contraste de se contar 

de uma das piores atrocidades da história da humanidade usando uma linguagem gráfica conven-

cionalmente associada à infância. Art Spiegelman sempre ficou intrigado com os desenhos ani-

mados da década de 1920 e 1930 que sempre representavam os negros e os ratos com desenhos 

muito semelhantes. Esse racismo, disfarçado nos desenhos, tornou-se bem mais explícito quando 

Hitler passou a comparar os Judeus a vermes. Coloque tudo isso no mesmo caldeirão e chegamos 

à solução gráfica utilizada por Spiegelman em Maus. Os personagens de Maus possuem propor-

ções humanas, mas tem rostos de animais, porém não pretendem ser irónicos ou engraçados. O 

desenho do autor percorre o caminho oposto ao da caricatura, com traços simples e despojados, 

sem rebuscamentos. Os soldados nazistas são representados com feições de gatos, os poloneses, 

de porcos, os judeus são ratos, os norte-americanos viraram cães. A expressão gráfica escolhida 

por Spiegelman reforça o conteúdo da história e acrescenta-lhe mais uma camada de significado. 

Mais que isso, a imagem e o texto formam uma simbiose, de maneira que o conteúdo não pode 

ser expresso por apenas um deles. Dificilmente o conteúdo de Maus poderia ser expresso de for-

ma tão impactante através de outra linguagem diferente dos quadrinhos. 

Maus ampliou drasticamente o número de leitores adultos de quadrinhos e abriu espaço para que 

os quadrinhos entrassem nos debates acadêmicos e literários. Se Eisner levou as HQs para dentro 

das livrarias, Spiegelman as tirou definitivamente da sessão de humor.(MAZUR e DANNER, 

2014, p. 187) 

A partir da perspectiva de García (2012), o sucesso de Maus talvez seja devido mais ao tema den-

so abordado do que ao fato de ser uma excelente HQ.Maus seria acompanhado pelo sucesso de 

outras duas graphic novels representantes do mainstream dos quadrinhos, lançadas pela DC na mes-

ma época. A primeira,Batman O Cavaleiro das Trevas (1986), de Frank Miller, Klaus JANSON e 

Kynn Varley; e a segunda, Whatchmen (1988) de Alan Moore, Dave Gibbons e John Higgins. Ape-

sar do reconhecimento da densidade e sofisticação de Maus, ironicamente, seus pares na tarefa de 

levar os quadrinhos a serem reconhecidos como linguagem artística séria, autônoma e destinada 

ao público adulto, continuavam sendo histórias de super-heróis. Tal fato concedeu certo ar de 

respeitabilidade tanto ao Batman de Miller, quanto a Whatchmen de Moore e Giboons, no entanto, 

para Maus de Spiegelman o efeito foi justamente o inverso. A despeito disso tudo, estava come-

çando o primeiro boom das graphic novels. 
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Figura 1.45: Página de „Maus‟, mostrando Art Spiegelman entrevistando seu pai, enquanto este se exercita na bicicleta ergométrica. 

Reproduzido em (SPIEGELMAN, 2009, p. 14) 
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Ao longo da década de 1990, o movimento de publicações independentes, que já vinha se estru-

turando desde a década de 1970, se consolidou definitivamente e abriu caminho para o surgimen-

to de inúmeras editoras pequenas, interessadas em investir nos quadrinhos alternativos.As pre-

missasprincipais deste movimento eram investir na criatividade, na expressividade, na experimen-

tação e na diversificação de temas e estilos gráficos, em repúdio às imposições comerciais e fór-

mulas das grandes editoras de quadrinhos. Durante esse período, as HQs revelaram autores que 

elaboravam histórias cada vez mais longas, densas e graficamente sofisticadas. Para contar tais 

histórias, o formato de graphic novel foi gradativamente sendo adotado pelos artistas de quadri-

nhos, em detrimento do formato descartável do comic book.  

As editoras Fantagraphics, de Seatle, e Drawn & Quarterly, de Montreal, tiveram um papel impor-

tantíssimo publicando trabalhos de cartunistas que em pouco tempo se tornariam a nova cara dos 

quadrinhos alternativos no mundo. Entre esses autores, pode-se destacar o nome de alguns mais 

representativos, como Chris Ware [Acme Novelty Library (1993)], Daniel Clowes [Eightball (1989-

2004)], irmãos Hernandez [Love and Rockets], Peter Bagge [Hate (1990-1998)], Seth [Good Life if 

You  Don‟t Weaken (1996)], Jolie Doucet [My New York Diary (1996)] e Chester Brown [Yummy Fur 

(1986-1994) e Fuck, I Never Like You, (2002)].Na França, jovens cartunistas seguiram essa mesma 

tendência, associando-se a pequenas editoras dispostas a investir nos quadrinhos alternativos. 

Criada por Menu em 1990, a editora L‟Association foi a primeira entre inúmeras outras editoras de 

HQs alternativas que surgiram nos anos seguintes. L‟Association nasceu como uma cooperativa de 

autores de HQs. Entre os associados, além de Menu, estavam David B., Stanislas, Patrice Killof-

fer, Lewis Trondheim, Mattt Konture e Mokeït. Uma década depois, a editora foi responsável 

pelo lançamento de dois autores, cujos trabalhos se tornaram best-sellers mundiais: o cartunista de 

Quebec, Guy Delisle [Shenzhen: uma viagem à China (2000)] e a iraniana Marjani Satrapi [Persépo-

lis (2000)].(MAZUR e DANNER, 2014) 

Ao que parece, Maus e American Splendor  agora tinham seus herdeiros, tanto na França quanto 

nos Estados Unidos e Canadá. Afinal, os quadrinhos autobiográficos se tornaram o gênero prin-

cipal entre os trabalhos desses novos cartunistas que, por sua vez, influenciaram os (e „as‟) cartu-

nistas da década seguinte, como Alison Bechdel e sua graphic-novel recém-publicada, Fun Home 

(2006). Outro gênero que começou a receber bastante destaque foi o jornalismo em quadrinhos, 

através principalmente do trabalho de Joe Sacco [Palestine (1993)], autor que começou a usar a 

linguagem dos quadrinhos para relatar o cotidiano de zonas de guerra. Outros autores, como 

Daniel Clowes e Chris Ware, optaram pelas histórias de ficção de cunho realístico. Ghost World 

[Mundo Fantasma], de Clowes, foi publicada como uma série em Eightball n. 11-18, entre 1993 e 
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1997. A história descreve a cena “moderninha” de Chicago a partir dos pontos de vista de duas 

amigas adolescentes. A narrativa é impregnada pela inteligência e pelos comentários sarcásticos 

das protagonistas. Ware é um caso à parte e sua abordagem narrativa será melhor discutida mais 

adiante. Seu trabalho é, provavelmente, o mais influente e inovador entre os cartunistas de HQs 

alternativas das décadas de 1990 e 2000. Suas histórias geralmente se passam em ambientes urba-

nos decadentes e são impregnadas por uma atmosfera melancólica e nostálgica. Jimmy Corrigan: 

The Smart Kid on Earth [Jimmy Corrigan: O menino mais esperto do mundo], de Ware, narra o 

dia-a-dia de um funcionário de escritório inseguro e introspectivo. Segundo a perspectiva de Ma-

zur e Danner:  

“Esses cartunistas pareciam internalizar a posição inferior dos quadrinhos na cultura, 
bem como a divisão irônica entre a realidade e a fantasia da cultura pop: a „cena primal‟ 
da infância de Jimmy Corrigan ocorre quando, em uma clássica exposição de venda de 
carros usados, ele vê seu super-herói favorito e pecebe que se trata apenas de um ator 
careca de meia-idade, qua acaba dormindo com a mãe dele.” (MAZUR e DANNER, 
2014, p. 239) 

Persépolis (2000-03), de Marjane Satrapi e Fun Home (2006), de Alison Bechdel 

Satrapi e Bechdel são duas autoras que fizeram e continuam fazendo muito sucesso usando a 

linguagem dos quadrinhos para escrever sobre o próprio cotidiano.O que distingue os trabalhos 

de Satrapi e Bechdel é que as duas usaram o formato de graphic novel para, através da linguagem 

das HQs, representar seus contextos cotidianos a partir da observação direta (de dentro) e, com 

isso, instaurar não só a representação gráfica das „histórias invisíveis‟ daqueles lugares, mas tam-

bém uma reflexão sobre as mesmas.O estudo dos trabalhos destas duas autoras veio à reforçar a 

noção de que uma visão subjetiva de um determinado contexto histórico e urbano pode ajudar a 

revelar pontos de vista alternativos, não contemplados anteriormente. 

Na graphic novel intitulada Persépolis (2000-03), Marjane Satrapi conta a história de sua vida, desde a 

infância no Irã até se mudar para a França aos 22 anos de idade, tendo como pano de fundo os 

acontecimentos históricos relacionados aos lugares onde viveu. O título escolhido pela autora 

para o trabalho faz referência à antiga capital do império Persa. A narrativa fala sobre o passado, 

mas o mesmo é contado como se o leitor estivesse presenciando as angústias e dramas junto com 

Marjane, no presente. Ou seja, o leitor é convidado a observar o mundo de Marjane a partir do 

ponto de vista dela. A narrativa em Persépolis começa durante o domínio ditatorial do Xá Reza 

Pahlevi no Irã, um pouco antes da revolução islâmica ocorrida em 1979. Filha de pais politizados, 

Satrapi teve uma educação culta e liberal (para os padrões islâmicos), falava francês, gostava de 

punk-rock e de calçar tênis Nike. Com a ascensão do aiatolá Khomeini e com a transformação do 
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Irã em uma república islâmica, Marjane começou a encontrar problemas. As mulheres tiveram 

que passar a cobrir as cabeças com véus. Apesar de usar o véu para não ser repreendida, isso o-

correu por diversas vezes no dia-a-dia de Marjane nas ruas da cidade, por colocar o véu “errado” 

ou por usar vestimentas da “cultura ocidental”, como tênis nikede cano alto ou uma camiseta com 

os dizeres “punk is not dead”. Persépolis narra os conflitos de identidade enfrentados pela autora ao 

longo do seu crescimento.A personalidade curiosa e contestadora de Marjane fez com que seus 

pais ficassem receosos em relação à sua segurança. Pouco tempo depois resolveram mandá-la 

para passar uns tempos em Viena, na casa de uma amiga da família, onde estaria segura. Nesse 

novo contexto, Marjane entra em contato com a cultura capitalista, o universo alternativo e un-

derground de Viena,encontra novos amigos, fascinados por sua história e nacionalidade. Também 

teve seus primeiros relacionamentos e decepções amorosas. No entanto, apesar de tentar se con-

vencer que havia encontrado o seu lugar no mundo, Marjane sempre foi vista como uma criatura 

exótica, uma outsider. No final, seus amigos se revelaram não tão amigos assim. Ao regressar ao 

Irã, Satrapi tentou se reencontrar enquanto constatava as cicatrizes deixadas na cidade de Teerã 

pela guerra entre Irã e Iraque, ocorrida durante os anos que esteve fora.Fez novos amigos e co-

meçou um novo relacionamento, contudo, a repressão e a desigualdade no tratamento entre ho-

mens e mulheres acabaram fazendo com que decidisse partir definitivamente para a 

França.(SATRAPI, 2006) 

A narrativa de Fun Home, de Alison Bechdel, trata essencialmente da infância da autora na casa de 

seus pais em um vilarejo na Pensilvânia, interior dos Estados Unidos, e da sua complexa relação 

com seu pai. Neste trabalho, Bechdel adotou uma narrativa não linear e em flashback, onde as 

“pistas” se revelam gradativamente ao leitor, como em um grande quebra-cabeça. Alison literal-

mente cresceu em uma casa funerária, empresa familiar que ficava nos fundos da casa. O título 

“Fun Home” é uma alusão a esse fato, mas também é uma referência irônica à tragicomédia viven-

ciada por sua família dentro desta mesma casa. O pai de Bechdel foi professor de inglês do ensi-

no médio e agente funerário em Beech Creek, possuía uma obsessão compulsiva pela restauração e 

decoração da casa, o que parecia ser uma forma de compensar a frieza e o distanciamento emo-

cional em relação à família. Aos poucos, os segredos de família são confessados, um episódio 

trágico contamina a história de mistério e suspense. Aos 44 anos e após uma crise no casamento, 

o pai de Alison morre atropelado por um caminhão em uma estrada perto da casa. Ao longo da 

narrativa, o leitor descobre que o pai de Alison era um homossexual enrustido que já havia feito 

sexo com alguns de seus alunos do ensino-médio e até com o “babá” da família. Bechdel desco-

briu que a relação amorosa entre seus pais havia se tornado uma fachada, uma tentativa mal feita 

de manter as aparências vivendo dentro de uma comunidade provinciana e preconceituosa. Pou-
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co antes da morte do pai, Alison, que havia descoberto que ela própria era lésbica, resolve confi-

denciar a sua descoberta a ele. A narrativa em Fun Home possui um viés auto reflexivo, repleto de 

dúvidas, perguntas não respondidas, angústias, palavras não ditas e reflexões filosóficas. Bechdel 

também faz inúmeras citações literárias que estabelecem analogias com sua própria biografia, 

como a referência ao mito de Dédalo e seu filho, Ícaro. No final das contas, Alison sempre des-

confiou que a morte de seu pai, na verdade, havia sido um suicídio. Ele não foi atropelado, ele 

estava na beira da estrada e repentinamente se jogou na frente do caminhão. Em seu relato, a 

autora se questiona sobre as verdadeiras razões do suicídio. Teria sido pelo casamento fracassa-

do? Pela impossibilidade ou falta de coragem de se assumir? Por saber que sua filha também era 

homossexual e que, talvez, ele achasse que tinha alguma influência nisso? Tais perguntas perma-

neceriam sem respostas para sempre, todavia, continuaram a assombrar a autora. 

Bechdel também é uma habilidosa cartunista. Sua narrativa é frequentemente enriquecida através 

de recursos dinâmicos e sofisticados, como misturar histórias em quadrinhos com mapas, vistas 

aéreas, elevações, trechos do diário pessoal e trechos de livros. Através destes recursos o leitor é 

envolvido em uma narrativa gráfica que é, ao mesmo tempo, ágil e clara, apesar da complexidade 

e densidade do conteúdo.  

 
Figura 1.46: Capa de „Persépolis‟ (2000-03) de Marjane Satrapi. 
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Figura 1.47: Capa de „Fun Home‟ (2006), de Alison Bechdel. 
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Figura 1.48: Página de 'Fun Home' (2006), de Alison Bechdel. Reproduzido em (BECHDEL, 2007, p. 34). 
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Figura 1.49: Página de 'Fun Home' (2006), de Alison Bechdel. Publicado em (BECHDEL, 2007, p. 37). 
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. 1 . 3 . 4  Q U A D R I N H O S  A  P A R T I R  D A  O B SE R V A Ç Ã O  D I R E TA  D A  C I D A D E  

A construção do método da presente tese se baseia principalmente neste tipo específico de auto-

res de HQs, cujos trabalhos foram erigidos em torno de uma relação mais ou menos duradoura 

com o mundo real a sua volta. Invariavelmente, os temas de suas histórias, como se constatará 

mais a frente, giram em torno de narrativas do cotidiano, narrativas autobiográficas ou narrativas 

jornalísticas.  

Nesse contexto, os acontecimentos históricos formam o pano de fundo para as suas pequenas 

histórias individuais e, por conta disso, muitas vezes seus trabalhos guardam uma forte crítica 

social e política. A peculiaridade que distingue os trabalhos de tais autores é que os mesmos esta-

vam inseridos cotidianamente nos mundos representados por eles. Eram personagens de suas 

próprias histórias e suas visões eram baseadas em observações diárias que iam se sobrepondo, se 

sedimentando e poderiam durar dias, meses, anos e até décadas. 

O sentimento de “pertencer ao lugar” descrito por Heidegger(2010 [1951], p. 125-141) e o con-

ceito elaborado por Norberg-Schulz de “compreender a vocação do lugar”, estão impregnados na 

forma como esses autores desenham e representam um acontecimento e, ainda mais, como bem 

expressou Mollica em sua dissertação intitulada A Cidade e o Desenho no Universo das Representações41, 

o observador que emprega esse tipo de abordagem caracteriza-se por: 

“reconhecer-se dentro de um lugar, representar, reconhecendo, ao mesmo tempo, as 
características que constroem o lugar. É re-conhecer; conhecer de novo pelo processo 
de experiência direta com o objeto. O resultado dessa experiência, o desenho, é o regis-
tro dessa intervenção; o sujeito-objeto” (MOLLICA, 1990, p. 9) 

Os desenhos e narrativas gráficas construídas a partir da observação direta, in loco, buscam não só 

expressar os lugares, mas também tentam criar um meio de se relacionar com eles, intervindo na 

maneira como as pessoas (inclusive si próprio) os enxergam. Desenhar não é a captura de um 

instante, é a construção de um. 

Palestine (1993-95), de Joe Sacco: o jornalismo em quadrinhos 

Não seria possível continuar nesse assunto sem citar o trabalho de outro autor de quadrinhos, 

chamado Joe Sacco. O autor usufrui deliberadamente do poder de sedução que imagens exercem 

na sociedade contemporânea, para permitir que o papel social da ferramenta que escolhe utilizar 

                                                 
41MOLLICA, Orlando. A Cidade e o Desenho no Universo das Representações – Rio de Janeiro: UFRJ/ECO, 1990. 
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atinja o máximo de repercussão possível e, é justamente aí que a beleza do trabalho de Joe Sacco 

reside. As histórias das pessoas com que Sacco se relaciona são invisíveis para o mundo. 

(SACCO, 2011) 

Quando Joe Sacco resolveu abordar o conflito da Palestina através da linguagem da história em 

quadrinho, muitos críticos literários e jornalistas ficaram ressabiados por acharem que o jornalis-

mo, tradicionalmente, visa à objetividade dos fatos, enquanto a linguagem das comics sempre foi 

considerada, pelo sensocomum, mais subjetiva, menos rigorosa, desprendida do compromisso 

com a realidade e muito mais ligada ao imaginário do próprio autor da obra e também com ques-

tões estéticas. Haveria, portanto, um contrassenso irredutível e insolúvel na conjugação desses 

dois universos?  

 
Figura 1.50: Capa de „Palestina: uma nação ocupada‟  

(1993), de Joe Sacco. 
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No prefácio que escreveu sobre a obra “Palestina” de Joe Sacco, José Arbex Jr, jornalista, escritor 

e professor da PUC-SP, chama a atenção para o fato de Sacco ter conseguido realizar a difícil 

tarefa de conciliar reportagem e história em quadrinhos. De outra forma, poder-se-ia concluir 

que, como o próprio Arbex observa, a “„reportagem em quadrinhos‟ rebaixa, diminui tanto a re-

portagem – por ser excessivamente marcada pelo subjetivismo -, quanto diminui o quadrinho – 

por estar excessivamente preso ao „mundo objetivo‟, ao mundo dos fatos empíricos”(SACCO, 

2011, p. xiv). Felizmente para Sacco, não foi esse o caso. 

Contudo, de forma muito eficaz e assim como Will Eisner, Joe Sacco soube tirar proveito de 

todo o potencial da linguagem das histórias em quadrinhos para narrar um determinado cotidiano 

urbano. O poder dessa linguagem reside justamente no fato dela conjugar, como já foi dito, de 

forma dinâmica, imagens e texto no mesmo suporte. As narrativas gráficas são capazes de, na 

mesma página, unir os textos “objetivos”, os relatos e entrevistas em campo ao universo sedutor 

e, cada vez mais, privilegiado das imagens.  

Arbex(SACCO, 2011)buscou na origem da palavra “história”, as razões para justificar o poder da 

imagem ao longo da história da civilização: 

“O poder extremamente sedutor da imagem radica-se na tradição cultural. Nossa cultu-
ra privilegia a visão como fonte principal de conhecimento. Isso vem da Antiguidade 
Clássica. Como mostra o historiador Jacques LeGoff, a palavra “história” vem do grego 
historie, em dialeto jônico. Essa forma deriva da raiz indo-europeia wid-, weidi, “ver”. 
Daí o sânscrito vettas, “testemunha”, e o grego histor, “aquele que vê”, é também aquele 
que sabe; historein em grego antigo é “procurar saber”, “informar-se”.42 

De acordo com Arbex43, nas últimas décadas o jornalismo (principalmente televisivo) vem tiran-

do proveito do poder sedutor das imagens para veiculação de notícias. Uma imagem sedutora, 

seja por sua beleza, crueldade ou ineditismo, seria capaz de garantir um maior índice de audiência 

e, consequentemente, torna-se um critério preponderante na avaliação do que é ou não notícia no 

mundo contemporâneo dominado pela lógica de mercado.  

  

                                                 
42 ARBEX, in: SACCO, 2011, p. xiv. 
 
43 Op. Cit. 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   1 09  
 

Desta forma, até certo ponto, todos nos tornamos reféns, conscientes ou não, da edição de ima-

gens que alguém considerou como as mais importantes e relevantes para representar os aconte-

cimentos do nosso mundo. A falta de uma reflexão mais profunda sobre esse assunto pode nos 

levar a cair na armadilha de enxergar essa edição feita por outras pessoas como sendo a única 

versão de mundo possível, dentre tantas outras. Em outras palavras, podemos acreditar naquela 

versão dos fatos como sendo “a” realidade.  

 

Figura 1.51 
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O reconhecimento do potencial dos quadrinhos como forma de comunicação e arte é muito re-

cente. Ao longo dos últimos anos, a linguagem dos quadrinhos vem conquistando respeitabilida-

de nos meios acadêmico e profissional. Os estudos acerca do assunto proliferam-se e hoje é pos-

sível ter acesso a uma variedade de publicações e teses relevantes que discutem inúmeros aspec-

tos da HQ‟s. Dan Mazur e Alexander Danner(2014), por exemplo, publicaram Quadrinhos: história 

moderna de uma arte global, onde exploram as diversas vertentes de HQ‟s desde 1968 até hoje e de 

que maneira tais vertentes se influenciaram. Na mesma linha, encontra-se o livro intitulado A 

Novela Gráfica, de Santiago García(2012). Neste trabalho, García vai mais longe, investigando as 

origens das HQ‟s e seu desenvolvimento até as graphic novels contemporâneas. Na publicação inti-

tulada Bricks & Balloons – Architecture in Comic-Strip Form(2012), Mélanie Van Der Hoornprocu-

rou refletir sobre histórias em quadrinhos em que a arquitetura procurou explorar essa mesma 

linguagem de uma forma inovadora. Já na tese de doutorado em comunicação intitulada Comuni-

cando a cidade em quadrinhos: narrar ao fabular nos romances gráficos de Will Eisner, a pesquisadora Marília 

Santana Borges buscou entender como o método de observação do cotidiano urbano utilizado 

por Will Eisner em suas HQ‟s pode incrementar novas reflexões sobre a cidade. A arquiteta A-

driana Caúla escreveu uma tese chamada Trilogias Urbanas: urbanismo, hq‟s e cinema(2008), onde 

problematizou as utopias urbanas expressas pelo cinema, pelas HQ‟s e pelo urbanismo.  

Nota-se também o aparecimento de algumas exposições que investigaram as inter-relações entre 

HQ‟s, arquitetura e urbanismo, assim como de alguns trabalhos de arquitetos que optaram por 

usar a linguagem das HQ‟s na apresentação de projetos arquitetônicos e urbanísticos. A esse res-

peito, pode-se destacar a exposição Archi & BD: La ville desinée (2010), organizada em Paris por 

Jean-Marc Thévenet e Francis Rambert e, a exposição Louisiana Manifesto: Dreams of the City 

(2005) organizada pelo arquiteto Jean Nouvel em Copenhagem, e, finalmente, a publicação Yes Is 

More: Na Archicomic on Architectural Evolution (2009), onde o arquiteto adota a linguagem dos 

quadrinhos para tentar explicar ao leitor as ideias por trás de seus projetos.  

Segundo Van Der Hoorn(2012), as HQ‟s nos mostram utopias e ficções e, em contrapartida, os 

desenhos arquitetônicos costumam ser rígidos e precisos. Tais características podem ajudar a 

entender o crescente interesse dos arquitetos pela construção de narrativas (ficcionais ou docu-

mentais) para apresentar e desenvolver projetos. Desta maneira, os arquitetos procuram desen-

volver múltiplas relações entre a própria disciplina e outras formas (literatura, HQ‟s, cinema, car-

tografia, fotografia etc.) de expressão do espaço. Em Bricks & Ballons, Hoorn identificou algumas 

. 1 . 4 ARQU I TETUR A NAS HIST ÓR I AS EM QUADR INHOS E V ICE-VERSA 
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razões que podem levar arquitetos e urbanistas à adotar a linguagem das HQ‟s em seus trabalhos: 

(1) explorar a interação entre as pessoas e os edifícios de uma forma poética e filosófica, (2) apre-

sentar um ponto de vista deliberadamente subjetivo acerca de um contexto urbanístico ou arqui-

tetônico existente, (3) assumir uma posição crítica em relação a conceitos arquitetônicos pré-

estabelecidos e supostamente errados, (4) Apresentar às pessoas as ideias por trás de um projeto, 

(5) fazer com que as pessoas se “transportem” para dentro de um projeto e se imaginem vivenci-

ando seus espaços. 

Van Der Hoorn oportunamente observa que, essa investigação sobre as múltiplas relações entre a 

arquitetura e urbanismo e outras linguagens, não tem o objetivo único de representar o produto 

final de propostas, mas configura-se como um componente preponderante no processo criativo 

de projeto. Ao construir uma narrativa, o arquiteto/urbanista se vê obrigado a visualizar, refletir e 

redesenhar suas propostas de intervenção. É precisamente neste ponto que o processo natural de 

criação de arquitetos e urbanistas estabelece uma interseção com a linguagem das HQs. 

(HOORN, 2012, p. 11-12) 

Alguns arquitetos flertam com o universo das HQs com o intuito de expressar um ponto de vista, 

articular uma crítica e se fazer presente no meio profissional. Para tais arquitetos, a linguagem das 

HQs não é apenas uma forma, mas antes de tudo um meio para potencializar a propagação de 

suas ideias e princípios arquitetônicos. Por conta disso, alguns trabalhos arquitetônicos que se 

utilizam e exploram a linguagem desenvolvida pelas HQs, geralmente coincidem com os momen-

tos cruciais da carreira de um escritório que anseia por expor suas ideias e conceitos fundamen-

tais. Podem-se encontrar bons exemplos disso no livro de Mélanie Van Der Hoorn. A autora 

destaca, por exemplo, o comentário do arquiteto americano Wes Jones, autor do projeto do As-

tronauts Memorial, que escreveu que a única linguagem capaz de capturar seu trabalho em palavras 

e imagens era a das HQs. De acordo com o arquiteto, os quadrinhos não eram só uma forma de 

representar o próprio trabalho. Eram também uma maneira pela qual ele poderia refletir sobre o 

próprio processo e, através disso, obter novas ideias que acabavam interferindo na proposta inici-

al. (HOORN, 2012, p. 17) 

Outro caso interessante ocorreu quando um escritório de arquitetura de Oslo, chamado Ghilard + 

Hellsten Arkitekter, decidiu participar de uma competição de ideias organizado pela revista Domus 

em 2005. O edital do concurso pedia ideias de intervenção no, inacabado e pouco sutil, hotel 

Ryugyong em Pyongyang, no entanto, a proposta que o escritório apresentou foi uma história em 

quadrinhos que protestava contra a própria competição.  
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O arquiteto natural de Madrid, Andrés Jaque é outro investigador da simbiose entre arquitetura e 

os quadrinhos. Jaque concluiu certa vez que: “através da construção da narrativa gráfica, nós pro-

jetamos, e através do compartilhamento da narrativa, nós fazemos com que outras pessoas parti-

cipem do processo de projeto”. Em outras palavras, para diversos arquitetos a linguagem das 

HQs não se configura apenas como um meio de comunicação; ela literalmente contribui no pro-

cesso de criação do projeto, seja arquitetônico ou urbano.  

 

 
Figura1.52: Holt Hinshaw Pfau Jones, 'Astronauts Memorial' (1988). Prublicado em (HOORN, 2012, p. 156) 
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Figura 1.53: Ghilardi+Hellsten Arkitekter, 'Ryongong Hotel' (2005). Projeto submetido a uma competição organizada pela revista 

Domus. Publicado em (HOORN, 2012, p. 14) 
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Alguns trabalhos relevantes 

Pedro Gadanho, editor chefe da revista Beyond: short stories on the post-contemporary, fundada em 

2009, dedicada a formas inovadoras de escrever em arquitetura e planejamento urbano. 

A publicação Yes Is More: Na Archicomic on Architectural Evolution (2009), de Bjarke Ingels. 

Em 1988, a competição de projetos para o Astronauts Memorial, no John F. Kennedy Space Center, foi 

vencida por um trabalho apresentado na linguagem dos quadrinhos, realizado pelo escritório a-

mericano Holt Hinshaw Pfau Jones. 

Em 1989, o primeiro prêmio para o concurso de projetos para o European Patent Office, em Leids-

chendam, foi arrematado pelos arquitetos Willem Jan Heutelings e Frank Roodbeen, que também 

apresentaram suas propostas na forma de quadrinhos. 

Henk Döll, na época arquiteto do Mecanoo Office, e o cartunista Joost Swarte desenvolvem um 

diálogo entre suas respectivas disciplinas, realizando uma série de croquis para o projeto da Ton-

nelschuur Theatre Hall no Haarlem, inaugurada em 2003. 

Em 2005, na ocasião da retrospectiva dos trabalhos de Jean Nouvel, realizada no Lousiana Museum 

of Modern Art, três cartunistas são contratados pelo arquiteto para ilustrar alguns de seus projetos 

não realizados. 

 
Figura 1.54: Yes Is More: Na Archicomic on Architectural Evolution (2009), de Bjarke INGELS. 
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Figura 1.55: Narrativa gráfica sobre um projeto do arquiteto Jean Nouvel para o litoral de Valencia. Os autores do trabalho são Fran-

çois Henninger, Tony Neveux e Florian Teyssié. Publicado em (HOORN, 2012, p. 1) 
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Que aspectos da arquitetura e urbanismo são expressos nas histórias em quadrinhos?  

Essa questão vem sendo abordada por diversos autores. François Chaslin - historiador de arquite-

tura e um dos autores do catálogo da exposição Attention Travaux! Architectures de Bande Dessinée 

(1985) - defende a ideia de que os dois meios de expressão gráfica são dinâmicos e inovadores, 

porém, se compararmos os desenhos arquitetônicos aos desenhos de quadrinhos, estes últimos 

apresentam recursos peculiares, como a capacidade de representar cenas tumultuadas, cenas no-

turnas, mudanças climáticas repentinas, movimentos, emoções, incidência de luz não convencio-

nal. Comparados aos desenhos arquitetônicos, os quadrinhos não precisam ser tão técnicos, as-

sim como podem ser menos imóveis e silenciosos. Os artistas de quadrinhos precisam fazer com 

que a representação convincente dos cenários entre em equilíbrio com a narrativa, de forma que a 

história possa fluir de maneira contínua e atraente para o leitor. Para proporcionar tal efeito, as 

representações dos edifícios e ruas podem perfeitamente se misturar aos diálogos e planos fecha-

dos dos personagens.  

De acordo com Chaslin44, o encontro entre esses dois universos deveria estimular os artistas de 

quadrinhos a investigar minuciosamente os cenários arquitetônicos e urbanos a fim de criar suas 

histórias, contudo, também poderiam revelar para os arquitetos como seus projetos e edifícios 

são interpretados e vivenciados por outras disciplinas. 

No entanto, ao estudar autores como Jörn Ahrens (Comics and the City: Urban Space in Print) e Isa-

belle Papieau (La Banlieue de Paris Dans La Bande Dessinée, 2001), Van Der Hoorn(2012, p. 22) 

conclui que a questão da arquitetura expressa nas histórias em quadrinhos precisa ser vista a partir 

de um ponto de vista diferente. Para esses autores, o assunto agora não é mais sobre os quadri-

nhos como uma linguagem extremamente adequada para representar a vida urbana, afinal, para 

os mesmos, esse já é um assunto superado. As novas indagações devem investigar o vasto poten-

cial dos quadrinhos para contribuir no desenvolvimento de projetos arquitetônicos e urbanísticos, 

assim como para incorporar questões teóricas no processo e fomentar discussões mais ricas e 

instigantes entre os envolvidos na elaboração das propostas. Sendo assim, as propostas de projeto 

são enriquecidas por conteúdos culturais, sociológicos e históricos, assim como podem configu-

rar-se como instrumento de crítica social e política. Resumindo, sob essa nova perspectiva, não é 

só estudo da arquitetura e do urbanismo que favorece os autores de quadrinhos, mas, sobretudo, 

a linguagem dos quadrinhos contribui para o desenvolvimento conceitual das propostas defendi-

                                                 
44 Ver mais em: VAN DER HOORN, Mélanie. Bricks & Balloons. 
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das por arquitetos e urbanistas, além de favorecer o debate e a crítica acerca de aspectos culturais, 

sociológicos, políticos e históricos do contexto onde os projetos se inserem. 

Será que existe algum aspecto que aproxima o trabalho do autor de quadrinhos do ofício dos 

arquitetos e urbanistas? 

Buscando responder a essa pergunta Van Der Hoorn(HOORN, 2012, p. 23) chama a atenção 

para a discussão45 levantada por Francis Rambert e Jean-Marc Thévenet na introdução do catálo-

go da exposição Archi & BD: La Ville Dessinée (2010), acerca de alguns aspectos comuns às duas 

profissões. Mesmo com propósitos distintos, arquitetos e cartunistas trabalham com ilustrações, 

textos e representações de construções, ainda que utilizem escalas diferentes. 

Este mesmo catálogo conta com um artigo de Sophie Trelcat, intitulado „Comic City: De Deux Vers 

Trois Dimension‟, no qual reflete sobre o trabalho „Space Probe‟, divulgado pelo grupo Archigram em 

1964. „Space Probe‟ se constitui por uma série de colagens nas páginas introdutórias de uma revista 

em quadrinhos criada pelo grupo, cujo título era Amazing Archigram/Zoom. Nestas páginas iniciais, 

Warren Chalk, um dos membros do Archigram, combina suas próprias reflexões teóricas com 

ilustrações recortadas de todo tipo de histórias em quadrinhos e até reproduções de alguns traba-

lhos de Roy Lichtenstein. Neste trabalho, Chalk funda um debate teórico sobre inúmeros aspec-

tos relevantes aos arquitetos de sua época, inspirando-os a questionar princípios arquitetônicos 

preestabelecidos e, ao mesmo tempo, provocando os leitores a criar analogias entre os universos 

da arquitetura, ficção científica, tecnologia, ciência e história em quadrinhos. De acordo com So-

phie Trelcat, existem dois aspectos importantes em „Amazing Archigram‟ que tornam a linguagem 

das HQs relevantes para os arquitetos e urbanistas. Primeiro, seus autores utilizaram plenamente 

o potencial crítico dos quadrinhos. A ironia, a impertinência, a caricatura e o exagero foram re-

cursos amplamente empregados para ridicularizar conceitos do estilo arquitetônico em voga até 

então. Segundo, os quadrinhos permitem que os leitores interajam com o desenvolvimento das 

propostas. Ou seja, os quadrinhos podem não só expressar graficamente as propostas de projeto, 

como também podem facilmente inspirá-las (VAN DER Hoorn, 2012, pp. 23-24.). 

                                                 
45 VAN DER HOORN, Mélanie. Bricks & Balloons – Architecture in Comic-Strip Form. Rotterdam: 010 
Publishers, 2012, p-23. 
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Figura 1.56: Peter Cook, 'The Metamorphosis of an English Town' (1970). Evolução urbana representada por meio da linguagem dos 

quadrinhos. ©Archigram 1970 Archigram Archives 2012. Publicado em (HOORN, 2012, p. 25) 

 

No artigo intitulado „Phantastische Architektur in Comic‟ (2006), também destacado por Van Der 

Hoorn (2012, p. 24), Diana Luther enfatiza a ideia de que o projeto só pode ser construído se 

houver imagens para visualizá-lo no mundo real, fora de nossas mentes criativas. Somente desta 

maneira podemos avaliar e manipular nossas ideias. Quanto mais abrangentes e múltiplas forem 

essas imagens, maiores serão as possibilidades criativas do projeto. 

Judi Loach escreveu um artigo46 sobre Le Corbusier onde sublinhou dois pontos de convergência 

entre as apresentações de projeto arquitetônico e urbano e as ilustrações feitas por um artista de 

quadrinhos. Primeiramente, nas duas linguagens podemos encontrar a interação entre texto (e ai 

podemos colocar: notações gráficas, cotas, descrições, especificações de materiais etc.) e imagem. 

Por fim, tanto arquitetos e urbanistas quanto cartunistas precisam de uma sequência de imagens 

para representar suas ideias. Desta forma, o leitor pode se aproximar do tema a partir de múlti-

plos pontos de vista. Poderíamos também comparar a lógica da sequência de imagens nas duas 

                                                 
46 LOACH, Judi (2005) „De nouvelles formes naissent: Le Corbusier and the bande dessinée‟, in: Charles Forsdick, 
Laurence Grove and Libbie McQuillan (eds.) (2005) The Francophone Bande Dessinée, Amsterdam and New York: 
Rodopi. 
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disciplinas. Segundo Aaron Costain47, que é canadense, arquiteto e cartunista, os desenhos arqui-

tetônicos são organizados de forma que as informações mais abrangentes sejam apresentadas no 

início do trabalho e as mais específicas, como detalhes e pormenores, apareçam no final, prova-

velmente em uma escala bem mais aproximada. Nos quadrinhos, também existe variação no ta-

manho e na escala das imagens, no entanto, a singularidade da linguagem permite explorar (de 

maneira mais dinâmica) a ordem, o tamanho e a interação entre as imagens, assim como as possi-

bilidades de orientação da leitura. (HOORN, 2012, p. 24-25) 

  

                                                 
47 In: VAN DER HOORN, 2012, p. 25. 
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No capítulo anterior, discutiu-se a base teórica onde o presente trabalho se sustenta. A partir des-

sa fundamentação, os dispositivos de análise e síntese da área de estudo puderam ser estrutura-

dos. Tais dispositivos serão explicados mais adiante ao longo deste capítulo Em um primeiro 

momento, este capítulo apresentará ao leitor um resumo de algumas referências metodológicas e 

estudos de caso, cujo estudo permitiu consolidar os procedimentos metodológicos adotados pela 

presente tese. Posteriormente, o texto se preocupará em esclarecer o leitor acerca dos pressupos-

tos metodológicos adotados, da descrição dos procedimentos e instrumentos metodológicos e, 

finalmente, da maneira como esses procedimentos se ajustam no processo da tese.  

2. - PERCURSOS METODOLÓGICOS 
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A Etnografia foi criada e desenvolvida no âmbito da Antropologia, portanto, toda etnografia é 

um experimento antropológico. O método etnográfico é constituído por uma série de técnicas e 

procedimentos que tem por objetivo obter dados a partir da observação direta em campo e atra-

vés do estabelecimento de uma relação entre pesquisador e o grupo pesquisado. (ROCHA e 

ECKERT, 2008) 

Dentre as principais técnicas utilizadas por um etnógrafo, a „observação participante‟ é, sem dú-

vida, a mais importante. A pesquisa etnográfica pressupõe a interação do pesquisador com o gru-

po estudado por meio da vivência da cultura, dos hábitos, rituais, práticas e fenômenos do con-

texto observado. Portanto, não se trata de um encontro fugaz entre pesquisador e pesquisado, ao 

contrário, a pesquisa se fundamenta na relação que se estabelece ao longo do tempo e nos diver-

sos espaços vivenciados no cotidiano das pessoas pesquisadas. Segundo Eckert e Rocha, uma das 

principais tarefas de um etnógrafo é “investigar os saberes e as práticas na vida social e reconhe-

cer as ações e as representações coletivas na vida humana”, (ROCHA e ECKERT, 2008, p. 2) 

Umas das primeiras questões que um etnógrafo deve enfrentar é aceitação de sua presença no 

cotidiano das pessoas que pretende observar. Essa é a condição preponderante para que o mes-

mo possa frequentar regularmente aquele universo e observar suas práticas sociais. Na maioria 

dos casos, os indivíduos pesquisados pelo etnógrafo tornam-se parceiros em sua investigação.  

O etnógrafo deve expor claramente seus objetivos e ideias dentro do grupo de pessoas com que 

se relaciona e, em momento algum, deve tentar disfarçar-se de nativo ou tornar-se “um deles”. 

Essa é uma tarefa difícil e o limite entre vivenciar as práticas sociais e confundir-se com “um de-

les” é tênue e sempre foi um desafio metodológico para diversos antropólogos. O etnógrafo pre-

cisa exercitar a tarefa de ser um observador participante, mas ao mesmo tempo deve manter um 

necessário distanciamento. Em contrapartida, tentar interpretar outra cultura a partir, única e 

exclusivamente, do seu próprio ponto de vista cultural, é arriscado e pode induzir a pesquisa ao 

etnocentrismo. 

“Roberto Da Matta (1978 e 1981), denomina este sentimento de estar lá e do estar aqui 
como parte das tristezas do(a) antropólogo(a), um eterno desgarrado de sua própria 
cultura, mas em eterna busca do seu encontro com outras culturas.”(ROCHA e 
ECKERT, 2008, p. 3) 

. 2 . 1 E TNOGR AF I A 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   1 2 3  
 

Como foi dito anteriormente, é uma ilusão imaginar que a realidade pode ser interpretada através 

do ponto de vista individual do pesquisador. É por meio da interação cotidiana com o outro que 

um pesquisador sensível pode perceber as singularidades, os motivos, as motivações e as dinâmi-

cas das relações sociais dentro do grupo observado, sem cair em visões ingênuas e estereotipadas 

ou legitimadas pelo senso comum ou por estruturas de poder. 

A origem da etnografia remonta às pesquisas realizadas por Bronislaw Malinowski e Franz Boas. 

Em 1896, Boas escreve um artigo intitulado „Os limites do método comparativo na Antropologi-

a‟. Por meio deste artigo, o antropólogo estabelece uma crítica que, pela primeira vez, desafia os 

preceitos da objetividade e neutralidade do Método Comparativo. Outra obra bastante conhecida 

de Boas é „A alma primitiva‟.  Malinowski foi quem sistematizou o trabalho de campo etnográfico 

pela primeira vez. Seu trabalho intitulado „Os argonautas do pacífico ocidental‟ tornou-se uma 

referência e a pedra ângular da Etnografia. Segundo Rocha e Eckert (2008, p. 11):  

“a antropologia dos mestres fundadores foi assim responsável, no campo das ciências 
sociais, por uma revolução epistemológica pela forma como a pesquisa etnográfica, 
tendo como fundamento o trabalho de campo junto às sociedades primitivas, provoca-
ria nas formas das ciências sociais: produzir conhecimento ao longo do século XX.” 

Posteriormente, a etnografia também se estabeleceu como um método investigativo aplicado no 

estudo de sociedades modernas. Os métodos pelos quais os sociólogos da Escola de Chicago 

abordavam seus temas foram fortemente impregnados pela etnografia. A partir dos anos 1930, os 

fenômenos urbanos se consolidaram como um dos principais tópicos estudados por essa Escola. 

As pesquisas antropológicas em centros urbanos foram fortemente influenciadas pelos diversos 

trabalhos desenvolvidos no âmbito da Escola de Chicago. De acordo com Rocha e Eckert (2008, 

p. 12):  

“A etnometodologia foi neste caso fundamental para a pesquisa no campo das ciências 
sociais migrarem de procedimentos e técnicas de pesquisa influenciadas por uma socio-
logia funcionalista ou positivista para uma microssociologia com grande influência do 
método etnográfico, em Antropologia. Um exemplo paradigmático é a Escola de Chi-
cago que influenciou grandemente os estudos antropológicos em sociedades comple-
xas, em especial orientando para a análise das práticas culturais no contexto da vida so-
cial nos grandes centros urbanos. Reunindo esta experiência ao método etnográfico, a 
área de conhecimento da Antropologia inovou em suas formas de pesquisar os fenô-
menos sociais nas modernas sociedades urbano-industriais ao propor o conceito de re-
lativização como inerente à pesquisa em ciências sociais, resultando do jogo polêmico 
entre participação e distanciamento do pesquisador em relação ao seu próprio território 
de pesquisa.” 

 



1 24   N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

O caderno de campo  

Além da „observação participante‟ e de „entrevistas‟, o caderno de campo constitui-se como uma 

das principais ferramentas do etnógrafo para reconhecer o contexto estudado. Em um artigo 

intitulado Fazendo etnografia no mundo da comunicação, Isabel Travancas(2012, p. 101) sugere 

que, após o levantamento e da leitura da bibliografia pertinente ao tema abordado, a primeira 

atitude do etnógrafo ao se inserir na área de estudo deveria ser a elaboração de um diário ou ca-

derno de campo. De acordo com a autora, o caderno é uma peça essencial, onde o pesquisador 

vai registrar seus questionamentos e observações sobre tudo o que vir, ouvir, vivenciar, presenci-

ar e experimentar em campo. 

O caderno de campo utilizado como “diário gráfico”, onde o pesquisador reconhece e representa 

graficamente o contexto por meio de esboços feitos no próprio local, pode se tornar uma ferra-

menta criativa e poderosa na pesquisa etnográfica, como o leitor poderá verificar mais a frente 

durante a descrição do trabalho de Orlando Mollica, no contexto da pesquisa de campo realizada 

no bairro do Catumbi, nas cercanias da área central do Rio de Janeiro, e cujo conteúdo foi sinteti-

zado na publicação intitulada Quando a Rua Vira Casa(SANTOS e VOGEL, 1981) 
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. 2 . 2 . 1 C A R LO S  N E LS O N  F .  D O S  SA N T O S  E  A R N O  V O G E L :  Q U A N D O  A  R U A  V I R A  C A SA  

 “A rua é mais que via, trilho ou caminho. Uma rua é um universo de múltiplos eventos 
e relações. A expressão „alma da rua‟ significa um conjunto de veículos, transeuntes, en-
contros, trabalhos, jogos, festas e devoções. Ruas têm caráter e podem ser agitadas, 
tranquilas, sedes de turmas, pontos e territórios (briggs, 1972). A par de caminhos, são 
locais onde a vida social acontece ao ritmo do fluxo constante que mistura tudo. Um 
„microcosmo real‟ de espaços e relações (Jacobs, 1973) que tem a ver com repouso e 
movimento, com dentro e fora, com intimidade e exposição e assim por diante. Que 
serve para referenciar bons e maus lugares.”(SANTOS e VOGEL, 1981, p. 24) 

“Quando a Rua Vira Casa” foi um trabalho inovador no Rio de Janeiro realizado pelo Centro de 

Pesquisas Urbanas do IBAM e publicado em 1981, com o apoio da FINEP (Financiadora de 

Estudos e Projetos).Seu objetivo principal era descrever espaços através de relatos etnográficos, 

não apenas descrever os materiais dos quais as ruas são feitas ou a que processos essas mesmas 

ruas estão sujeitas, mas, sobretudo, descrever as dimensões simbólicas que eventualmente estas 

podem mostrar(SANTOS e VOGEL, 1981, p. 13). Na ocasião do referido trabalho, o objeto 

empírico principal pesquisado pela equipe interdisciplinar comandada por Carlos Nelson (arquite-

to) e Arno Vogel (antropólogo) foi o bairro do Catumbi, no Rio de Janeiro. Mais especificamen-

te, os pesquisadores buscavam estudar as formas como as pessoas se apropriavam dos espaços 

coletivos para fins de lazer. Como contraponto, o grupo de estudo analisou paralelamente o con-

junto de edifícios da Zona Sul conhecido popularmente como Selva de Pedra, que os autores cha-

mam de Caso de Controle. A comparação entre estes dois universos completamente distintos pode-

ria substanciar determinadas observações realizadas pela equipe de trabalho. 

O trabalho apresentado em Quando a Rua Vira Casa interessa particularmente à presente tese, por 

alguns aspectos, à saber:Primeiro, o desenho exerce um papel preponderante como ferramenta de 

análise e síntese do espaço urbano. Portanto, procurou-se estudar segundo quais critérios o dese-

nho foi utilizado durante a tese. Segundo, para aproximar-se do objeto de estudo, Carlos Nelson 

e equipeutilizaram diversos métodos etnográficos, dentre eles a técnica da “observação partici-

pante”, já descrita anteriormente. De forma que um estudo mais detalhado dos procedimentos 

metodológicos adotados em Quando a Rua Vira Casase tornou quase que obrigatório e ajudou 

sobremaneira a construir a espinha dorsal na qual esta tese se sustenta. 

. 2 . 2 REFERÊNCI AS ME TOD OLÓ GICAS:  ESTUD OS DE CASO 
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Convêm situar as bases teóricas de Quando a Rua Vira Casa dentro dos domínios da antropologia, 

disciplina onde a etnografia e suas diversas técnicas, como a “observação participante”, nasceram 

e amadureceram através dos trabalhos de diversos antropólogos ao longo do tempo. 

. 2 . 2 . 2  O  C A D E R N O  D E  E SB O Ç O S  D E  O R LA N D O  M O LL I C A :  D E SE N H O  C O M O  I N ST R U M E N TO  I N C I SI V O  D E  

A N Á LI SE  E  S Í N TE S E  

Mas qual o papel do desenho nesse processo? Segundo o arquiteto Orlando Mollica(1990), inte-

grante da equipe de Carlos Nelson e responsável pelos desenhos realizados no Catumbi, o dese-

nho (dentre outras mídias) funcionaria como um método de leitura, análise e síntese da área de 

estudo. Essa aproximação não pretendia se restringir à representação das formas urbanas, arquite-

tônicas, visíveis, táteis e mensuráveis; na medida em que se defendia que o estudo desses dados 

não era suficiente para responder às problemáticas levantadas pela tese.  

Trata-se de explorar as potencialidades do desenho de observação como uma ferramenta eficaz e 

sintética, capaz de revelar as relações afetivas, apropriações e interações que os habitantes e usuá-

rios da cidade estabelecem com o espaço público. Trata-se de uma experimentação que pretende 

utilizar o desenho no sentido de tornar visível o invisível, registrar o tempo, as relações sociais, as 

narrativas, as peculiaridades do local, as representações dos moradores no que diz respeito à cria-

ção dos territórios, limites, sítios etc.(SANTOS e VOGEL, 1981, p. 15) 

Em sua dissertação intitulada A Cidade e o Desenho no Universo das Representações, Mollica relembra 

que a primeira vez que usou o desenho como ferramenta de análise do objeto de estudo ocorreu 

durante a pesquisa de campo no bairro do Catumbi, quando estava levantando “as formas de uso 

e apropriação de espaços coletivos para fins de lazer”(MOLLICA, 1990, p. 31). O texto formula-

do pelo arquiteto/desenhista enfatiza o papel dos desenhos de observação feitos nos próprios 

locais e a partir de contatos regulares com a área e seus sujeitos, como uma prática eficiente na 

inserção do pesquisador na comunidade. Esse aspecto fica evidente quando Mollica descreve as 

interações interpessoais provocadas essencialmente pelo fato de estar desenhando no local, facili-

tando a aproximação entre o pesquisador e os moradores do bairro. No decorrer do texto, Molli-

ca descreve um desenho no qual se destacavam algumas edificações, uma relação de nomes de 

moradores associados às suas respectivas casas ao longo da rua, alguns depoimentos e alguns 

moradores do local, devidamente expressos por meio de suas fisionomias características. Ao res-

saltar as aptidões do croqui feito in loco, Mollica explica: 
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“No sentido de caricatura, nesse particular, vale ressaltar que a caricatura revelou-se ex-
tremamente útil na obtenção de novos dados, porquanto, despertava enorme curiosi-
dade entre os presentes, além de servir como meio de aproximação rápida entre o pes-
quisador e seu informante. Ao se reconhecer no desenho (ao se ver caricaturado) o mo-
rador reagia positivamente. Seu impulso era imediato. Desconcertado, começava a rir e 
fazia questão de mostrar o desenho para outros em volta. Sua intenção era enfatizar o 
próprio valor. Para ele, ter sido desenhado, era como ter sido destacado dos demais por 
parte de um estranho. Era necessário que o fato fosse publicado. Que fosse comunica-
do a todos que ele era um personagem importante no contexto do bairro.” 
(MOLLICA, 1990, p. 38) 

Mollica continua a argumentação, demonstrando como essas mesmas pessoas que se sentiram 

valorizadas através dos desenhos foram responsáveis pela sua inserção na comunidade: 

“Ao atribuir tanto valor ao ocorrido, esse morador automaticamente o atribuía a mim, 
também. E a melhor maneira de „botar‟ isso claro, era ele me tornar confiável diante da 
comunidade. Como prova dessa confiança, começava a me contar uma porção de his-
tórias do bairro, da rua e das pessoas com muito boa vontade e interesse.” (MOLLICA, 
1990, p. 38) 

Outra vantagens fundamentais do desenho, destacadas por Mollica em seu texto, foram a sua 

capacidade de gerar narrativas sobre aspectos e recordações significativas relacionadas ao contex-

to registrado graficamente no caderno de campo e, além disso, da aptidão para induzir os infor-

mantes a um “comportamento auto-reflexivo” sobre suas vivências no bairro: 

“A produção de conhecimento obtida a partir do encontro da imagem de um objeto 
com seu próprio sujeito. No nosso caso, o bairro do Catumbi se vendo através de sua 
própria imagem, produzida por um observador capaz de representá-la com eficácia, a 
ponto de ser reconhecida facilmente. A experiência veio demonstrar que, diante da „fi-
gura-retratada‟, o espectador-sujeito reage rapidamente através de narrativas que visam 
determinada informação inicial, contida na imagem.” (MOLLICA, 1990, p. 39) 

Ainda sobre essa característica específica do desenho, a dissertação defendida por Mollica traz 

duas passagens esclarecedoras: 

“De posse de um papel de bloco comum e caneta esferográfica, desenhei o esboço do 
correr das fachadas do lado ímpar da Rua Valença, colocando-me na calçada, em fren-
te, sentado na soleira da marcenaria do Sr. Luiz. Apareceram no desenho, além das ca-
sas e edifícios: automóveis, pedestres, os frequentadores do bar em frente e um grupo 
de crianças jogando futebol na rua. [...] Nem bem havia terminado o trabalho, já estava 
cercado de um grupo de moradores que, juntamente com o Sr. Luiz, apontavam para o 
desenho. Identificando as casas e as pessoas desenhadas no papel, forneceram impor-
tantes informações sob a forma de expressivas narrativas que contavam a história da-
quele lugar e seus habitantes. [...] Daí, fiquei sabendo quem morava onde, fazia o que, e 
que valor representava. Foi-me ainda possível traçar um perfil analítico do conjunto ar-
quitetônico e urbano, estabelecendo premissas que acabariam por servir de base para 
investigações posteriores.” (MOLLICA, 1990, p. 31-32) 
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“Na ocasião em que fiz o meu segundo desenho, experimentei o mesmo processo do 
primeiro. Da calçada em frente, de onde realizei o trabalho, atravessei a rua e simples-
mente mostrei-o às mulheres. A reação foi imediata. Ao se verem registradas grafica-
mente, passaram a narrar fatos e lembranças mais significativos, inseridos naquele con-
texto. O desenho, como se vê, serviu como referência indutora de um comportamento 
autoreflexivo, assim como um espelho refletiu as vivências de vida pessoa em relação 
ao bairro e ao próprio grupo.”(MOLLICA, 1990, p. 42) 

Quando se desenha, é preponderante determinar um ponto de vista, localizar os pontos de fuga, 

decidir o nível do observador em relação ao contexto observado. Em desenhos de locação, usu-

almente, observador e observado compartilham o mesmo nível, o desenhista participa da cena, 

mesmo sem ser representado na mesma. Em outras palavras, a postura adotada por Mollica du-

rante o trabalho foi a de um observador participante. Com traços rápidos e incisivos, o arquiteto 

exercitou a observação revelada de dentro, a partir do ponto de vista de alguém que vivencia o 

contexto e suas transformações. As representações obtidas devem “valer por mil palavras”, reve-

lar a “reação de um observador especial em suas tentativas de envolvimento e interação com 

meios e acontecimentos frente aos quais é um „estranho”(SANTOS e VOGEL, 1981, p. 16). O 

ponto de vista adotado nesta tese pretende ser não um, mas vários, na medida em que tem como 

um dos objetivos traduzir as perspectivas e representações que os moradores e usuários têm e 

fazem da área de estudo.  

 
Figura 2.1: Desenho de observação in loco do bairro do Catumbi. (MOLLICA, 1990, p. 67) 
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Figura 2.2: Desenho de observação in loco do bairro do Catumbi. (MOLLICA, 1990, p. 61) 
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Figura 2.3: Desenho de observação in loco do bairro do Catumbi. (MOLLICA, 1990, p. 56) 

 

 
Figura 2.4: Desenho de observação in loco do bairro do Catumbi. (MOLLICA, 1990, p. 60) 
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. 2 . 2 . 3  M I C H È LE  J O LÉ :  O B S E R V A R  O  E S P A Ç O  P Ú B LI C O  P A R A  [ R E ]  D E S E N H Á - L O  

Se os procedimentos metodológicos adotados no trabalho capitaneado por Carlos Nelson F. dos 

Santos e Arno Vogel em Quando a Rua Vira Casa ajudaram a formar a espinha dorsal na qual a 

presente tese se sustenta, como foi dito anteriormente, as vértebras que faltavam nessa estrutura 

ficaram a cargo dos métodos etnográficos descritos por Michèle Jolé, no seminário intitulado 

Observar o Espaço Público para [Re]desenhá-loe no seu artigo Reconsiderações Sobre o „Andar‟ na Observação 

e Compreensão do Espaço Urbano48. 

Michèle Jolé é socióloga e etnógrafa urbana, professora do Institut d‟Urbanisme de Paris / Université 

Paris 12 e no ano de 2010 foi convidada para participar de um seminário ministrado no âmbito do 

programa de pós-graduação em urbanismo (prourb) da UFRJ. No trabalho apresentado no refe-

rido seminário, Michèle Jolé argumenta a favor do ato de observar o espaço público através do 

andar. Na ocasião, Jolé procurou expressar como seria esse “observar através do andar”, ou seja, 

como e a partir de quais procedimentos observaríamos o espaço público e, não menos importan-

te, o que há de tão interessante sobre o simples ato de “andar” na cidade. 

Em Reconsiderações sobre o „andar‟, a autora começa fazendo uma reconstituição histórica sobre di-

versos autores que tentaram revelar suas perspectivas sobre o “andar”, seja sob o viés da sociolo-

gia, da antropologia ou da literatura. Autores como Marcel Mauss49 e Honoré Balzac50 se interes-

saram sobre as técnicas do andar. Charles Baudelaire e Walter Benjamin51 nos agraciaram com 

seus textos sobre o flâneur parisiense. O mesmo interesse pelo andar e pelo cotidiano pode ser 

encontrado em A invenção do Cotidiano - A Arte do Fazer, de Michel de Certeau52. Dentro do campo 

da fenomenologia podemos citar alguns autores importantes como Merleau-Ponty e Pierre San-

sot53, ou ainda outros autores, como Norberg-Schulz e Kevin Lynch54, que também orbitam ao 

redor do campo da fenomenologia, porém com um especial interesse pelas dimensões estético-

afetivas do espaço urbano. Lynch é um dos primeiros a se debruçar sobre a percepção que os 

                                                 
48 Dossiê: URBANIDADE CONTEMPORÂNEA. Org: Inaiá Maria Moreira de Carvalho. Caderno CRH, Salvador, 
v. 18, n. 45, p. 423-429, Set./Dez. 2005.  
49 MAUSS, M. Les techniques du corps. In: SOCIOLOGIE et anthropologie. Paris> PUE, 1997. 
 
50 BALZAC, H. de. Théories de la démarche et autres textes. Paris: Éd. Albin Michel, 1990. 
 
51 BENJAMIN, W. Paris, capitale du 197me siècle. Traduzido. Paris: Éd. Cerf, 1989. 
 
52 DE CERTEAU, M. Marcher dans la ville. In: L‟INVENTION du quotidien. L‟art de faire. Paris: Éd. Poche, 
Gallimard, 1988. Tomo 1. 
 
53 SANSOT, P. Poétique de la ville. Paris: Méridiens Klincsieck, 1984. 
 
54 LYNCH, K. A walk around the block. Landscape, v. 8, n. 3, Spring, 1959. 
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habitantes tinham sobre sua cidade. Outro pioneiro, W. Whyte introduz, em The social life of publics 

spaces, as noções de “great place” e “what makes a place great”. Michèle Jole escreveu que “a cidade se 

apresenta à flor da pele, e o andar permite vê-la, compreendê-la. O andar pode tornar-se, assim, 

para todo cidadão, um ato poético” (JOLÉ, 2005, p. 423). Talvez esse número significativo e 

crescente de autores que se preocupam com o andar seja apenas o reflexo da gradativa perda de 

qualidade dos espaços públicos nas cidades. 

Entretanto, como enfatiza Michèle Jolé, o objetivo do seu artigo é investigar o ato de andar como 

uma atividade coletiva produzida. O interesse da autora, interesse compartilhado pela presente 

tese, reside no ato de:  

“fazer do andar coletivo um instrumento de exploração da cidade para fins cognitivos, 
reflexivos e de criação. Essa exploração é, ao mesmo tempo, importante e crítica. Ela se 
constitui um instrumento de reflexão sobre as formas, os usos, a história, os sentidos 
dos espaços percorridos, situando-se, perfeitamente, nas perspectivas de organização 
dos espaços repensados, renovados” (JOLÉ, 2005: 424). 

Essa exploração realizada através do andar coletivo pode ser feita de inúmeras maneiras, como se 

pode imaginar, algumas dessas maneiras serão melhor explicadas nos parágrafos seguin-

tes.Contudo, antes de prosseguirmos, vale ressaltar alguns pontos comuns, destacados por Jolé 

(2005, p. 424), entre as várias modalidades do “andar coletivo”: 

“O andar é uma aprendizagem coletiva de um lugar; 

Ele é tanto um deslocamento físico como um deslocamento psíquico e mental para ca-
da um dos participantes; 

A ação de „andar junto‟ favorece a formação de um coletivo; 

O andar cria uma referência comum, aquela do corpo – nós estivemos aí -, do olhar e 
ver conjuntamente, com a partilha possível das impressões, emoções, falas. 

Ele dá lugar a uma reconstrução de sentidos do lugar através das imagens, das palavras. 

Em alguns casos, ele pode ser um ato político”. 

Deriva: a contribuição dos situacionistas 

Mesmo pertencendo mais ao universo dos artistas, a deriva dos surrealistas e situacionistas, per-

manece sendo uma importante referência para diversos sociólogos e urbanistas. A deriva preten-

de-se uma prática subversiva. Para os situacionistas, é uma questão de aguçar a sensibilidade do 
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olhar crítico sobre as cidades. Trata-se de uma caminhada coletiva (que se faz a dois ou três), ao 

mesmo tempo rigorosa e aleatória, onde os participantes passam por ambientes variados, deixan-

do-se levar pelo acaso, pelo aleatório, pelos condicionantes do lugar, o convite de uma rua, o 

cheiro de uma padaria, uma música, a curiosidade despertada por uma esquina e o mistério sobre 

o que existiria depois dela. O objetivo é coletar as impressões sobre os lugares visitados, suas 

essências, suas atmosferas, perceber como os mesmos se articulam. Os meios de transformar a 

cidade nascem da caminhada coletiva que modifica a maneira como vemos a própria cidade. 

Andar coletivo e observação de campo: a contribuição dos sociólogos 

Os sociólogos e etnógrafos enxergam a “observação de campo” e o “andar coletivo” como uma 

forma de aguçar a percepção e estimular a fala dos participantes, de forma que os conhecimentos, 

as experiências e as memórias sobre os lugares possam ser compartilhadas entre os caminhantes 

enquanto se faz o percurso. Por conta desses aspectos, acredita-se que,quando se trata de ativar 

as falas e os imaginários dos entrevistados, esse procedimento de aproximação se apresente como 

um instrumento bem mais poderoso do que a convencional entrevista estática, feita “em casa”. 

Portanto, o andar coletivo é uma ferramenta metodológica para produzir e compartilhar conhe-

cimento sobre os lugares percorridos. Outro aspecto relevante é que, no “andar coletivo”, a figu-

ra autoritária do pesquisador como “detentor oficial do conhecimento” fica em segundo plano no 

momento que o mesmo é guiado por seu entrevistado, que o apresenta aos lugares e suas histó-

rias, tornando a relação entre os participantes da caminhada mais justa. Pelo simples fato do “an-

dar coletivo” ser uma construção coletiva do conhecimento, os papéis de pesquisador e pesquisa-

do (ou entrevistados) ficam invertidos. 

O “itinerário” e o “percurso comentado” 

Como já descrito anteriormente, ainda na década de cinquenta (1959), Kevin Lynch foi um dos 

primeiros urbanistas a perceber que andar com os habitantes pela cidade era uma excelente forma 

de incrementar as suas percepções e, além disso, uma maneira bem mais eficiente de notar as suas 

reações em relação aos lugares vistos, aos cheiros e aos sons. 

Podem-se encontrar aspectos comuns entre as técnicas de Lynch e dois sociólogos franceses. O 

primeiro deles, Jean-Yves PETITEAU55, teorizou sobre o “itinerário”, técnica que se sustenta 

na “dupla cognitiva”, para usar o termo adotado pelo mesmo. Novamente aqui o conhecimento é 

                                                 
55 PETITEAU, J. Y. La méthode des itinéraires, récits et parcours. In: GROSJEAN, M; THIBAUD, J. P. L‟espace 
urbain em méthodes. Marseille: Parenthèses, 2000. 
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construído através do caminhar e enquanto caminha o pesquisador se deixa guiar pelo seu entre-

vistado que o apresenta ao seu universo, a troca entre pesquisador e pesquisado faz com que os 

mesmos se recriem mutuamente. Parece que o simples gesto de observar uma cultura é capaz de, 

inevitavelmente, transformá-la, pelo menos é o que nos sugerem diversas pesquisas etnográficas 

significativas. O segundo sociólogo ao qual a pesquisa se referiu se chama Jean-Paul THIBAUD56 

e este teorizou o instrumento que chamou de “percurso comentado”. Para Thibaud, o percurso 

comentado se quer um instrumento que seja capaz de “qualificar os ambientes de um lugar a par-

tir das percepções que os usuários têm dele e de suas práticas”(JOLÉ, 2005, p. 426). Desta forma, 

o número de pontos de vista sobre o lugar se multiplica, a pluralidade dessas visões defronta-se 

com a observação etnográfica das formas como os habitantes se apropriam dos espaços, no intui-

to de estudar as formas materiais dos espaços relacionando-as com as maneiras que os habitantes 

costumam agir e interagir com elas. 

Andar coletivo e urbanismo 

Dentro do campo do urbanismo, o “andar coletivo” geralmente se relaciona com os “diagnósti-

cos urbanos” que tentam perceber os espaços urbanos através da troca entre habitantes e urba-

nistas, a fim de consolidar possíveis propostas de intervenção urbana. Nesse caso, a “caminhada 

coletiva” convida as pessoas interessadas (os habitantes e usuários do lugar) para fazer parte da 

construção coletiva que vai influenciar os rumos de futuros projetos urbanos que certamente 

modificarão suas ruas, seus bairros, enfim, os lugares onde vivem e, consequentemente, suas vi-

das. Com isso, os urbanistas fazem com que os habitantes ganhem consciência sobre o papel que 

podem assumir na construção do seu espaço e, ao mesmo tempo, permitem quese apercebam do 

poder e valor que têm.  Nesse sentido, a “caminhada coletiva” torna-se um ato ético e até político 

por parte dos planejadores que escolhem incorporá-la como uma das ferramentas de diagnóstico 

urbano. Dito de outra forma, essas ferramentas metodológicas consolidadas pelas ciências sociais 

oferecem aos planejadores urbanos uma oportunidade de legitimar a democracia em seus proje-

tos. 

Michèle Jolé compartilha uma experiência pessoal acerca de um atelier de fotografia realizado 

sobre Marseille, um trabalho intitulado “Caminhando, olhando” (JOLÉ, 2003). O atelier era com-

posto por profissionais oriundos de diferentes disciplinas, história, fotografia, urbanismo, arte, 

sociologia. Novamente, caminhada coletiva foi um meio capaz de reunir testemunhos de vida, 

histórias sobre os bairros e seus personagens, sobre os lugares antigos e novos e produzir uma 

                                                 
56 THIBAUD, J. P. La méthode des parcours commentés. In: GROSJEAN, M; THIBAUD, J. P. L‟espace urbain em 
méthodes. Marseille: Parenthèses, 2000. 
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iconografia (seja através de fotografias ou vídeos). Um ponto de vista coletivo sobre os lugares 

percorridos emerge a partir da seleção das imagens por parte dos participantes da equipe. (JOLÉ, 

2005, p. 428) 

Andar pelo percurso é disponibilizar seu corpo, sensibilizar o olhar, é poder demorar-se para 

observar melhor quando desejado, perceber o “espírito do lugar”, capturar o detalhe, selecionar o 

ponto de vista, o enquadramento. Quando se faz isso coletivamente, a tarefa torna-se mais difícil, 

porém não menos valiosa. Obriga-nos a perceber o olhar do outro. Como bem resumiu o fotó-

grafo do atelier:  

“Olhar andando junto é ver também o outro observando, deixando-se intrigar e esti-
mular pelo olhar do outro: o que é que ele observa? A mesma coisa que eu? Existe, sem 
dúvida, uma decalagem. O olhar do outro é um bom meio de avaliar a singularidade do 
seu próprio ponto de vista.” (JOLÉ, 2005, p. 428) 

Finalmente, a fim de encaminhar alguns pressupostos de todas essas experiências sobre o “andar 

coletivo”, podem-se perceber aspectos relevantes que se repetem constantemente. Primeiro, o 

andar faz com que o olhar desperte e se sensibilize, reduzindo o abismo entre o pesquisador e seu 

objeto.  Segundo, os adeptos do “andar coletivo” costumam enxergar essa ferramenta como um 

ato político. Terceiro, a imagem é essencial durante a pesquisa. Por último, as múltiplas possibili-

dades desse instrumento ainda estão em aberto. Existem muitos caminhos a serem investigados. 
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Até a década de 1980, era muito difícil encontrar algum livro que dedicasse suas páginas à arte de 

fazer HQ‟s. Percebendo tal dificuldade, o cartunista Will Eisner, decidiu sistematizar os conheci-

mentos e técnicas que havia aprendido em décadas de trabalho e começou a utilizar esse material 

nas aulas de “arte sequencial”, que ministrava na Escola de Artes Visuais de Nova York, na qual 

lecionava desde a década de 1970. Esse processo deu origem ao livro intitulado Comics and Sequen-

tial Art [Os Quadrinhos e a Arte Sequencial] (1985). Mais de quinze anos depois, Eisner publicou 

Graphic Storytelling [A Narrativa Gráfica] (1996). Após a morte do cartunista em 2005, também foi 

publicado o livro Expressive Anatomy for Comics and Narrative [Anatomia Expressiva para Quadri-

nhos e Narrativas]. Essa trilogia de “manuais de técnicas” se tornou muito conhecida no meio 

dos quadrinhos e se consolidou como referência fundamental para os aspirantes a cartunista. 

Scott McCloud foi outro cartunista e estudioso da linguagem que se tornou conhecido por seus 

“manuais de técnicas” de quadrinhos, a saber: Understanding Comics [Entendendo Quadrinhos] 

(1995), Reinventing Comics [Reinventado Quadrinhos] (2000) e Making Comics [Desenhando Qua-

drinhos] (2006). A peculiaridade dessas três últimas publicações é que as mesmas são HQ‟s que 

ensinam a como se fazer HQ‟s. Recentemente, os livros voltados a esse assunto vêm se prolife-

rando nas livrarias, no entanto, pela relevância dessas seis publicações, o método de construção 

de narrativas gráficas desenvolvido nesta tese se baseou principalmente nas obras dos cartunistas 

supracitados. 

Em seu livro „Desenhando Quadrinhos‟, McCloud diz que desenhar quadrinhos não se resume a 

aprender técnicas de desenho e narrativa. Criar histórias em quadrinhos exige do autor um fluxo 

constante de escolhas que dizem respeito a diversos aspectos como ritmo, imagens, diálogo, 

composição, enquadramento, entre outras coisas. O limite entre uma história clara e convincente 

e o caos pode ser estabelecido pelas decisões que o autor tomou ao longo dessas cinco etapas. De 

acordo com McCloud (2008, p. 10), tais escolhas podem ser classificadas em cinco etapas: 

“(1) decidir quais momentos incluir na história e quais deixar de fora; (2) escolher a distância e os 

ângulos corretos para ver esses momentos e onde cortá-los; (3) escolher o tipo de imagem utili-

zada para representar personagens, objetos e ambientes; (4) escolher palavras que acrescentem 

informações valiosas e se combinem bem com as imagens; (5) escolher o fluxo de leitura através 

dos quadrinhos na página ou em uma tela.” (MCCLOUD, 2008, p. 10) 

. 2 .3 DESVENDAND O A L INGUAGEM D OS QUADR I NHOS:  COMO SE FA Z UMA 
NARR AT I VA GRÁF ICA  
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Essas escolhas, segundo McCloud, seriam guiadas pelos princípios da clareza e da persuasão. O 

princípio da clareza parte do pressuposto que o criador da narrativa gráfica quer que o leitor com-

preenda a história contada e, o da persuação, que o mesmo se sinta envolvido pela história e conti-

nue lendo-a até o final. 

Agora que já foram listados os cinco tipos de escolhas fundamentais para se elaborar uma narra-

tiva gráfica, vejamos quais são as particularidades implicadas em cada um deles e como elas inte-

ragem entre si. O primeiro tipo de escolha diz respeito ao momento. A escolha dos mesmos é uma 

etapa primordial importante, pois as imagens devem proporcionar o bom entendimento de uma 

determinada sequência de ações. Cada quadro deve dar prosseguimento à narrativa, de maneira 

que o leitor consiga “completar” em sua imaginação o que acontece entre um quadro e outro. Se 

retirarmos um dos quadros, provavelmente, o sentido na narrativa mudará ou poderá ficar com-

prometido. Da mesma forma, se um dos quadros pode ser retirado sem comprometer a narrativa, 

talvez o mesmo seja desnecessário. 

A partir da perspectiva de Eisner, a tarefa do artista de quadrinhos é selecionar ou “congelar” 

uma série de momentos a partir de um fluxo contínuo de ações. Se estas escolhas forem feitas 

habilmente pelo artista, então o leitor deveria ser capaz de estabelecer as conexões entre os qua-

dros apresentados em sequência na narrativa gráfica, de forma a percebê-los como um fluxo de 

eventos que se desencadeiam de forma contínua no tempo e no espaço. Essas escolhas são feitas 

de maneira arbitrária pelos artistas de quadrinhos. Dependem do bom senso, da habilidade e da 

sensibilidade para perceber qual instante capturar dentro do quadro, para que este instante possa 

ser interpretado pelo leitor como uma ponte entre o instante anterior e o seguinte (EISNER, 

2010) 

 
Figura 2.5: (MCCLOUD, 2008, p. 12) 
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Figura 2.6: (EISNER, 2010, p. 39) 
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Figura 2.7: (MCCLOUD, 2008, p. 13) 
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Por sua vez, também é necessário atentar para as transições entre uma imagem e outra. McCloud 

identifica seis tipos de “transições quadro a quadro”:  

(1) Momento a momento, onde uma única ação é decomposta em diversos momentos represen-

tados em uma sequência de quadros, como, por exemplo, um homem sendo mostrado enquanto 

cai de um edifício. Esse tipo de transição é uma forma eficiente de prolongar uma ação, acrescen-

tado suspense à cena e mostrando as pequenas nuances ao longo de uma determinada ação. (2) 

Ação a ação, quando os quadros mostram um único sujeito ou objeto realizando uma sequência 

de ações distintas, ou seja, um momento por ação, como, por exemplo: caminhar, encontrar uma 

chave, abrir uma porta. Esse tipo de transição provavelmente é o mais utilizado na maioria das 

narrativas gráficas. É uma forma eficaz de manter o ritmo da narrativa e levá-la à frente. (3) Sujei-

to a sujeito, onde os quadros de uma cena mostram vários sujeitos de forma alternada. Esse tipo 

de transição é muito utilizado em diálogos, onde o olhar do leitor é direcionado de acordo com a 

alternância de ângulos entre um quadro e outro. (4) Cena a cena, quando a distancia espacial e 

temporal entre as cenas representadas é relativamente grande. Essa transição permite que uma 

variedade muito maior de intervalos de tempo e de lugares possa ser abordada em uma história. 

(5) Aspecto a aspecto, quando os quadros selecionam pequenos aspectos ou detalhes de um lu-

gar, sujeito ou estado de espírito e os mostram em sequência. Com isso, o cartunista pode parali-

sar o tempo na narrativa, sugerindo ao leitor que simplesmente deixe seus olhos passearem na 

página. Normalmente esse recurso é usado quando o cartunista deseja transmitir um “estado de 

espírito” ou a “sensação de lugar”. (6) Non Sequitur57, quando uma sequência de eventos aleató-

rios e aparentemente sem nenhuma ligação lógica entre si são representados em sequência. Esse 

tipo de transição está longe de ser uma maneira eficiente de contar uma história de forma clara, 

mas se consolidou como um recurso criativo e inusitado no âmbito dos quadrinhos alternativos e 

experimentais. (MCCLOUD, 2008) 

                                                 
57 Do Latim, “sem sequência”. 
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Figura 2.8: (MCCLOUD, 2008, p. 15) 
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De acordo com McCloud, a grande maioria dos cartunistas, que buscam transmitir suas mensa-

gens ao leitor, precisam basicamente de sequências de “ação a ação”, entremeadas com sequên-

cias de “sujeito a sujeito” e “cena a cena”. Contudo, as transições de “momento a momento” e 

“aspecto a aspecto” são meios eficazes para se enfatizar as nuances de determinadas ações, idéias 

ou estados de espírito. Histórias com temas mais densos ou emocionais podem lançar mão desse 

subterfúgio. (MCCLOUD, 2008) 

 
Figura 2.9: (EISNER, 2010, p. 25) 

Para Eisner (1985), o domínio do tempo é uma dimensão fundamental da arte seqüencial. A habi-

lidade de um cartunista em fazer com que o leitor perceba quanto tempo se passou entre um 

quadro e outro – se forma horas, dias, meses, ou apenas alguns segundos - pode ser a diferença 

entre uma narrativa gráfica eficiente ou não no que concerne aos princípios da clareza e persuasão. 

(EISNER, 2010; MCCLOUD, 2008) 

Entretanto, escolher o momento certo é apenas o primeiro passo. Depois de selecionar quais 

momentos mostrar, o cartunista deve decidir como enquadrar cada um deles. Ou seja, de qual 

distância vai mostrá-los, a partir de que ângulos e onde vai cortar cada cena. Mostrar a cena de 

longe pode ajudar o leitor a entender em que cenário a cena se desenrola, um close-up pode enfa-

tizar um detalhe específico e fundamental para o entendimento da narrativa. Se o cartunista pre-

tende deixar a narrativa gráfica mais dinâmica e intensa, desenhar as cenas a partir de ângulos 

variados e/ou pouco usuais, pode ser uma medida eficaz para a obtenção deste objetivo. Contu-

do, se tal variedade de perspectivas for exagerada, se for desnecessária, se não reforçar o sentido 

da história, isso pode se refletir em uma mera distração para o leitor ou até mesmo dificultar a 

leitura (MCCLOUD, 2008). De acordo com Eisner (2010, p. 89), “a função primordial da pers-

pectiva deve ser a de manipular a orientação do leitor para um propósito que esteja de acordo 

com o plano narrativo do autor”. Mostrar uma cena a partir do alto, por exemplo, seria uma boa 

maneira de fazer com que o leitor tenha uma visão geral do ambiente, no entanto, também pode-
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ria ser uma maneira de transmitir uma noção de distanciamento. Por outro lado, um ponto de 

vista mais baixo conseguiria comunicar uma noção de envolvimento. Um ângulo de observação 

bem próximo ao chão pode conceder uma noção de imponência e grandiosidade aos objetos 

observados. Essa é uma etapa  fundamental, onde o cartunista determina como e a partir de quais 

pontos de vista o leitor vai observar o “mundo” que criou. (EISNER, 2010; MCCLOUD, 2008) 

 
Figura 2.10: (EISNER, 2010, p. 88) 
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Figura 2.11: (MCCLOUD, 2008, p. 20) 
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Figura 2.12: (EISNER, 2010, p. 89). 
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Figura 2.13: (MCCLOUD, 2008, p. 21). 
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Figura 2.14: (MCCLOUD, 2008, p. 22). 
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Além de escolher como enquadrar as imagens que escolheu, o artista de quadrinhos deve decidir 

quais serão as características expressivas dessas imagens. Em outras palavras, decidir que estilo de 

desenho vai utilizar (desenhos estilizados ou realísticos? expressionistas ou surrealistas? enfatizar 

as texturas, as cores, o jogo de luzes e sombras?). Independentemente de qual for essa escolha, é 

preciso que o cartunista tenha em mente que, a forma como o conteúdo é transmitido pode re-

forçar ou não o mesmo. Ou seja, a princípio, o estilo de desenho escolhido está diretamente rela-

cionado ao tipo de tema abordado pela história que se quer contar e deveria funcionar a favor 

deste, ou pelo menos, segundo McCloud (2008), deveria. 

 
Figura 2.15: (MCCLOUD, 2008, p. 29). 

Outra característica preponderante para a força dos quadrinhos é o arranjo habilidoso entre pala-

vras e imagens. O estudioso dos quadrinhos, R. C. Harvey, defende a ideia de que tal combinação 

deveria fazer parte de qualquer definição ampla de HQs. A opinião de McCloud (2008) é mais 

conservadora em relação a isso, afinal é possível fazer quadrinhos sem palavras, desde que se 
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entenda o conceito de quadrinhos como uma sequência de imagens. Contudo, é preciso reconhe-

cer o papel preponderante das palavras na evolução da linguagem das HQs. A forma como diver-

sos elementos gráficos que utilizam palavras, como efeitos sonoros, balões de falas e legendas, 

concederam características exclusivas aos quadrinhos. Subestimar o poder desses elementos é um 

erro. Palavras podem expressar sensações, conceitos abstratos e sentimentos que dificilmente 

seriam transmitidos plenamente através de imagens apenas.  

Com o desenvolvimento da linguagem dos quadrinhos, além de estabelecer um limite para o con-

teúdo das falas em si, a forma específica como o contorno do balão é traçado passou a determi-

nar também a natureza da fala. Assim sendo, um balão pode simplesmente representar alguém 

dizendo alguma coisa, mas também significar um pensamento, um grito, ou uma voz que sai de 

um aparelho eletrônico. Deste modo, os balões de texto passaram a efetuar uma dupla função. 

 

 

Figura 2.16: (EISNER, 2010, p. 27). 

É através da simbiose entre palavras e imagens que os artistas de quadrinhos conseguem transmi-

tir ideias complexas, que não poderiam ser transmitidas usando apenas uma ou outra. Em relação 

a isso, Scott McCloud escreveu que “quando palavras e imagens atuam interdependentemente, 

elas podem criar novas ideias e sensações muito além da soma das partes” (MCCLOUD, 2008). 

O importante é que o leitor possa experimentar a narrativa de forma contínua e sem emendas, a 

partir da dança dinâmica e equilibrada entre imagens e palavras, permitindo que se revezem na 

condução da história. 

Existem HQ‟s em que as palavras ocupam o lugar principal na narrativa, em outras, as imagens 

são protagonistas e as palavras tornam-se um complemento. Na maioria dos casos, entretanto, o 

que ocorre é um revezamento de imagens e textos assumindo a condução da história. McCloud 

identificou sete maneiras de combinar palavras e imagens, a saber: (1) Na primeira delas, a palavra 

assume o papel principal e fornece tudo o que o leitor precisa saber, enquanto a imagem apresen-

ta alguns aspectos da cena descrita pelo texto. McCloud chamou essa categoria de „específica da 
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palavra‟. (2) A sua oposta é a „específica da imagem‟, e o que acontece é justamente o oposto do 

que acontece na categoria anterior. Ou seja, as imagens contam toda a história e as palavras só 

ressaltam alguns aspectos que a imagem está mostrando. (3) Quando as imagens e textos comu-

nicam mensagens idênticas, pode-se dizer que se trata de uma combinação „específica da dupla‟. 

(4) No tipo de combinação „interseccional‟, as imagens e palavras funcionam de forma integrada, 

transmitem coisas parcialmente diferentes, mas que se complementam e se reforçam. (5) Na 

quinta categoria, chamada de „interdependente‟, as palavras e as imagem se combinam para con-

seguir transmitir uma idéia que nenhuma das duas conseguiria de forma independente. (6) No 

rumo oposto, encontra-se a combinação do tipo „paralela‟, onde imagens e textos não estabele-

cem nenhuma relação aparente. (7) Por último, a combinação do tipo „montagem‟ se refere a 

situações onde textos e imagens se combinam de forma pictórica na página ou quando o texto é 

também visto como uma imagem. A combinação do tipo montagem foi um dos recursos mais 

utilizados por Will Eisner no desenho das capas das HQ‟s de Spirit. 

 
Figura 2.17: (EISNER, 2010, p. 103). 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   1 5 1  
 

 
Figura 2.18: (MCCLOUD, 2008, p. 130). 
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Finalmente, para ter clareza é preciso escolher o fluxo de leitura, organizar o layout da página, 

determinar a ordem e o tamanho dos quadros. No ocidente, a organização dos quadros normal-

mente está submetida ao pressuposto de que o leitor lê da esquerda para a direita e de cima para 

baixo. Sabe-se, por exemplo, que a mesma regra não vale para diversos países do oriente, onde o 

sentido de leitura se dá da direita para a esquerda. O sentido de leitura também deve balizar a 

organização dos textos e imagens dentro de cada quadro. Com isso, é desejável que o cartunista 

evite qualquer organização de quadros que possa confundir a leitura e, desta forma, conduza o 

olhar do leitor na direção correta. A mudança excessiva de enquadramento entre um quadrinho e 

outro também pode confundir e prejudicar a leitura. De acordo com McCloud (2008), o leitor 

tende a prestar mais atenção nas coisas que mudam de um quadrinho para o outro e tendem a 

ignorar as que se repetem em todos os quadros, como os cenários, por exemplo. Ainda segundo 

McCloud (2008, p. 34), “a escolha do fluxo consiste parcialmente em remover os “obstáculos” do 

caminho, na busca por uma experiência de leitura suave”. Mesmo que não exista uma maneira 

exata de prever que os leitores vão seguir o mesmo caminho ao longo das páginas, a experiência 

permite que o cartunista faça uma previsão do caminho mais provável. (MCCLOUD, 2008) 

Eisner (2010) nos ensina que, assim como o contorno dos balões de texto podem ter uma função 

narrativa, os quadrinhos em si também podem exercer esse papel. Nas composições mais básicas 

de quadrinhos, normalmente encontradas em tiras de jornal, os quadros não mudam de forma e 

tamanho. Servem apenas para enquadrar a visão do leitor. No entanto, em um comic book ou em 

uma graphic novel, as possibilidades de composição que o suporte oferece são muito maiores.  Eis-

ner demonstra que o quadro pode, além de conter as cenas, transmitir mensagens “não verbais” 

para o leitor. Por exemplo, a linha ondulada de uma moldura de quadro pode indicar cenas ocor-

ridas no passado, uma linha em zigue-zague formando um quadro “denteado” pode significar 

uma emoção intensa ou um som alto e estridente. A rotação do quadro pode transmitir a idéia de 

movimento, especialmente se este quadro estiver associado a uma sequencia de outros quadros 

que se deslocam cada vez mais.  
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Figura 2.19: (MCCLOUD, 2008, p. 32). 
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Figura 2.20: (EISNER, 2010, p. 46). 
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Figura 2.21: (EISNER, 2010, p. 47). 
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Figura 2.22: (MCCLOUD, 2008, p. 37). 
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. 2 . 3 . 1 D I V E R S O S C A M I N H O S P O S SÍ V E I S  

Como se pode constatar nos capítulos anteriores, ao longo do século XX e XXI, a linguagem dos 

quadrinhos se aprimorou, tornando-se mais complexa e diversificada, tanto em relação aos temas 

abordados quanto à expressão gráfica adotada. Os quadrinhos provaram que não são um subpro-

duto da literatura ou um subgênero da pintura, mas sim uma linguagem autônoma, capaz de ser 

densa e sofisticada, com sua própria lógica, suas próprias regras, suas próprias possibilidades e 

limitações. Scott McCloud (2008) também identificou quatro abordagens principais em torno das 

quais os artistas escolheram criar seus quadrinhos. O cartunista chamou esses quatro percursos 

de classicistas, animistas, formalistas e iconoclastas.  

Segundo este mesmo autor, a ênfase da vertente classicista residiria na beleza e na técnica. Os 

artistas que escolheram esse percurso buscaram constantemente a excelência na execução dos 

cenários e personagens, acreditando que justamente aí estava o poder das histórias que criavam. 

Cartunistas como Hal Foster, Alex Raymond, Milton Caniff, Colleen Doran e P. Craig Russel são 

exemplos de artistas dessa vertente. 

Diferentemente, o objetivo da vertente animista era enfatizar o conteúdo da obra, de forma que a 

arte funcionava em prol do tema abordado. A história e a narrativa eram muito importantes e 

deveriam fluir de forma harmoniosa. Autores como Lynn Johnston, Jack Kirby e Dan Decarlo 

são bons representantes dessa abordagem. 

Posteriormente, autores como Art Spiegelman, Kevin Huizenga, Chris Ware e Daniel Merlin 

Goodbrey trilham o caminho da exploração dos próprios limites da linguagem dos quadrinhos, a 

fim de investigar todas as possibilidades da “nona arte”. Na vertente formalista, novas experi-

mentações eram sempre bem vindas, em detrimento da clareza narrativa e do apuro técnico da 

arte. 

Finalmente, o percurso dos iconoclastas leva ao desejo de mostrar “a vida como ela é”, com au-

tenticidade e honestidade em relação a si mesmo. Artistas como Julie Doucet, Jacques Tardi, Ro-

bert Crumb, Harvey Peaker, Alison Bechdel e Joe Sacco buscaram uma conexão com o mundo 

real, a vida cotidiana, sem maquiagens ou fantasias. 

Esses caminhos não são retas paralelas. Ao contrário, estão extremamente entrelaçados. Ao longo 

da carreira, cabe ao artista decidir seu destino nesse labirinto, quais ideais são compatíveis com 

sua forma de pensar quadrinhos e quais não são. A presente tese procura explorar o potencial da 

linguagem dos quadrinhos para representar a relação das pessoas com a cidade, além de procurar 
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fazer um esforço para compreender o cotidiano da cidade a partir do ponto de vista dos seus 

moradores. Nesse sentido, os trabalhos desenvolvidos no âmbito desta tese se relacionam tanto 

com a abordagem formalista quanto com a iconoclasta. 

A seguir serão apresentados trabalhos de cartunistas que foram referências-chave para o amadu-

recimento do conhecimento sobre como elaborar narrativas gráficas. Trata-se de entender o pró-

prio “fazer” e as possibilidades e recursos gráficos envolvidos nesse “fazer”, enquanto se leva a 

história à frente através de uma sequência de imagens e textos. Durante o estudo dos trabalhos 

relacionados a seguir, foram identificados diversos elementos visuais e estilos narrativos que aca-

baram servindo de inspiração para as próprias narrativas gráficas realizadas durante esta tese e 

apresentadas no capítulo 6. 

Maus de Art Spigelman 

Maus é um trabalho cujo estudo foi essencial para o amadurecimento do método proposto nesta 

tese, por uma série de razões. Em primeiro lugar, Maus nada mais é que a narrativa do somatório 

de relatos que o pai de Art Spiegelman lhe concedeu ao longo de uma longa convivência. Em 

diversos momentos ao longo da narrativa, Spiegelman representa a si mesmo segurando um ca-

derno onde anota os depoimentos do pai. Em outros momentos, Spiegelman aparece ajudando o 

pai a pagar as contas, a consertar o telhado, acompanhando-o até o banco, consolando-o depois 

de uma briga de família, entre outras coisas comuns e corriqueiras. Pode-se dizer que a experiên-

cia de Art Spiegelman, durante os anos em que trabalhou na elaboração de Maus, se assemelha 

muito ao método da observação participante, comumente utilizada no âmbito das pesquisas et-

nográficas, onde a produção do conhecimento se dá a partir da inter-relação entre o(a) pesquisa-

dor(a) e o(s) pesquisado(s) durante um período de tempo que pode ser mais ou menos prolonga-

do.  

A segunda razão, como pode ser verificado nas figuras que se seguem, é a ausência de técnica 

virtuosa nos desenhos, ao contrário, os desenhos são simples, crus, sintéticos. Com isso, o autor 

demonstrou que não é necessário ser um exímio desenhista (mesmo que Art Spiegelman o seja) 

para se criar uma narrativa gráfica de qualidade, pois existem outros fatores envolvidos na execu-

ção de uma HQ que vão além da habilidade para se desenhar.  

Em terceiro lugar, Art Spiegelman soube tirar proveito da dinâmica e da versatilidade proporcio-

nada pelos recursos gráficos da linguagem dos quadrinhos com o intuito de enriquecer a narrativa 

e envolver o leitor. Por exemplo, na página 62 (Figura 2.23), o autor insere um mapa da Polônia 
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no meio da narrativa. Esse mapa traz uma legenda que explica ao leitor os limites estabelecidos 

dentro do território descrito na história. Mais a frente, na página 112 (Figura 2.24), o autor repre-

senta o seu próprio caderno de croquis, que por sua vez, mostra um corte esquemático esboçado 

por seu pai, Vladek, cujo objetivo era revelar como funcionava o bunker usado pelo mesmo para 

se esconder dos nazistas em uma determinada época durante a segunda guerra mundial. O recur-

so gráfico adotado nesta página cria uma espécie de casamento incestuoso entre os desenhos de 

arquitetura e as HQs. Além disso, Siegelman faz uso da metalinguagem, optando por utilizar a 

linguagem dos quadrinhos para explicar o próprio processo de elaboração daquela história em 

quadrinhos. A narrativa mostra o próprio cartunista entrevistando seu pai ao longo de uma cami-

nhada na rua. No decorrer desse trajeto, Spiegelman toma nota em seu caderno dos eventos rela-

tados por seu pai. De maneira que o mesmo caderno contendo todos os depoimentos de Vladek 

e que serviu de base para a elaboração de Maus, aparece representado em inúmeras páginas e 

revela ao leitor a história por trás da história. Mais adiante (Figura 2.25), a narrativa conta o epi-

sódio em que Vladek Spiegelman trabalhou como sapateiro em um dos campos de concentração 

nazistas, onde precisava consertar os calçados dos oficiais da SS. Nesta página, a narrativa é tem-

porariamente interrompida para esclarecer o leitor sobre a maneira correta de costurar um cotur-

no. Novamente aqui, a inserção de diagramas torna a narrativa mais clara e dinâmica. 
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Figura 2.23: Art Spiegelman, „Maus‟. Publicado em (SPIEGELMAN, 2009, p. 62) 
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Figura 2.24: Art Spiegelman, „Maus‟. Publicado em (SPIEGELMAN, 2009, p. 112) 
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Figura 2.25:Art Spiegekman, „Maus‟. Publicado em (SPIEGELMAN, 2009, p. 220). 
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Jimmy Corrigan, o menino mais esperto do mundo (2000) e Building Stories (2012), de Chris Ware 

A interação entre a cidade e as pessoas é uma das características mais marcantes no trabalho do 

cartunista norte-americano Chris Ware . Motivo pelo qual foi selecionado como uma das referên-

cias nesta tese. Além disso, as experimentações e inovações estéticas, efetuadas pelo cartunista no 

âmbito da linguagem dos quadrinhos, também foram inspirações ao longo da construção das 

narrativas gráficas elaboradas durante esta tese.  

Ware é um dos cartunistas contemporâneos mais inovadores e influentes. Atualmente mora em 

Chicago, cidade cuja arquitetura assume um papel preponderante em diversas de suas HQ‟s, co-

mo „Jimmy Corrigan, o menino mais esperto do mundo‟ (2000) e „Building Stories‟ (2012). Quando tinha 

pouco mais que 20 anos, o cartunista foi convidado por Art Spiegelman para mostrar seu traba-

lho na revista Raw (1990-1991). Posteriormente Ware lançou seu próprio comic book intitulado 

Acme Novelty Library, publicado em 1993 pela Fantagraphics. Desde o início, a intenção  de explorar 

os limites e as possibilidades da linguagem dos quadrinhos era clara nos trabalhos do cartunista. 

Esse desejo transparece em diversos aspectos de seu trabalho. O primeiro deles é o rompimento 

com o estilo de “narrativa cinematográfica” elaborado por Milton Caniff e amplamente utilizado 

por Will Eisner. Ware resgatou recursos gráficos utilizados nos primórdios dos quadrinhos, por 

cartunistas como Winsor McCay e F. M. Howarth, e também nos clássicos quadrinhos de Ber-

nard Krigstein publicados pela EC, nos anos 1950. Com isso, esse estudioso dos quadrinhos rees-

tabelece a página como um elemento gráfico “que não apenas se lê, mas se olha”. Outros aspec-

tos da estética desenvolvida por Ware reforçam essa característica ainda mais, como a inserção 

“anúncios” (parodiando as antigas tiras de quadrinhos de jornais) e “cenários para recortar”.  

Desta maneira, o cartunista propõe um resgate da materialidade do comic book como objeto tátil, 

com o qual se possa, além de ler, interagir, brincar, manipular etc. (GARCÍA, 2012) 

Além destas, existem outras particularidades que merecem ser destacadas no trabalho de Chris 

Ware. Podemos começar com uso da perspectiva de linhas paralelas58 (isométricas ou axonomé-

tricas) no desenho dos edifícios. Por vezes, o edifício aparece ocupando a página inteira e a histó-

ria se desenvolve através do entrelaçamento de diversas narrativas simultâneas que acontecem em 

cômodos distintos da casa. Essas pequenas narrativas podem ser reveladas pela retirada de uma 

ou duas paredes e organizadas dentro de perspectivas explodidas ou cortes. Em outros momen-

tos, essas narrativas paralelas que eventualmente se cruzam no tempo e no espaço, são represen-

tadas graficamente através de diagramas que possibilitam fluxos de leitura alternativos (da direita 

                                                 
58 Uso incomum em HQ’s, mas bastante freqüente em apresentações de projetos arquitetô-
nicos e urbanísticos. 



1 64   N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

para esquerda, de baixo para cima etc.)e múltiplos (eventos simultâneos sendo narrados simulta-

neamente). Com isso, Ware estabelece uma aproximação entre a linguagem dos quadrinhos e os 

sistemas de representação gráfica usuais de arquitetos e urbanistas. Ware alega que a adoção des-

ses sistemas de representação em seus quadrinhos não é, em absoluto, uma crítica à falta de pre-

sença humana nas apresentações arquitetônicas. O cartunista esclarece que quando usa diagramas 

e perspectivas paralelas para ilustrar a narrativa, o faz mais com a intenção de ajudá-lo a represen-

tar “como as pessoas se lembram dos espaços e não como os espaços aparecem aos olhos”. 

(HOORN, 2012) 

Por último, outro ponto de interseção entre o trabalho do cartunista e a arquitetura e o urbanis-

mo é o papel protagonista concedido aos espaços urbanos e aos edifícios. Contudo, os edifícios 

das histórias de Ware não são apenas protagonistas e tampouco representam meros objetos tri-

dimensionais, eles ganham status de personagens, que pensam, falam, assumem personalidades 

próprias, fazem comentários sobre seus ocupantes e interagem com o leitor. Deste modo, o edifí-

cio pode narrar a sua própria biografia e de seus ocupantes ao longo dos séculos e esclarecer o 

leitor sobre a sua importância histórica no bairro.  

 
Figura 2.26: „Jimmy Corrigan, o menino mais esperto do mundo‟ (2000), Chris Ware. Reproduzido em (WARE, 2009 [2000]). 
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Figura 2.27: Jimmy Corrigan, o menino mais esperto do mundo (2000). Reproduzido em (WARE, 2009 [2000]). 
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Figura 2.28: Building Stories (2012), Chris Ware. Reproduzido em (WARE, 2012). 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   1 67  
 

 

Figura 2.29: Building Stories (2012), Chris Ware. Reproduzido em (WARE, 2012). 
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Figura 2.30: Building Stories (2012), Chris Ware. Reproduzido em (WARE, 2012) 
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. 2 . 4 . 1 Q U A I S  SÃ O  A S  C A R A C T E R Í ST I C A S D O  M É TO D O ?  

O método apresentado nesta tese se baseia em pressupostos consolidados no âmbito da pesquisa 

qualitativa. Constatou-se que dentro do universo da pesquisa qualitativa existem diversas aborda-

gens. Estas, apesar de frequentemente apresentarem aspectos comuns e justaposições, por vezes 

utilizam perspectivas teóricas diferentes e distinguem-se na maneira como compreendem seu 

objeto de estudo. Assim sendo, deveria-se escolher entre eleger uma destas perspectivas sobre o 

fenômeno estudado, e consequentemente rejeitar todas as outras, ou adotar diferentes perspecti-

vas teóricas, entendendo-as como diferentes vias de acesso para a compreensão da área de estu-

do. Optou-se pela segunda opção, pois se concluiu que, desta maneira, seria possível combinar 

perspectivas suplementares a fim de ampliar o poder da lente de aumento através da qual se ob-

servaria o objeto de estudo desta tese. Portanto, se algum aspecto do objeto de estudo da tese 

não pudesse ser revelado a partir de uma perspectiva específica, tal compreensão poderia ser ob-

tida a partir de um ponto de vista suplementar e vice-versa.Partindo-se desse entendimento, op-

tou-se pela triangulação entre pressupostos básicos encontrados no „interacionismo simbólico‟59, 

na „etnografia‟, e na „etnometodologia‟. 

A abordagem do interacionismo simbólico tem como ponto de partida o significado subjetivo 

que as pessoas atribuem aos seus ambientes e atividades. Os pressupostos básicos do interacio-

nismo simbólico adotados nesta tese são expressos aqui nas palavras de Blummer(1969, p. 2)60: 

A Primeira premissa:“é a de que os seres humanos agem em relação às coisas com base nos signi-

ficados que as coisas têm para eles61.” 

A Segunda premissa:“é a de que o significado destas coisas origina-se na, ou resulta da, interação 

social que uma pessoa tem com as demais.” 

                                                 
59 Foi Herbert Blummer que, em 1938, criou o nome dessa linha de pesquisa sociológica e sociopsicológica. Segundo 
FLICK (2009, p. 69): “essa postura desenvolveu-se a partir da tradição filosófica do pragmatismo norte-americano. 
De um modo geral, ela representa a compreensão da teoria e do método da Escola de Chicago (W. I. Thomas, Ro-
bert Park, Charles Horton Cooley e George Herbert Mead) na sociologia americana. 
 
60 In: (FLICK, 2009, p. 69) 
61 A esse respeito, Geertz acrescenta que esses significados são públicos, coletivos ou compartilhados. (GEERTZ, 
1997) 

. 2 .4 ME TOD OLOGIA DA TESE  
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A terceira premissa:“é a de que esses significados são controlados em um processo interpretativo 

e modificados através desse processo, que é utilizado pela pessoa para lidar com as coisas com as 

quais se depara.” 

A quarta premissa, acrescentada por Thomas(STRYKER, 1976, p. 259), afirma que: “quando 

uma pessoa define uma situação como sendo real, esta situação é real em suas consequências, 

conduz diretamente ao princípio metodológico fundamental do interacionismo simbólico: os 

pesquisadores precisam enxergar o mundo pelo ângulo dos sujeitos que estudam.” 

A partir dessas premissas, procurou-se desenvolver um método capaz de reconstruir os pontos 

de vista de indivíduos (envolvidos com a área de estudo) acerca dos seus saberes e práticas rela-

cionadas à área portuária do Rio de Janeiro. Para tanto, optou-se pelo recurso da „narrativa gráfi-

ca‟, a fim de reconstruir os contextos locais e temporais a partir das perspectivas dos sujeitos, 

assim como a forma como esses sujeitos explicam a si mesmos e os lugares que os cercam 

(FLICK, 2009).  

Contudo, a questão de como organizar a lógica de construção dessas narrativas gráficas se tornou 

iminente. Para responder a tal inquietação, a presente tese lançou mão de pressupostos e métodos 

desenvolvidos no âmbito da etnometodologia. Os estudos realizados nesse campo teórico se inte-

ressam pelas atividades e práticas da vida cotidiana, procurando sistematizar um “contexto de 

interação localmente orientado, no qual ocorrem estas atividades” (FLICK, 2009, p. 71). Dentre 

outros objetivos, a etnometodologia procura criar uma situação onde pesquisador e pesquisados 

possam interagir de uma maneira bem ordenada, sendo que esta interação se dá no próprio con-

texto urbano estudado e também é influenciada pelo mesmo. Nessa abordagem, é essencial que 

os membros da interação não determinem de antemão quais seriam os aspectos relevantes do 

contexto, mas que esses aspectos emirjam a partir da análise da interação.  

Baseado nessas premissas determinadas pela etnometodologia, o sociólogo francês Jean-Paul 

Thibaud, diretor do Laboratório de Estudos sobre o Espaço Sonoro em Cresson, desenvolveu 

um instrumento metodológico de análise urbana, ao qual batizou de „percurso comentado‟. Para 

Thibaud, o „percurso comentado‟ é uma forma de qualificar os lugares a partir da perspectiva dos 

seus usuários e se baseia na troca de conhecimentos ao longo de (e, ao mesmo tempo, influencia-

da por) um percurso na cidade. Durante o percurso, os participantes produzem o material (fotos, 

vídeos, croquis, anotações, gravações, mapas) que, posteriormente, deve ser organizado através 

de uma narrativa. Esse mesmo método também foi apresentadopela urbanista e professora dou-

tora do Institut d‟Urbanisme de Paris, Michèle Jolé, e em conjunto com a professora doutora do 
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PROURB-FAU-UFRJ, Margareth da Silva Pereira.O método foi apresentado no âmbito de um 

seminário intitulado„Observar o espaço público para [re]desenhá-lo‟, realizado no PROURB-

FAU-UFRJ em outubro de 2010. Na ocasião, os participantes (dentre os quais estavam o autor 

desta tese) puderam vivenciar o método na prática durante a sua aplicação na área portuária, por 

acaso, a mesma área de estudo da presente tese.Segundo as palavras de Jolé:  

“O objetivo inicial desse caminhar a dois, três ou mais, em alguns casos, é produzir co-
nhecimento baseado na partilha dessa experiência e no imaginário dos entrevistados 
dos lugares estudados. [...] O percurso comentado se baseia sobre o mesmo princípio 
da caminhada comentada. Sua ambição é qualificar os ambientes de um lugar a partir 
das percepções que os usuários têm dele e de suas práticas. As caminhadas sobre um 
mesmo espaço são multiplicadas; o “percurso poliglota”, que resulta desses múltiplos 
pontos de vista, é confrontado com a observação etnográfica dos comportamentos e 
interações, nesses espaços. O objetivo é reunir, conjuntamente, a organização material, 
os fenômenos perceptíveis e as formas de agir e de interagir.”(JOLÉ, 2005) 

O “percurso comentado” tem por objetivo descobrir como os habitantes classificam os espaços 

do bairro, a fim de identificar categorias (limites, territórios, lugares etc.) e valores que regem as 

relações entre essas categorias com as quais se procurou aprofundar e determinar recortes espaci-

ais dentro da área de estudo, “ambiências socioespaciais expressivas”(SANTOS e VOGEL, 

1981). Esse processo de descoberta se dá através das referências feitas às categorias e recortes 

espaciais presentes no discurso dos próprios habitantes e que foram coletados durante a cami-

nhada. Para tanto, é necessário registrar todo esse processo, ou seja, realizar esboços, tirar fotos, 

desenhar plantas e fazer filmagens das diversas formas de apropriação do espaço público.  

O protocolo do „percurso comentado‟ pode ser descrito da seguinte forma62: (1) Organiza-se 

um grupo de duas, três, ou mais pessoas. Distribuem-se um ou dois gravadores, uma ou duas 

máquinas fotográficas e cadernos de esboços, a serem utilizados pelos participantes de acordo 

com as suas vontades. (2) Inicia-se a caminhada, que pode ser uma “deriva” ou determinado pela 

interação do grupo. (3) No decorrer do percurso, os participantes gravam, fotografam, falam e 

desenham, sempre tentando ver e compreender os lugares a partir do “olhar do outro”. Enquan-

to um fala, os outros podem gravar, desenhar e fotografar em função do que o primeiro está di-

zendo. (4) Ao final do percurso, o grupo pode se reunir para conversar sobre as experiências e 

sequências percebidas. (5) Finalmente, devem-se transcrever as impressões dos participantes da 

caminhada em uma narrativa (texto), a fim de identificar e comentar as sequências de ambientes 

mais significativos, a partir das falas e imagens realizadas durante o percurso.(JOLÉ e PEREIRA, 

2010) 

                                                 
62 Segundo os critérios estabelecidos por Michèle Joléno seminário/oficina Observar o espaço público para 
[re]desenhá-lo, ministrado por ela em 2010, no PROURB/UFRJ. 
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Por meio do entendimento e da adoção do „percurso comentado‟ como instrumento de análise 

urbana, propõe-se a expansão dos limites desta ferramenta desenvolvida por THIBAUD, através 

da substituição (neste último item do protocolo) da palavra „narrativa‟ pelo termo „narrativa gráfi-

ca‟.  Este a principio é um termo genérico que se refere a qualquer narração que utiliza imagens 

para transmitir seu conteúdo, no entanto, no contexto desta tese, ele se refere à forma específica 

como a linguagem dos quadrinhos utiliza a narrativa gráfica. Propõe-se ainda que o grupo forma-

do para a realização do „percurso comentado‟ tenha, entre seus integrantes, pelo menos um indi-

víduo diretamente envolvido com o cotidiano da área de estudo (que pode ser um morador, ex-

morador ou frequentador assíduo). Ao longo do texto desta tese, convencionou-se tratar esse 

indivíduo através do termo „informante‟. Desde agosto de 2013 até o momento, o desenvolvi-

mento deste trabalho contou com a contribuição de dez „informantes‟. Por sua vez, tais contribu-

ições geraram dez „percursos comentados‟ e, posteriormente, dez „narrativas gráficas‟ abordando 

a área de estudo e seus usuários. Todos esses trabalhos foram realizados no âmbito da disciplina 

eletiva Comunicação Visual, oferecida na graduação da FAU-UFRJ, em turmas oferecidas pelo 

Departamento de Análise e Representação da Forma durante o segundo semestre de 2013 e o 

segundo semestre de 2014. Durante esse período, a disciplina foi ministrada pelo autor desta tese, 

em conjunto (em 2013) com a professora Tânia Cardoso, que na época fazia mestrado no 

PROURB, onde defenderia em breve a sua dissertação sobre a linguagem dos quadrinhos. Como 

foi informado no capítulo introdutório, cada um desses trabalhos foi realizado por um grupo 

diferente, sendo que todos eram constituídos por: pelo menos um „informante‟, três ou quatro 

alunos da graduação e um professor/arquiteto, este último responsável pela organização e logísti-

ca dos trabalhos.  

Sendo assim, a „narrativa gráfica‟ feita a partir do „percurso comentado‟ pôde se experimentada 

enquanto instrumento de análise e síntese dos lugares abordados, onde „informante‟ e pesquisa-

dor criaram juntos uma „narrativa gráfica‟ na qual representaram a si mesmos enquanto percorri-

am, exploravam, discutiam e relembravam e comentavam os lugares. Por vezes, ao interpretar 

memórias ou eventos históricos relatados durante o percurso, as narrativas gráficas ganharam um 

viés alternativo, reconstituindo e representando graficamente eventos e falas que não ocorreram 

durante o „percurso comentado‟, mas que são significativos na construção da identidade do „in-

formante‟ e/ou dos lugares observados. Para tanto, a „narrativa gráfica‟ foi eventualmente enri-

quecida através da contribuição de fotos de arquivo pessoal, artigos de jornal e publicações afins. 

A execução em si das „narrativas gráficas‟ requer uma série de habilidades específicas, como dese-

nhar, tratar e colorir imagens, diagramar, roteirizar as falas e imagens, entre outras. Apesar de 
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poder contar com croquis e fotos feitas pelos „informantes‟, na presente tese, as habilidades gráfi-

cas necessárias para a execução das narrativas ficaram a cargo dos outros integrantes dos grupos 

formados para a realização dos „percursos comentados‟. Contudo, os(ou „as‟) „informantes‟ atua-

ram como co-autores ou co-autoras. Primeiro, sendo os principais responsáveis pela escolha dos 

percursos percorridos, assim como pelas escolhas dos principais temas abordados durante os 

mesmos. Desse modo, pode-se dizer que a espinha dorsal dos roteiros nas „narrativas gráficas‟ 

produzidas nasceram sobretudo da contribuição dos (ou „das‟) „informantes‟. Em segundo lugar, 

intervindo nos processos de construção das „narrativas gráficas‟, participando das escolhas sobre 

o que e como os temas abordados deveriam ser representados graficamente e, finalmente, avali-

ando os resultados obtidos. Como explicitado no capítulo inicial, esta postura metodológica ado-

tada nesta tese segue a uma lógica muito comum no universo da criação de histórias em quadri-

nhos em geral, onde se formam equipes interdisciplinares (constituídas por editor, au-

tor/roteirista, autor/desenhista, letrista, colorista, designer gráfico, entre outros) e nas quais seus 

membros desempenham funções diferentes e suplementares a fim de produzir „narrativas gráfi-

cas‟. 

De acordo com Scott Mccloud (2008, p. 10), para a construção de uma „narrativa gráfica‟, seus 

autores precisam decidir: (1) Os momentos que serão representados na narrativa e os que serão 

deixados de fora; (2) Decidir qual é a melhor distância, ângulo e enquadramento para visualizar 

cada um dos momentos escolhidos no item anterior; (3) Escolher as imagens, as formas de ex-

pressão e os “estilos” (realista, caricato, estilizado, abstrato, expressionista etc.) para representar 

os personagens e cenários contidos nos requadros; (4) Escolher as palavras que vão acrescentar 

informações relevantes e interagir com as imagens; (5) Determinar um fluxo de leitura claro e 

eficiente a partir da organização dos requadros, conduzindo o olhar do leitor através da página.  

Todavia, no âmbito de uma pesquisa qualitativa (e não quantitativa) e antes mesmo de iniciar o 

processo de realização dos „percursos comentados‟ e das „narrativas gráficas‟, foi imperativo esta-

belecer um critério para a escolha dos (e „das‟) „informantes‟, de forma a potencializar as análises 

sobre a área de estudo. Para tanto, procurou-se apoiar a tese em alguns instrumentos metodológi-

cos de coleta de dados desenvolvidos dentro do universo da etnografia, a saber: a “observação 

participante” e o “croqui etnográfico” feito no caderno de campo. Além de permitir a entrada no 

campo de estudo, estas duas ferramentas facilitaram a inserção e a aceitação da presença do pes-

quisador (autor desta tese) entre as pessoas da vizinhança da área portuária. Isso ocorreu devido à 

presença contínua do pesquisador na área ao longo dos três últimos anos, mas sobretudo pela 

empatia gerada pelo croqui etnográfico que, invariavelmente, despertava a curiosidade dos mora-
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dores da região. Era muito comum a situação em que uma pessoa, a se ver representada nos de-

senhos, logo começava a compartilhar as histórias vividas naquele lugar, a apresentar aquele “es-

tranho” desenhista para as outras pessoas da vizinhança e a mostrar com orgulho o “seu dese-

nho” para todos. Como já foi dito, o desenho serviu como um verdadeiro “disparador de conver-

sas”. Nos últimos três anos, essa abordagem permitiu que o autor desta tese se envolvesse de 

uma forma mais profunda com a área de estudo e seus usuários, além de criar uma rede de rela-

ções com os moradores da região. É evidente que o estudo precedente sobre a história da forma-

ção dos bairros e o entendimento das políticas públicas de intervenção urbana para área foram 

essenciais para uma melhor compreensão da área de estudo e de seus atores. Ao longo desse pro-

cesso, e com a ajuda dos próprios moradores e frequentadores assíduos da área portuária, foi 

possível eleger pessoas que supostamente possuíam um grande conhecimento acerca dos „saberes 

e práticas cotidianas‟ dos bairros da região. A esses indivíduos foi feito um convite para participar 

como „informantes‟ em um dos grupos de trabalho que deveriam realizar o „percurso comentado‟ 

e posteriormente a „narrativa gráfica‟. Como essas mesmas pessoas, por assim dizer, já conheciam 

o trabalho elaborado pelo autor da presente tese (devido à rede de relações interpessoais provo-

cadas essencialmente pelos desenhos de observação realizados em campo), não houve problemas 

na aceitação dos convites e na inserção delas no encadeamento metodológico adotado aqui. 

. 2 . 4 . 2  P A S S O S  M E TO D O LÓ G I C O S  

No âmbito desta tese, adotou-se o nome “narrativa [etno]gráfica” para designar o encadeamen-

to de todos os instrumentos metodológicos que o texto acabou de descrever, ou seja,o „croqui de 

observação in loco‟ (criando uma forma do pesquisador se relacionar com a área de estudo e sele-

cionar informantes), o „percurso comentado‟ e a „narrativa gráfica‟ (feitos a partir da colaboração 

de informantes). A „narrativa [etno]gráfica‟, portanto, constitui-se pela combinação (ou bricola-

gem) desses três dispositivos estudados ao longo da tese. 

Posto isto, serão descritos na sequência todos os passos metodológicos adotados durante a tese. 

Em uma primeira etapa, preocupou-se em consolidar as bases teóricas de tese (através de leitu-

ras e seminários), em construir uma metodologia inicial e em estabelecer contato com pessoas 

que tinham grande vivência ou conhecimento das áreas de estudo abordadas. Também estava 

previsto para essa etapa, o detalhamento do cronograma e das estratégias de pesquisa. 

Na segunda etapa, realizou-se um levantamento da evolução histórica e dos planos e projetos 

executados ou propostos para a área de estudo até aquele momento. Assim sendo, em um perío-

do anterior à entrada em campo propriamente dita, o autor desta tese pôde se preparar a partir do 
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estudo da história da formação dos bairros da região e das intervenções urbanas ocorridas e em 

curso na área portuária.  

Durante uma terceira etapa, procurou-se aproximar da área de estudo por meio da „observação 

participante‟ e do „desenho de observação in loco‟ (Figura 2.31) no caderno de croquis. Essa 

abordagem ofereceu uma nova perspectiva ao autor desta tese, pois permitiu que o mesmo en-

xergasse a área com “novos olhos”, revelando suas pré-noções sobre a área. O ato de desenhar 

também fez com que o pesquisador ficasse mais tempo (e com mais calma e paciência) em cam-

po, permitindo que o mesmo pudesse - através do somatório diário de observações, reflexões, 

croquis e esboços - construir novas impressões sobre a região. O caderno de croquis também 

serviu como “objeto de apoio”, fornecendo uma atividade para o pesquisador em campo. Nesse 

caderno, também foi possível realizar uma série de mapas, diagramas e vistas panorâmicas que se 

consolidaram como importantes ferramentas de entendimento da área. Ficar um tempo prolon-

gado desenhando na área também permitiu que o pesquisador visse certas dinâmicas e caracterís-

ticas do lugar que não eram supostas de serem vistas por um observador apressado. Outro aspec-

to preponderante dessa abordagem é que o desenho feito no local é frequentemente um excelen-

te “disparador de conversas”, gerando aproximação, empatia e revelando-se como uma forma 

eficiente de inserir o pesquisador entre os sujeitos pesquisados. Mostrar o caderno de croquis 

com os desenhos da área de estudo também se tornou, ao longo da pesquisa de campo, uma 

forma de compartilhar a pesquisa com pessoas da área e fazer, através do diálogo, com que as 

mesmas interferissem no processo. Esta etapa, portanto, criou uma forma inicial do pesquisador 

se relacionar com a área de estudo e seus ocupantes, permitindo posteriormente que uma série de 

pessoas, entre moradores e frequentadores da área portuária (com que o pesquisador teve contato 

durante esta etapa), fosse selecionada para participar da pesquisa. O critério para essa escolha foi 

selecionar pessoas que pudessem contribuir com o conhecimento dos “saberes e práticas cotidia-

nas” do local. Em suma, pessoas que pudessem acrescentar “novos olhares” para visualizar a área 

a partir do “saber local”. Durante as conversas habituais ocorridas em inúmeras visitas a campo, 

os próprios moradores e frequentadores da área forneceram indicações de pessoas que guarda-

vam essa “sabedoria” sobre a área ou que pudessem ser personagens interessantes para o trabalho 

elaborado no âmbito da presente tese. 

Baseado na avaliação das observações, entrevistas e iconografia produzidas, a quinta etapa bus-

cou organizar todo esse material a fim de estabelecer os “subuniversos de significação”(SANTOS 

e VOGEL, 1981) que possibilitam aos moradores que se orientem no bairro. Dito de outra for-

ma, através do material levantado em campo, procura-se entender quais são as noções que os 
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moradores têm dos “seus lugares”, das noções de: público x privado, rua x casa, meu x nosso, 

trabalho x lazer, lugares significativos, mediadores, símbolos, consensos sobre o espaço etc. Fre-

quentemente foi necessário retornar a campo para a realização de novos desenhos de observação 

in loco, suscitados pelas discussões ocorridas em decorrência dos „percursos comentados‟. 

Durante a quinta etapa, os dez grupos de trabalho procuraram traduzir todos esses aspectos 

percebidos durante as visitas a campo para a linguagem das histórias em quadrinhos. Durante este 

processo, cada grupo se organizou internamente, dividindo as tarefas na elaboração das narrativas 

gráficas. Ou seja, foi necessário subdividir o trabalho, delegando as funções de roteirista, dese-

nhista, redator, designer gráfico e colorista etc. de acordo com as aptidões de cada membro do 

grupo. Essa lógica é a mesma de diversas publicações de HQs estudadas pelos grupos de trabalho 

no âmbito da disciplina eletiva. Contudo, é importante salientar que, os trabalhos de todos os 

grupos foram acompanhados e orientados por um professor/arquiteto. Outro ponto preponde-

rante é que as pessoas do local, convidadas para contribuir com o trabalho desenvolvido nesta 

tese, participaram ativamente desta etapa como co-autoras ou roteiristas, podendo interferir dire-

tamente no desenvolvimento das narrativas gráficas. Ainda durante esta etapa, o processo de ela-

boração das narrativas gerou novas ideias e indagações. Por conta disso, foi necessário voltar à 

área de estudo para rever, redesenhar, observar mais atentamente determinados aspectos, foto-

grafar com um novo olhar, compartilhar e discutir o trabalho com as pessoas do local envolvidas. 

A sexta etapa buscou compartilhar as narrativas gráficas desses percursos, em uma mesma 

base de informações acessíveis a todos (participantes do trabalho e pessoas envolvidas com a área 

de estudo). Trata-se de dar visibilidade às narrativas colocando-as no papel e distribuindo-as ( 

Figura 2.33) (Figura 2.34).  

Finalmente, em sua sétima e última etapa, buscar-se-á nesta tese confrontar os resultados al-

cançados com as hipóteses e objetivos e iniciais. Este capítulo final também vai procurar refletir 

sobre as continuidades e rupturas que nascem da contraposição entre as representações gráficas 

convencionalmente utilizadas no universo da arquitetura e do urbanismo e as imagens obtidas a 

partir dos „percursos de [re] conhecimento gráfico‟.  
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Figura 2.31: Etapa de aproximação por meio do desenho de observação in loco (Tânia Cardoso, 2013). 
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Figura 2.32: Percurso comentado realizado por um dos grupos de trabalho (Rafael Fonseca, 2013). 

 

 
Figura 2.33: Exposição para compartilhar os trabalhos na área portuária (Rafael Fonseca, 2014). 
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Figura 2.34: Apresentação para compartilhar as narrativas gráficas com a comunidade (Rafael Fonseca, 2013). 

 

. 2 . 4 . 3  N A R R A TI V A  [ E TN O ] G R Á F I C A  

Descrição de um possível protocolo de observação para a “narrativa [etno]gráfica”: 

1. O pesquisador ou grupo de pesquisadores procura se inserir no contexto estudado, por 

meio da „observação participante‟ e do „croqui de observação in loco‟. Para isso, é necessá-

rio um preparo prévio sobre como agir e coletar dados em campo. Esta etapa deve possi-

bilitar o conhecimento inicial dos lugares e indivíduos da área de estudo e, posteriormen-

te, permitir o aprofundamento desse conhecimento por meio de visitas frequentes ao 

campo durante um tempo mais ou menos prolongado. Ao final desta etapa, o pesquisa-

dor deve eleger os „informantes‟ que contribuirão com os „percursos comentados‟ a serem 

realizados na etapa seguinte. 

2. O pesquisador (es) e o (s) informante (s) podem andar à “deriva” ou por um trajeto pre-

viamente escolhido pelos informantes, em um mapa da região com o compromisso do 
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“percurso comentado” através de ambientes variados. O informante deve apresentar o 

seu lugar ao (s) pesquisador (es), através de um percurso que atravessa ambientes varia-

dos.  

3. Para tanto, é necessário levar um ou dois gravadores, caderno de anotações, um ou dois 

celulares ou câmeras para fotografar e/ou filmar. Os celulares/câmeras e os gravadores 

podem circular de mão em mão de acordo com a vontade dos participantes de sublinhar 

esse ou aquele aspecto do caminho. 

4. Andar pelo percurso é disponibilizar seu corpo, sensibilizar o olhar, é poder demorar-se 

para observar melhor quando desejado, perceber o “espírito do lugar”, capturar o detalhe, 

selecionar o ponto de vista, o enquadramento. 

5. Durante o percurso o duo ou trio grava, fotografa, desenha e filma o percurso. Um fala, 

outro fotografa ou filma em função do que o outro diz ou observa. 

6. Ainda durante o percurso, os participantes da caminhada devem estar atentos aos indica-

dores de “percursos” e indicadores de “mapas” 63 no discurso dos informantes. O cader-

no de notas é preponderante para registrar a forma como os informantes classificam os 

espaços do bairro, a fim de identificar categorias (limites, territórios, lugares etc.) e valores 

que regem as relações entre essas categorias. 

7. Em seguida, reúne-se o grupo para falar da experiência, buscando identificar “ambiências 

socioespaciais expressivas” e fazer uma primeira organização de todo o material (falado e 

iconográfico) produzido durante a caminhada. A fim de enriquecer a narrativa, a reunião 

deve reconstituir as histórias das fases anteriores de usos dos lugares. Para tanto se conta 

com a ajuda dos informantes, que contribuem com histórias de vida, memórias e fotos 

pessoais.  

8. Eventualmente, após as sugestões da sequência de “ambiências socioespaciais expressi-

vas” discutidas na etapa anterior, os membros do grupo devem retornar ao percurso rea-

lizado para olhar os lugares com “novos olhos”, (re) desenhá-los, (re) fotografá-los, expe-

rimentá-los novamente. 

9. Em seguida,o grupo elabora uma “narrativa gráfica” organizando o material e as sequên-

cias de ambiências a partir do material reunido (falado e iconográfico). Ao longo desse 

                                                 
63 Como conceituado por CERTEAU (2011 [1980]).  
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processo de criação, deve-se, sempre que for necessário e incitado pelo processo, voltar 

aos lugares do percurso para experimentá-los novamente e produzir novos desenhos e fo-

tografias complementares a fim de enriquecer a „narrativa gráfica‟.  

10. Finalmente, considerando a elaboração de diversas „narrativas gráficas‟, deve-se criar uma 

plataforma (uma exposição, uma palestra, um site, uma revista a ser distribuída etc.) de 

compartilhamento e discussão das mesmas, de forma que os „informantes‟ possam avaliar 

o grau de identificação que sentem em relação aos resultados das „narrativas gráficas‟ nas 

quais foram representados. Essa discussão não deve ficar restrita aos informantes e pes-

quisadores, mas deve ser estendida aos membros da comunidade onde os „percursos‟ fo-

ram feitos. Por fim, a etapa deve possibilitar a visualização conjunta das diversas perspec-

tivas sobre a área de estudo. Em outras palavras, nesta etapa três coisas são essenciais. A 

primeira é obter um feedback dos indivíduos do contexto estudado sobre os trabalhos rea-

lizados; a segunda, é permitir o entendimento da área de estudo a partir de múltiplos (e 

eventualmente conflitantes) pontos de vista; a terceira é, por meio desses dois dispositi-

vos, iniciar uma discussão entre todos os envolvidos sobre os aspectos relevantes ou não 

dos lugares, sujeitos e conteúdos expressos nas histórias. 

. 2 . 4 . 4  M É TO D O S  D E  E N TR E V I ST A S  

A meta das entrevistas foi estabelecer um panorama detalhado da maneira como os informantes 

percebem, compreendem e avaliam os ambientes da área de estudo, assim como perceber a ma-

neira como os mesmos organizam seus conhecimentos sobre os temas abordados. Nesta tese, 

adotou-se basicamente dois tipos de entrevista. Em um primeiro momento, durante a primeira 

parte da coleta de dados em campo, foi utilizada a „entrevista etnográfica‟ e, posteriormente, no 

decorrer dos „percursos comentados‟, a entrevista „semiestruturada‟ com „viés narrativo‟ foi a op-

ção escolhida. 

Entrevista no contexto da etnografia 

A maioria das entrevistas feitas durante a „observação participante‟ se configuraram em conversas 

cordiais que ocorreram de forma corriqueira e espontânea. Na grande maioria das ocasiões, as 

oportunidades de entrevistas surgiram inesperadamente64enquanto os croquis de observação in 

                                                 
64 Inesperadamente no início da „observação participante‟. No entanto, em pouco tempo o desenho se tornou o 
principal “disparador de conversas” em campo e esse aspecto passou a ser explorado regularmente pelo autor desta 
pesquisa. 
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loco estavam sendo realizados. Contudo, um problema específico foi como estruturar essas con-

versas informais de maneira que as mesmas fornecessem dados relevantes para a pesquisa. Foi 

preciso que o autor desta pesquisa, por meio de visitas regulares à área de estudo, introduzisse 

lentamente os tópicos da pesquisa no contexto dessas “conversas”, de forma a induzir ou ajudar 

os „informantes‟ a fornecerem informações úteis para o estudo de campo realizado no âmbito 

desta tese e não apenas trivialidades. Foi necessário ter cuidado para que os „informantes‟ fossem 

direcionados aos assuntos de forma gradual e lenta, do contrário, corria-se o risco da conversa 

parecer um interrogatório e isso poderia significar um ponto final no diálogo por parte do „in-

formante‟. 

De acordo com a perspectiva de Spradley (FLICK, 2009, p. 159), a entrevista etnográfica se dife-

rencia de uma conversa cordial, pelos seguintes aspectos: 

“ (1) Uma solicitação específica para refrear a entrevista (resultante da questão da pes-
quisa); (2) explanações etnográficas, nas quais o entrevistador explica o projeto (por que 
afinal uma entrevista?) ou a anotação de determinados enunciados (por que ele anota o 
quê?); estas são complementadas por explicações na linguagem cotidiana (a fim de que 
os informantes apresentem relações em sua linguagem), explicações de entrevista (es-
clarecendo o porquê da escolha dessa forma específica de falar, com o objetivo de en-
volver o informante) e explicações para certos (tipos de) perguntas, introduzindo a 
forma de perguntar explicitamente; (3) questões etnográficas, ou seja, questões descriti-
vas, questões estruturais (ao respondê-las, os informantes deverão revelar a forma co-
mo organizam seu conhecimento sobre o assunto), e questões de contraste (estas de-
vem fornecer informações sobre as dimensões de significado utilizadas pelos informan-
tes para diferenciar objetos e eventos em seu mundo).”65 

Entrevista narrativa semiestruturada66 

Como base para a consolidação do método deste tipo de entrevista, foram valiosos os estudos 

acerca do trabalho de Kátia Cristina Lopes de Paula(2015, p. 114-116) e nos pressupostos da en-

trevista narrativa descritos por Flick (2009, p. 164-172) 

A parte inicial da entrevista é burocrática, visa a caracterização dos informantes (nome, idade, 

profissão, há quanto tempo mora na área etc.).  

Antes de iniciar o “percurso comentado”, o entrevistador deve explicar com cuidado ao infor-

mante o que se espera dele ao longo do percurso. Sugere-se que esta orientação induza o infor-

mante a começar uma narrativa. Uma orientação possível pode ser: “Gostaria que caminhasse 

                                                 
65J. P. Spradley (The Ethnographic Interview, 1979, p. 59-60). In: (FLICK, 2009, p. 159) 
 
66 A ser aplicada durante a caminhada feita durante o „percurso comentado‟. 
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comigo através de lugares que, em sua opinião, sejam significativos e que, para você, 

representem „a cara‟ dessa área da cidade. Quero que você me conte a história de como 

esses lugares participam ou participaram da sua vida no dia-a-dia. Você pode levar o 

tempo que for necessário e falar sobre todos os detalhes que forem importantes pra vo-

cê.” 

Propõe-se que a sequencia do questionário seja uma entrevista semi-aberta, uma forma de facili-

tar a fala dos informantes enquanto se percorre os lugares eleitos por ele como “dignos de se-

rem vistos e conhecidos”. As perguntas procuram dar conta das experiências dos habitantes em 

relação aos lugares visitados ao longo do percurso. Contudo, é essencial que o entrevistador deixe 

o informante falar à vontade. É desejável que a própria sequência de ambiências seja responsável 

por incitar a fala do informante. As perguntas devem ser pontuais, utilizadas quando for necessá-

rio estimular a fala do informante novamente ou direcioná-la para determinado tema. Nesse sen-

tido, durante a fala do informante, o entrevistador pode demonstrar interesse usando expressões 

como “uhum?”, “hum?” ou “sim?”, de forma a estimular o prosseguimento do relato, interrom-

pendo-o o mínimo possível e permitindo que temas não previstos ou imaginados pelo pesquisa-

dor venham à tona através do informante. 

Ao perceber que o informante está apresentando um lugar significativo ao pesquisador, as per-

guntas iniciais possíveis podem ser “Poderia descrever o que vêm à sua mente quando você 

pensa neste lugar?,“Poderia descrever o que costuma acontecer neste lugar?”, “Poderia 

descrever como as pessoas usam este lugar no dia a dia?”, “este lugar tem algum signifi-

cado especial para você ou para a comunidade? Poderia falar um pouco sobre isso?”, 

convidando-o a explicar o seu entendimento do lugar e o significado que tem para ele. 

As perguntas seguintes podem ser, “poderia nos contar a história da sua experiência mais 

significativa neste lugar?”(procurando examinar a história pessoal dos informantes em relação 

aos lugares eleitos por ele). 

As próximas perguntas tentam descobrir como os informantes avaliam os ambientes, em outras 

palavras, quais são os atributos que percebem no ambiente. Para averiguar os sentimentos e expe-

riências dos informantes, poder-se-ia perguntar “existem lugares no caminho que fizemos 

com os quais você se identifica mais? Poderia falar um pouco mais sobre o que você sen-

te nesses lugares?”. 
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Na sequencia, o entrevistador pode tentar identificar quais são os atributos que os entrevistados 

usam para qualificar os ambientes. Para esse fim, as perguntas podem ser“o que faz você se 

identificar ou não com os lugares que visitamos?” e “para você existem características 

que dão qualidade aos lugares?”, “quais?”. 

Por fim, a pergunta final pode ser “gostaria de dizer mais alguma coisa sobre o caminho 

que acabamos de fazer?”, deixando o entrevistado livre para acrescentar qualquer observação 

que lhe venha à mente. 
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SEGUNDA PARTE  
SOBRE A ÁREA DE ESTUDO 
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Os bairros da Gamboa, Saúde e Santo Cristo sempre foram vinculados à sua principal função, a 

atividade portuária. No entanto, um melhor entendimento desta ligação histórica é possível atra-

vés de um breve mergulho na história da formação da cidade do Rio de Janeiro. Desta maneira, 

se notará, ao longo do texto, a constante tentativa de relacionar, de forma abrangente, a história 

destes bairros com a da cidade como um todo, assim como destacar alguns fatos históricos, ur-

banos ou arquitetônicos que ajudaram ou, em outras palavras, funcionaram como catalisadores 

no desenvolvimento da metrópole carioca e, em particular, da sua área portuária. 

A cidade do Rio de Janeiro foi fundada por Estácio de Sá, no dia 1° de março de 1565 em uma 

pequena praia ao pé do morro Pão de Açúcar. Seu núcleo original foi transferido em 1567, por 

Mem de Sá, tio de Estácio, para o alto do Morro do Descanso (posteriormente conhecido como 

morro do Castelo) e mais tarde, com a crença no afastamento do perigo das invasões francesas, 

escorregaria pela encosta para se abrigar às margens da baía e entre as montanhas. (ABREU, 

1997) 

A esse respeito RABHA(2004, p. 70) é bastante clara e sucinta. Escreve-nos sobre como, durante 

os três séculos seguintes à sua fundação, a cidade foi se desenvolvendo muito modestamente e, 

mesmo no século XIX, a parte urbana da metrópole ficava substancialmente espremida, por as-

sim dizer, entre duas cadeias paralelas de pequenos morros que delimitavam o traçado urbano ao 

norte e ao sul. À leste a cidade era limitada pela Baía de Guanabara, paralelo ao qual se desenvol-

veu a principal via da época (atual Rua 1º de Março). No ponto médio desta via - que ligava o 

morro do Castelo ao de São Bento – concentrava-se toda a vida urbana colonial, principalmente 

ao redor do Terreiro do Carmo (atual Praça XV) onde se localizava o antigo porto e onde tam-

bém se instalaram os principais edifícios governamentais da cidade. Finalmente, em direção ao 

oeste, a malha urbana era delimitada por uma extensa esplanada que se constituía em um possível 

e provável eixo de expansão futura (Figura 3.1). 

3. - HISTÓRICO DA ÁREA DE ESTUDO 
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Figura 3.1: Vetores de expansão do antigo centro histórico do Rio de Janeiro (desenho do autor). 
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O crescimento urbano andaria a passos lentos até a chegada da família real em 1808, quando a 

cidade do Rio de Janeiro passou a ser a sede do governo português. Os portos foram abertos ao 

comércio internacional e, com isso, se iniciava o caminho rumo ao desenvolvimento econômico. 

Rapidamente o movimento comercial de exportação e importação no porto da cidade aumentou. 

Antigas ruas foram reurbanizadas e novas foram abertas em um breve espaço de tempo. Por toda 

parte novas edificações iam surgindo nos terrenos vizinhos ao centro. A cidade se expandia em 

direção à Lapa, Catumbi, Cidade Nova e Saúde (Figura 3.1). No início do século XIX a cidade já 

sinalizava uma tendência de expansão nas direções norte e sul em relação ao antigo centro histó-

rico. (CARDOSO, VAZ, et al., 1987) 

A expansão da malha urbana em direção ao vetor sul, durante o século XIX, dava início ao co-

nhecido processo de valorização da orla marítima67. Na vertente oposta, em direção ao norte, 

encontrava-se a região hoje conhecida como bairro da Saúde. As características desta localização, 

escondida em relação ao centro da cidade por uma cadeia de montanhas e com fácil acesso marí-

timo pela Baía de Guanabara, foram determinantes para a transferência gradativa dos usos portu-

ários de maior impacto para a região. Com a intensificação das atividades portuárias este uso se 

espalhou para os bairros contíguos, chamados hoje de Gamboa e Santo Cristo. Desta maneira, 

crescia a olhos vistos a quantidades de armazéns, trapiches e píeres para o atracamento de embar-

cações em toda esta região. Estavam se formando os bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo na 

região anteriormente conhecida como freguesias de Santa Rita e Santana. 

Por ordem da administração local foram também transferidos para lá, em meados do século XIX, 

atividades consideradas mais constrangedoras e inconvenientes ao convívio da cidade, como o 

mercado e o cemitério de escravos, vistos com maus olhos pela sociedade.(RABHA, 2004, p. 71) 

                                                 
67  Curiosamente, a moda de banhos de mar foi lançada por D. João VI em uma praia da ponta do Caju (que ficava 
na direção contrária ao vetor sul de expansão), onde se hospedava em uma quinta, adquirida por ele, de José Gouveia 
Freire. O balneário que, na época, tinha entre seus freqüentadores D. Pedro I e D. Pedro II, hoje é local das ativida-
des portuárias mais intensas e quase que desconhecido por parte da população. E pensar que, como nos conta Ger-
son (2000: 158), esta moda de se banhar periodicamente em água salgada se deve a uma recomendação médica feita a 
D. João VI, para tratar-lhe o agravamento de uma ferida na perna que lhe fez um carrapato quando o rei dormia sob 
as copas das árvores de sua propriedade campestre em Santa Cruz. A aparente banalidade deste acontecimento pare-
ce ter contribuído para os destinos dos bairros que nasceram no vetor sul de crescimento da cidade, onde eram mais 
valorizados os terrenos mais próximos das praias. Abreu (1997: 37) nos informa que as antigas fazendas e chácaras 
periféricas ao núcleo urbano – e que até aquele momento se destinavam às atividades de fim de semana das classes 
mais ricas - foram sendo pouco a pouco retalhadas e loteadas, passando a abrigar residências permanentes, dando 
origem a novos bairros como Glória, Catete e Botafogo.  

. 3 . 1 OS PR I MÓR DIOS DA OCU PAÇÃO D OS BA I RROS DA  SAÚDE,  DA GAMBOA E DO  
SANTO CR ISTO 
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As primeiras construções existentes, como igrejas, capelas, chácaras, cemitérios e fortificações, 

foram responsáveis pela abertura dos primeiros caminhos nestas antigas chácaras e freguesias 

que, pouco a pouco, foram abandonando suas características rurais para ganhar um aspecto urba-

no. Novos usos e edificações, como mercado de escravos, trapiches, armazéns, atracadouros, 

pequenas indústrias, estalagens e casas comerciais de café, entre outros – instalados na longa e 

estreita faixa de terra plana situada entre o mar e sopé dos morros - ajudaram a consolidar o tra-

çado induzido inicialmente por aqueles antigos caminhos. 

O tecido urbano definitivo manteve os eixos de desenvolvimento que conectavam esses fatos 

urbanos68, alguns atualmente extintos e outros remanescentes, se não na função, pelo menos na 

sua forma arquitetônica. A permanência69 mais significativa é dada pelo traçado das vias que, se 

sofreram uma ou outra modificação, não deslocaram seus trajetos originais.(CARDOSO, VAZ, et 

al., 1987, p. 46) 

“Grande parte dos terrenos das praias foi aforada. Em 1809, por decreto de Sua Alteza 
D. João, „o conselho da Fazenda manda demarcar nas praias da Gamboa e Sacco do Al-
feres terrenos próprios para trapiches e armazéns e que afore ou arrende para quem 
mais oferecer‟. Aquelasterras, que até então não tinham outro uso senão as atividades 
agrícolas ou pesqueiras, valorizaram-se com a possibilidade de virem abrigar embarca-
douros. Alguns dos grandes proprietários de chácaras tornaram-se homens de negó-
cios, ligados às atividades portuárias.” (CARDOSO, VAZ, et al., 1987, p. 46) 

                                                 
68 O conceito de “fato urbano” pode ser interpretado aqui segundo a perspectiva de Aldo Rossi em: ROSSI, Aldo. 
A Arquitetura da Cidade. São Paulo: Martins Fontes, 1998. 
 
69 O conceito de “permanência” pode ser interpretado aqui segundo a perspectiva de Aldo Rossi em: ROSSI, Aldo. 
A Arquitetura da Cidade. São Paulo: Martins Fontes, 1998. 
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O Comércio de exportação de café tomou proporções significativas a partir da década de 1830, a 

ponto da atividade causar reflexos no urbanismo da região portuária. Os antigos usos vinculados 

ao comércio e tráfico de escravos foram pouco a pouco substituídos por enormes armazéns para 

estocagem de café. O deposito de escravos localizado na Rua do Valongo deixou de existir em 

1831. Um pouco mais tarde, no ano de 1834, a forca que ficava no largo da Prainha foi desmon-

tada. 

A riqueza proveniente do café alavancou o desenvolvimento dos bairros do porto. Procurava-se 

facilitar a circulação e mercadorias através da desobstrução de ruas e becos. Novos aterros desti-

nados a novos atracadouros foram aparecendo ao longo de toda orla marítima. Devido ao rápido 

desenvolvimento dos bairros, era comum encontrar fundições, serralherias e ferrarias. Estas se 

instalavam preferencialmente nas ruas das praias, desde a Prainha até a Gamboa. 

A despeito de estes bairros terem sido escolhidos como local das atividades mais “inconvenien-

tes” à boa imagem da cidade, algumas benfeitorias foram realizadas ao longo do século XIX. 

Gerson (2000, p. 151), escrevendo sobre a história das ruas do Rio de Janeiro, oferece interessan-

tes relatos a este respeito. Descrevem-se resumidamente, nos parágrafos seguintes, algumas des-

tas benfeitorias. 

A Rua Pedro Ernesto já foi chamada de Caminho da Gamboa ou para a Gamboa, aliás um dos 

primeiros caminhos abertos na região e que era o percurso mais rápido entre as praias do Valon-

guinho (trecho conhecido atualmente como Praça da Harmonia ou Praça Coronel Assunção) e as 

do Saco da Gamboa (trecho conhecido hoje como Rua da Gamboa). Posteriormente a via tam-

bém ficou conhecida como Rua do Cemitério (alusão ao Cemitério dos Pretos Novos que ali 

ficava) ou da Harmonia. Nesta rua se instalou, em 1863, um teatro amador chamado Santa Carli-

na ou Carolina. Em 1877, no mesmo logradouro se construiu, por vontade de Pedro II, a primei-

ra escola primária do bairro chamada escola José Bonifácio, um imponente edifício projetado por 

Francisco Joaquim Bèthencourt da Silva – que hoje abriga o Centro Cultural José Bonifácio.   

Nas proximidades do Largo da Harmonia - inaugurado em 1850 e caracterizado pela intensidade 

de suas atividades comerciais - era possível encontrar em 1855 o segundo mercado construído na 

cidade, que vinha fazer companhia ao pioneiro, construído por Grandjean de Montigny no Largo 

do Paço. Nos arredores deste Largo, o da Harmonia, foram construídos, além de diversos trapi-

. 3 .2 O COMÉRCIO DE CAFÉ  
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ches, o Moinho Fluminense, construído parte em 1887 e parte em 1927, e o quartel do 5° Bata-

lhão da Polícia Militar, este último construído entre 1908 e 191470. (Figura 3.2) 

O Valongo, mais precisamente a região onde se encontra atualmente a Praça do Jornal do Co-

mércio (no final da Avenida Barão de Tefé), teria suas feições modificadas por Gradjean de Mon-

tigny para ver desembarcar em 1843 a pretendente à esposa do jovem Pedro II, a princesa Teresa 

Cristina de Bourbon. O largo onde se construiu a primeira praça monumental do Rio já foi co-

nhecido popularmente como Largo da Princesa, assim como a Rua Camerino, antiga Rua do Va-

longo, já foi chamada de Rua da Imperatriz, por ter sido nela que seguiu o cortejo da princesa até 

o Paço Imperial. 

No entanto, contrastando com as benfeitorias realizadas, a área portuária era também o local 

onde se podiam encontrar - tomando emprestado o termo utilizado por Rabha (2004, p. 73) - 

“utilizações complexas”, como o Cemitério dos Ingleses (1809), o hospital para isolamento de 

pessoas com doenças contagiosas (1853) e os locais destinados a conservar a tradição e cultura 

africana, cada vez mais restrita a determinados lugares. 

A mão de obra local constituída – em sua maioria destinada ao trabalho pesado - se acomodava 

em casas construídas nas encostas dos morros, que mostravam uma ocupação cada vez mais sig-

nificativa. (Figura 3.3) 

                                                 
70  Maiores detalhes em: Guia da Arquitetura eclética no Rio de Janeiro/ [org. Jorge Czajkowski]. – Rio de Janeiro : 
Centro de Arquitetura e Urbanismo, 2000, pp. 61 a 64. 
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Figura 3.2: Imagens dos conjusntos remanescentes da área portuária. 
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Figura 3.3: Rua Farnese, em 1928 (Fonte: AGCRJ) e Favela da Providência, em 1920 (Fonte: AGCRJ). 
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Ainda em meados do século XIX se implantavam na região instalações ferroviárias que escoavam 

o café produzido no interior para o mercado internacional através do porto do Rio(RABHA, 

2004, p. 72). A construção da estrada de ferro funcionou como um catalisador para o desenvol-

vimento econômico das vizinhanças e, ao mesmo tempo, como um desestímulo para o uso resi-

dencial das áreas próximas à linha férrea. No entanto, isso não impediu o aumento da população 

local que se duplicaria até o final do século XIX. A área era habitada principalmente por pessoas 

pobres, escravos e operários buscando trabalho e residência perto do centro da cidade.  

Com a exportação de café, a construção da ferrovia e da Cia. Marítima, que estendia os trilhos da 

ferrovia até o mar, a ocupação das encostas dos morros aumentou sobremaneira. Nesta época 

surgiu na região uma multiplicidade de serviços vinculados ao transporte de mercadorias que 

chegavam de trem, como fundições, serralherias e armazéns. Também era muito comum se en-

contrar edificações residenciais “mal vistas”, como estalagens e cortiços. 

. 3 .3 ESTR ADA DE FERRO 
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A intensificação das operações ligadas ao porto demandou, no final do século XIX, a construção 

de algumas melhorias nas instalações que serviam ao atracamento das embarcações.  No entanto, 

tais medidas se mostraram insuficientes para atender a crescente demanda. O litoral recortado 

não oferecia condições técnicas de receber as novas e maiores embarcações. O embarque e de-

sembarque acabavam por se tornar mais complexos, demandando tempo e custo maiores do que 

o desejado. 

Na década de 1900, durante a gestão do prefeito Pereira Passos, os bairros da zona portuária não 

passaram impunes pela onda de transformações urbanas no centro da cidade. A necessidade de 

um novo porto que respondesse às novas demandas de integração efetiva do país na nova divisão 

internacional do trabalho se tornou evidente. Além disso, segundo Rabha (2004, p. 72), existia 

uma preocupação por partes das autoridades administrativas em relação à saúde pública e a higie-

ne da zona portuária. Apesar destes problemas não se restringirem aos bairros da Gamboa, Saúde 

e Santo Cristo, neles requisitavam uma maior atenção devido a diversos fatores, dentre eles o fato 

da região ser reconhecidamente moradia de população de baixíssima renda. Era grande a quanti-

dade de pessoas que se apinhavam em cortiços, habitações precárias e, também, em favelas, as 

primeiras a surgirem no Rio de Janeiro. Neste contexto era comum a proliferação de doenças que 

rapidamente se alastravam, oriundas dos navios estrangeiros que desembarcavam a todo o mo-

mento.  

Com o objetivo de resolver tais problemas, um grande aterro foi construído para abrigar o novo 

porto do Rio de Janeiro. Uma comissão de engenheiros foi organizada pelo então major e enge-

nheiro Lauro Müller e a partir de 1903 inauguraram-se as obras que proveriam à cidade, um novo 

porto. Durante esta obra foi construído sobre o recente aterro as avenidas Francisco Bicalho e 

Rodrigues Alves, entre outros logradouros menos significativos. A obra, fiscalizada por Vieira 

Souto, ficou sob a responsabilidade do Governo Federal que conseguiu um empréstimo inglês de 

8.500.000 libras para investir no projeto. A conclusão do novo porto só ocorreu em 1908, no 

governo de Afonso Pena, sucessor de Pereira Passos na prefeitura.(GERSON, 2000) 

Pode parecer estranho imaginar para quem percorre a zona portuária nos dias de hoje, mas na-

quela época o mar era intimamente ligado aos morros. As ruas da Gamboa, Santo Cristo, a Saca-

dura Cabral e a Pedro Alves quase até a Moreira Pinto eram ruas de praia, caracterizando-se por 

. 3 .4 O NOVO SÉCULO 
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possuir, como descreve Gerson, “casas de moradias de um lado só e do outro, trapiches, arma-

zéns e áreas para movimentação de cargas e carroças.”(GERSON, 2000, p. 155)(Figura 3.4) 

Tendo como consequência o fim desta relação entre os morros e o mar, finalmente, o porto da 

cidade apresentava uma infraestrutura modernizada à altura das demandas nacionais e internacio-

nais que lhe eram impostas. O porto passava a contar com suporte físico adequado ao embarque, 

desembarque e estocagem de mercadorias. Associadas a essa operação estavam: a abertura da 

Avenida Central (atual Avenida Rio Branco) e o desmanche do morro do Senado, de onde foi 

retirada a terra destinada à construção da nova zona portuária. (Figura 3.5) 

A cidade, então condizente com as determinações econômicas e com os ideais higienistas e esté-

ticos71 do momento, apresentou novas contradições. A resolução dos problemas espaciais da 

cidade gerou um grande número de desabrigados que - não recebendo por parte do Estado um 

número correspondente de habitações que substituíssem as suas antigas moradias - se viram en-

tregues aos seus próprios cuidados. Essa população de baixa renda tinha sua subsistência vincula-

da ao fato de morar perto do local do emprego, ou seja, no centro da cidade. Assim, uma das 

soluções encontradas pela mesma foi ocupar os morros mais próximos, pouco habitados até a-

quele momento. Os morros da Providência, Santo Antonio, entre outros, veriam a ocupação de 

suas encostas aumentar de forma acelerada, caracterizando o início do processo de “favelização” 

tão marcante na história da cidade durante o século XX72.  

Apesar do Morro do Castelo não estar dentro da área e estudo do presente trabalho, o desmonte 

do morro, na década de 1920, e a destruição de mais um bairro proletário vem a contextualizar o 

leitor acerca das preferências dos representantes dos governos da Capital, no sentido de incenti-

                                                 
71 Inspirados principalmente em modelos estrangeiros 
72 O Morro da Providência, já era conhecido como Morro da Favela desde 1897, quando passou a ser habitado por 
militares de baixa hierarquia que retornaram de Canudos (Abreu, 1997: 66). A origem do nome “favela”, segundo 
Maurício Abreu (1994: 45), remete ao nome de um arbusto muito comum da caatinga nordestina e muito abundante 
no sertão de canudos – havendo lá, inclusive, um morro homônimo da pequena planta de onde a artilharia bombar-
deava os homens de Antônio Conselheiro (Gerson, 2000: 183). Não se sabe ao certo quem, e sob quais circunstân-
cias, batizou o morro da Providencia de morro da “favela”; o que se sabe é que o morro da Providência ficou sendo 
conhecido pela população do Rio de Janeiro como morro da Favela. Com o tempo todos os morros com constru-
ções com características semelhantes ao morro da providência seriam também chamados popularmente de favela. 
Esta palavra ampliou seu significado, passando a se referir a um aglomerado de pequenas construções, residências de 
população de baixíssima renda, geralmente instaladas de maneira ilegal e desorganizada em terrenos sem infraestrutu-
ra alguma (em áreas de encostas não aproveitadas pela dita “cidade formal” e onde obviamente eram péssimas as 
condições de habitabilidade). 
ABREU, Mauricio de A.Reconstruindo uma história esquecida: origem e expansão inicial das favelas do Rio de Janei-
ro. Espaços e Debates, Rio de Janeiro, n° 37, 1994, pp. 34– 46. 
ABREU, Mauricio de A.Evolução Urbana do Rio de Janeiro. Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. Secretaria Mu-
nicipal de Urbanismo – 3º ed - Rio de Janeiro: Iplan Rio, 1997. 
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var a renovação da área central e o embelezamento da zona sul, relegando a segundo e terceiro 

planos as demais áreas da cidade.(ABREU, 1997) 

 

Figura 3.4: Esquema de casas de um lado da rua e trapiches e armazéns do outro (Ilustração do autor). 

 
XIX
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Figura 3.5: Execução do aterro do porto, desmanche do morro do Senado e abertura da Avenida Central (atual Av. Rio Branco). 

(ilustração do autor). 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   20 1  
 

 

 

Figura 3.6: principais intervenções urbanas na área portuária do Rio de Janeiro. Os morros estão representados em marrom. A cor 

vermelha representa as intervenções mais recentes de cada período histórico (ilustração do autor). 

 

Meados do século XX Segunda metade do século XX 
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É importante ressaltar que a zona portuária configurou-se tradicionalmente como destino de 

grande percentual da população desalojada pelas grandes obras públicas realizadas no centro da 

cidade, nas primeiras décadas do século XX. Pode-se aos poucos traçar um perfil do tipo de po-

pulação que habitava este trecho da cidade. A presença dos negros é marcante na história da regi-

ão. (CARDOSO, VAZ, et al., 1987) 

“Desde o início, o negro esteve presente: lá padeceram os negros dos primeiros trapi-
ches do sal; lá se instalou o mercado de escravos; lá foram louvados os deuses africanos 
na Pedra do Sal; lá viveu e trabalhou grande contingente de escravos e libertos; lá nas-
ceu Machado de Assis; lá estão as raízes da música popular brasileira.” (CARDOSO, 
VAZ, et al., 1987, p. 138) 

Heitor dos Prazeres chegou a apelidar a região que ia desde o cais do porto até a saudosa Praça 

Onze de Junho de “Pequena África”. A área portuária notabilizou-se por ter sido o primeiro pal-

co de diversas manifestações da cultura negra na cidade do Rio de Janeiro. 

“Toda essa área foi, desde muito cedo, local de convergência dos negros baianos, livres, 
que se incorporavam a grupos já existentes, formando comunidades negras. A elas a ci-
dade deve, entre outros fatos culturais, os candomblés, os primeiros ranchos – o Dois 
de Ouro e o Rei de Ouro, fundados ainda no século XIX -, outros precursores das atu-
ais escolas de samba – blocos, os sujos, os cordões de velhos e os cucumbis. Segundo 
tradição local, a primeira escola de samba – a Vizinha Faladeira – teve vida efêmera na 
região e renasceu posteriormente no bairro do Estácio, rebatizada com o nome de Dei-
xa Falar”. [...] 

“Outro elemento da cultura negra que se destacou foi o capoeira. A presença dos capo-
eiras e de seus sucessores rendeu para o lugar a fama de quartel-general dos bambas, 
valentes e... malandros. Foi preciso que a Lapa se tornasse o reduto da boêmia e que 
Noel Rosa, já nos anos 30, corrigisse o conceito dessa típica figura carioca: “Malandro é 
palavra derrotista, que só faz tirar todo o valor do sambista”. [...] 

“As raízes dos movimentos musicais carnavalescos e tradições da cultura negra estão 
ancorados no chão dos bairros portuários. Se hoje esse fato é, de algum modo, louvado 
e comemorado, antigamente não era assim. Muito pelo contrário, essas zonas, essa po-
pulação e essas manifestações eram marginais à cidade, à sociedade e à cultura.” 
(CARDOSO, VAZ, et al., 1987, p. 138-139) 

A partir da construção do novo porto do Rio de Janeiro, tanto a indústria como a população só 

fizeram crescer. Com isso, novas contradições na organização da cidade foram geradas. Estas 

contradições cada vez mais se tornariam evidentes e marcantes ao longo do tempo e - com a con-

tribuição de algumas mudanças (de ordem econômica e também tecnológica) no quadro mundial 

- acarretariam uma série de circunstâncias que, no decorrer do século XX, seriam responsáveis 
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pela mudança do destino da zona portuária que, pouco a pouco, sofreria com o isolamento em 

relação ao resto da cidade e com o esvaziamento populacional e econômico da região. 

Mas como ocorreu essa mudança e que contradições são essas? Segue-se então, pela ordem cro-

nológica, uma série de fatores que atuaram de forma preponderante nesta transformação.  

Primeiramente, é preciso começar relacionando o quadro político no início do século XX com as 

características da atividade industrial na época. A seguir, uma explanação bem conveniente de 

Abreu acerca do assunto: 

“Desde o início do século que o desenvolvimento industrial do Rio vinha se realizando 
de forma relativamente autônoma. Como a atividade fabril não se enquadrava em abso-
luto à tese do “país essencialmente agrícola”, que servia de base ideológica à oligarquia 
rural detentora do poder, ela pouco era beneficiada pelas políticas federais e municipais 
que afetavam a cidade. Era preciso então tirar o máximo proveito das chamadas eco-
nomias de aglomeração, razão porque (à exceção das fábricas têxteis) as indústrias pro-
curavam locais já urbanizados, de preferência nas proximidades do centro, onde podi-
am encontrar não só facilidades de transporte e comercialização, como principalmente 
mão de obra barata. Tal localização central era, na verdade, condição necessária para a 
maximização de lucros, já que a composição orgânica do produto industrial era deter-
minada principalmente pelo uso intensivo de força de trabalho.” (ABREU, 1997, p. 96) 

Isso explica porque as décadas seguintes foram marcadas pelo grande crescimento da população 

da zona portuária e do Rio de Janeiro de forma geral. Esse crescimento se deve, principalmente, 

ao aumento do fluxo migratório em direção à capital da República, atraída pelo crescimento in-

dustrial.  

Acompanhando a onda de progresso, na praça Mauá, em 1929, foi construído o edifício “A Noi-

te” no lugar onde ficava o Liceu. Esse edifício foi o mais alto da América Latina durante muitos 

anos após sua construção. Seu aspecto monumental passou a dominar completamente a paisagem 

da praça Mauá. Perto do chão, no entanto, outra paisagem tornava aquela praça ainda mais co-

mentada. O aumento do movimento no porto também aumentou a clientela dos bares e boates 

que abriam aqui e ali. Ao se freqüentar os bares Flórida e o Hanseática, abertos na década de 

1930, era possível se deparar com todo tipo de gente. Os tipos mais comuns eram marinheiros, 

prostitutas, marginais, estivadores, contrabandistas, operários, policiais e turistas. (CARDOSO, 

VAZ, et al., 1987) 

Enquanto a praça Mauá se tornava famosa devido à vida noturna de seus freqüentadores, outros 

acontecimentos que ocorriam em lugares muito distantes dos bares e boates iniciariam mais um 

processo de transformação da zona portuária. O padrão de localização das industrias na cidade se 
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modificaria a partir da década de 1930, apesar da relação de interdependência entre indústria e 

força de trabalho não ter se alterado. A esse respeito, a crise mundial do capitalismo (1929) de um 

lado e a Segunda Guerra Mundial do outro foram determinantes naquela ocasião. Devido a estes 

acontecimentos os países centrais passaram a exportar menos bens de consumo e equipamentos, 

possibilitando à indústria nacional e as estrangeiras aqui estabelecidas aproveitar esta demanda de 

produtos que anteriormente eram importados, expandindo seu campo de atuação a setores até 

então inexplorados. O crescimento da indústria nacional é significativo, principalmente na década 

de 1940 e 195073. (ABREU, 1997, p. 96-104) 

Todavia, o desenvolvimento da produção manufatureira viria acompanhado da conseqüente ina-

dequação das instalações físicas existentes até aquele momento. Desta forma, principalmente a 

partir da década de 1930, as indústrias que se localizavam em terrenos extremamente valorizados 

na zona portuária, foram gradativamente se transferindo para os subúrbios em constante cresci-

mento, bem servidos que estavam pela ferrovia recentemente eletrificada. (ABREU, 1997) 

O que aconteceu nas décadas de 1940, 50, 60 e 70 foi a retomada da prática das “cirurgias urba-

nas”. Ao longo destas décadas uma série de vias expressas e viadutos foram construídos com o 

intuito de prover melhor acessibilidade interna e externa ao centro da cidade, mas infelizmente 

desconfigurando, fragmentando e desvalorizando os bairros por onde passavam, dentre estes: 

Saúde, Gamboa e Santo Cristo. (ABREU, 1997) 

Neste ínterim, uma importante intervenção próxima à área de estudo foi inaugurada em 1944, 

durante o período do Estado Novo e sob a administração do prefeito Henrique Dodsworth. A 

abertura da Avenida Presidente Vargas, inspirada no Plano Agache74, mudou significativamente 

as feições da paisagem da Cidade Nova. A antiga Praça Onze, com sua dinâmica que misturava 

comércios e residências, deixou de existir para dar lugar à mais nova e monumental artéria rodo-

viária da cidade até aquele momento, separando e isolando as áreas do Morro da Providência e 

Pinto das áreas da Cidade Nova, Estácio e Catumbi. Além da Praça Onze, no processo foram 

condenados à destruição mais de 600 imóveis (TORRES, 1996). Entre eles o Paço Municipal, 

uma boa parte do Campo de Santana e também as antigas igrejas de São Pedro, de Bom Jesus do 

Calvário, de N. S. da Conceição e a capela de São Domingos. (ABREU, 1997) 

                                                 
73 Maiores informações sobre o crescimento e deslocamento industrial na época podem ser encontradas em ABREU, 
1997: 96-104. Op. Cit.  
74 O Plano Agache será abordado no capítulo 04. 
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Na década de 1950 foram iniciadas as obras do primeiro trecho do elevado da Perimetral, ligando 

o aterro do Flamengo à praça Mauá. Este trecho só foi inaugurado no final da década de 196075. 

Mais tarde, na década de 1970, foi inaugurada a continuação do mesmo elevado que passou a 

contornar todo o centro e a zona portuária, indo até São Cristóvão onde se liga a um emaranhado 

de conexões viárias que dão acesso a regiões mais distantes através da Avenida Brasil e da Ponte 

Rio-Niterói, esta última construída entre os anos de 1968 e 1974. A obra do elevado da Perime-

tral tinha em comum com a Avenida Presidente Vargas o fato de afetar a identidade dos bairros 

que estavam no caminho, atuando como uma ruptura na continuidade espacial dos mesmos.  

“Essas duas grandes obras públicas se tornaram os mais marcantes elementos de “en-
capsulamento” dos bairros portuários. A avenida Presidente Vargas acentuou uma rup-
tura na continuidade espacial [...] separando a Saúde, a Gamboa e o Santo Cristo de ou-
tros bairros e com o elemento que lhes empresta o nome: o próprio porto. Os bairros 
portuários ficaram, assim, definitivamente compartimentados, isolados do restante da 
cidade.” (CARDOSO, VAZ, et al., 1987, p. 133) 

Ainda na década de 1970 foi construído o elevado que liga o Largo de Santo Cristo à entrada do 

Túnel Santa Bárbara (aberto em 1961), passando por cima da Rua da América, no Santo Cristo. A 

nova via se configurava em uma conexão direta entre a entrada da cidade e a zona sul carioca. 

Concomitantemente, os recém-construídos terminais rodoviários Novo Rio (para ônibus interes-

taduais) e Américo Fontenele (para ônibus metropolitanos) se apresentavam como novas portas 

de entrada para a metrópole (Figura 3.6). Note-se que os bairros da Saúde, da Gamboa e do San-

to Cristo abrigam inúmeros equipamentos urbanos considerados indesejados, mas que são essen-

ciais para o funcionamento da cidade. Esta característica sempre acompanhou a história destes 

bairros. 76 

                                                 
75 Ver em: Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro / Instituto Municipal de Urbanismo Pereira Passos. PEREIRA, 
Carlos Gustavo Nunes Pereira. O porto do Rio – 1608 a 2002 – Um passeio no Tempo. Rio de Janeiro: s.e., 2004. 
76 Naquela região localizava-se a forca, o mercado de escravos, as atividades portuárias pesadas, o hospital para tra-
tamento de epidemias – como foi explicado anteriormente – e, atualmente, terminais rodoviários e extensos viadutos 
são elementos marcantes na paisagem. (CARDOSO, VAZ, et al., 1987, p. 134) 
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Na década de 1960, outra mudança (agora de ordem tecnológica) foi responsável pelo esvazia-

mento gradativo, nas décadas seguintes, das atividades econômicas que mantinham vivos os bair-

ros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo. O transporte, carga e descarga de mercadorias sofreu uma 

profunda revolução devido à tecnologia dos contêineres, afetando o tamanho dos navios, a pro-

fundidade necessária às docas que receberiam tais embarcações e as características da retro-área 

destinada à estocagem e deslocamento dos contêineres. Foram condenados à rápida obsolescên-

cia e ao prejuízo financeiro todos os portos que não conseguiram adaptar-se à nova tecnologia, 

ficando em segundo plano em relação a portos mais atualizados. Com isso, muitos armazéns da 

zona portuária dos bairros da Gamboa, Santo Cristo e Saúde foram desativados, contribuindo 

para a diminuição das atividades econômicas e socais na área.  

A evasão das atividades econômicas tradicionais da região provocou o surgimento de grandes 

áreas sem uso que funcionam de maneira patológica dentro do tecido urbano, áreas que estavam 

estagnadas e que vinham se erodindo ao sabor do descaso (e que só recentemente vêm se modifi-

cando, primeiro com a realização da Vila Olímpica da Gamboa, em 2004, e da Cidade do Samba, 

em 2005, e depois com a efetivação da primeira fase do projeto Porto Maravilha a partir de 2009). 

É evidente que as áreas residenciais e comerciais vizinhas, estritamente vinculadas à antiga vitali-

dade do “vai e vem” de embarcações, acusariam o golpe ao longo das décadas seguintes. Os pre-

ços dos imóveis e dos aluguéis diminuíram sensivelmente com o passar dos anos, assim como o 

número de estabelecimentos comerciais abertos e a quantidade de pessoas que transitam pelos 

bairros. Assim, a região passou a ser conhecida, principalmente, como local de moradia da popu-

lação de baixa (ou nenhuma) renda.  

. 3 . 5 MUDANÇAS D O PAR ADIGM A TECNOLÓGICO 
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Na década de 1980 o debate sobre novas intervenções na zona portuária voltou com força total. 

Porém, a maior dificuldade para se implementar qualquer proposta, seja ela qual fosse, sempre foi 

a divergência de interesses entre as principais instituições e atores sociais envolvidos: a Compa-

nhia Docas do Rio de Janeiro (maior proprietária de terras e autoridade portuária), a Rede Ferro-

viária Federal (segunda maior proprietária), a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, o Governo 

do Estado, as associações comunitárias e os investidores e empreendedores privados (já mencio-

nados no capítulo anterior). Além disso, havia muitos imóveis hipotecados a bancos, que não 

podiam ser vendidos ou alugados ou arrendados. 

Os grandes empresários defendiam a construção de um enorme centro empresarial em toda a 

área degradada do porto do Rio de Janeiro. Para os empresários, a área seria perfeita para imple-

mentação deste tipo de empreendimento dada a proximidade com o centro da cidade do Rio de 

Janeiro. Os preservacionistas, juntamente com a população local mobilizada temiam os impactos 

que tal empreendimento pudessem causar. Os mesmos defendiam a manutenção do uso residen-

cial nos antigos bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo, assim como, a preservação da tradição 

de vida local e do conjunto arquitetônico desses bairros. Com esse objetivo, no início da década 

de 1980, a população local, representantes da Prefeitura, entidades acadêmicas e profissionais 

trabalharam em conjunto para idealizar o projeto SAGAS77. O projeto, porém, foi implementado 

quase uma década mais tarde. O projeto SAGAS merece uma descrição mais atenciosa, o que 

será feito no quarto capítulo. Resumidamente, esse projeto – que abarca os antigos bairros da 

Saúde, Gamboa e Santo Cristo – acabou refletindo-se em uma legislação restritiva à especulação 

imobiliária e na adoção de uma política de recuperação e preservação dos conjuntos arquitetôni-

cos considerados relevantes.  

Destaca-se na década de 1980 uma grande mobilização e engajamento por parte dos moradores 

locais, fazendo-se ouvir através das associações de moradores que, naquela época, possuíam al-

gum poder (ou pelo menos suas opiniões se faziam notar) sobre as decisões governamentais a-

cerca do futuro dos bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo. Um exemplo disso é a concretiza-

ção do projeto SAGAS. 

                                                 
77

O Projeto SAGAS visa preservar o patrimônio arquitetônico dos bairros da zona portuária. A sig la “SAGAS” é 
formada pelas iniciais dos nomes dos bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo”. 

 

. 3 .6 NOVAS I DÉI AS PAR A O PORTO 
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Desde a década de 1980 até a década de 2000 pouca coisa diferente havia acontecido na zona 

portuária. Nenhum grande empreendimento, nenhuma grande mudança urbanística ou mudança 

no quadro econômico ocorreu, com exceção da construção do condomínio residencial Empreen-

dimento Saúde78 ,construído em 2001 (Figura 3.7). Porém, nesse período, alguns aspectos vinham 

se intensificando de forma cada vez mais acelerada e fugiam cada vez mais ao controle. Tais pro-

cessos vinham contribuindo de maneira preponderante para estilhaçar características que já eram 

demasiadamente frágeis na zona portuária, como a qualidade de vida de seus habitantes e a manu-

tenção do patrimônio arquitetônico.  

O primeiro destes aspectos era a ocupação de imóveis abandonados pela população de rua, que 

neles construíam suas “pequenas favelas” e viviam amontoados em condições insalubres, lem-

brando os antigos cortiços do início do século XX. Quando estes imóveis não eram ocupados 

por desabrigados geralmente eram utilizados como estacionamentos ilegais de vans e carros, lava-

jatos e outros usos totalmente incompatíveis com as tipologias arquitetônicas encontradas na 

parte histórica dos bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo. Só para ilustrar a situação, segue 

abaixo um trecho de uma matéria publicada no Jornal do Brasil, em 2005, onde foi registrada 

uma ocupação de um prédio do INSS nos arredores da praça Mauá (abandonado há cerca de 20 

anos até aquela época) no dia 26 de abril de 2005. O edifício foi ocupado por cerca de 120 famí-

lias, entre elas muitas crianças, que buscavam um lugar longe das ruas e da violência das favelas 

(Figura 3.8). Em um trecho da reportagem lê-se o seguinte: 

“Os ocupantes exaltam o artigo 5º, inciso XXIII da Constituição, segundo o qual toda 
propriedade pública deve ter função social, e o artigo 6º, que estabelece a moradia co-
mo um direito social. Daí o lema pendurado numa faixa em frente ao prédio: “Se morar 
é um direito, ocupar é um dever”. Ressaltam ainda a promessa de campanha do presi-
dente Lula de que transformaria prédios públicos desativados em moradia.”79 

                                                 
78 O conjunto residencial projetado por Demetre Anastassakis, Cláudio Mello e Antônio C. da Cruz, parceria da 
Caixa Econômica Federal com o Governo do Estado (através da Secretaria de Habitação do Estado), ocupou um 
vazio urbano no alto do morro da Saúde, próximo aos cais do porto, ao elevado da Perimetral e ao Largo da Har-
monia. O conjunto é constituído por nove blocos de apartamentos de dois quartos. Cada apartamentopossui em 
média 54 metros quadrados. São 150 unidades ao todo. Ver em: PORTO DO RIO. Rio de Janeiro : PECRJ / Secre-
taria Municipal de Urbanismo / Centro de Arquitetura e Urbanismo, 2001, p. 89. 

 
79 Reportagem de Felipe Sales publicada no Jornal do Brasil em 16 de Outubro de 2005, p. 25-26 (caderno Cidade) 

 

. 3 .7 ABAND ONO E DESCASO AUMENTAM 
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É obvio que esta situação não se resumia a este edifício do INSS, mas se espalhava por toda a 

zona portuária, atingindo não só prédios públicos desativados, como também armazéns e sobra-

dos que foram aparentemente negligenciados por seus proprietários.Este quadro é percebido até 

hoje na área, porém, de alguns anos para cá e, principalmente, com o início da realização do Pro-

jeto Porto Maravilha, nota-se que a prefeitura intensificou a “gentrificação” das pessoas de diver-

sos imóveis ocupados na área portuária, inclusive do antigo edifício do INSS. 

O segundo aspecto dizia respeito ao crescimento das favelas na região. Este não foi um fato no-

vo, afinal diversos autores consideram que a primeira favela surgiu justamente na zona 

portuária(ABREU, 1997). As favelas estão em processo de crescimento desde as primeiras déca-

das do século XX. A novidade era a direção em que as favelas estavam se expandindo, a direção 

vertical. Bastava voltar os olhos para o morro da Providência e do Pinto para constatar que as 

favelas estavam crescendo para cima. Uma reportagem publicada no Jornal do Brasil80 em 11 de 

setembro de 2005 trouxe a manchete “Moeda Forte – Vendidas por até R$ 30 mil ou alugadas, 

lajes se transformam em fonte de renda nas favelas, onde funcionam até como escolas” (Figura 

3.9). No final de 2005, soube-se de um caso, amplamente divulgado por diversas mídias, de um 

edifício de 11 andares construído na favela da Rocinha. Esta notícia trouxe à tona a total falta de 

controle urbanístico sobre as áreas das favelas e resgatou a discussão sobre a remoção ou a não 

das favelas. É emblemático o caso da remoção da favela da Catacumba, localizada na Lagoa, na 

década de 1970.  

 

Figura 3.7: Empreendimento habitacional no morro da Saúde. (Fonte: primeira foto, do autor, e segunda, PCRJ/IPP). 

                                                 
80 Reportagem de Waleska Borges publicada em 11 de setembro de 2005, p. 27 (caderno Cidade). 
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Figura 3.8: Matéria do Jornal do Brasil mostra o edifício do INSS ocupado por ex-moradores de rua. 
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Figura 3.9: Matéria do Jornal do Brasil evidencia crescimento vertical das favelas. 
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Já na década de 1980 o Governo Brizola adota uma postura de não remoção das favelas, já que 

não adiantava nada remover aquela população pobre para longe do seu local de trabalho. Existem 

os que defendem, como Pedro Teixeira Soares a idéia de que esta diretriz ajudou a perenizar as 

favelas. 

“[...] com o fim das remoções, promoveu-se a ocupação permanente dos morros e ou-
tras áreas de favelas. Inicialmente, todo o investimento da poupança da população fave-
lada era em eletrodomésticos: nos barracos havia geladeira, televisão, fogão etc. Mas o 
barraco era inteiramente provisório, pois qualquer dia podia ser derrubado. Quando o 
Brizola instituiu como diretriz política de seu governo não remover mais nada, imedia-
tamente as pessoas passaram a investir em alvenaria.”81 

No início dos anos 2000, acompanhava-se nos Jornais o antagonismo entre o prefeito César Maia 

e boa parte dos vereadores da Câmara, em relação a este assunto82  

O terceiro aspecto, e não menos preocupante, foi o crescimento exponencial da violência, sobre-

tudo no morro da Providência, antigo morro da “favela”, cuja origem foi explicada no início des-

te mesmo capítulo. Nas últimas décadas o crime organizado conta com armamento cada vez mais 

pesado. Os tiroteios e mortes se tornavam freqüentes,  sem distinção de horário e figuravam co-

tidianamente nos telejornais e periódicos da cidade. No dia primeiro de junho de 2006, por e-

xemplo, ocorreu um grande tiroteio. Uma garota de 21 anos foi atingida enquanto dormia.  

Aparentemente esses fatos se tornaram situações cotidianas enfrentadas pelos moradores locais. 

A mesma matéria do jornal O Estadão trouxe uma foto da principal rua de acesso ao morro da 

Providência. Na mesma imagem estão um policial armado olhando para o morro, pronto para 

disparar a qualquer momento, e ao lado dele, dois rapazes despreocupados decorando a rua com 

                                                 
81 Pedro Teixeira Soares é arquiteto e urbanista, formado pela Faculdade Nacional de Arquitetura e já foi, entre ou-
tras coisas, técnico da Superintendência de Urbanização e Saneamento (Sursan) e da Secretaria de Planejamento do 
estado da Guanabara, secretário municipal de Planejamento e Coordenação Geral na gestão do prefeito Marcos 
Tamoio e acessor da Secretaria Municipal de Urbanismo. 
Ver depoimento em: Capítulos da Memória do Urbanismo Carioca / Orgs. Américo Freire, Lúcia Lippi Oliveira – 
Rio de Janeiro : Folha Seca, 2002, p. 155. 

 
82  Em uma entrevista cedida para o jornal O Globo, César Maia critica a legislação que impossibilita a demolição das 
favelas e repassa a responsabilidade para a Câmara Municipal. 
“Depois de declarar que prefere espigões na favela do que na orla, agora o prefeito Cesar Maia diz estar engessado 
pela Lei Orgânica (do município) para demolir prédios erguidos em áreas carentes.[...] ele (César Maia) afirma que, 
apesar de ter maioria no Legislativo, não apresentará projeto de emenda à Constituição municipal, alegando que não 
tem garantia de que conseguirá os dois terços de votos necessários para aprová-lo. Ele quer que a Proposta seja apre-
sentada por vereadores.” 
Vem na reportagem de Selma Schmidt publicada no Jonal O Globo, no dia 2 de outubro de 2005 – 2° ed – p. 19. 
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bandeirolas verdes e amarelas por ocasião da Copa do Mundo de Futebol. Uma imagem no mí-

nimo intrigante (Figura 3.10). 

Há um tempo, mais precisamente, no início da década de 1990, a visão dos governantes munici-

pais sobre os possíveis destinos da zona portuária modificou-se substancialmente em relação às 

posições das administrações antecessoras. A prefeitura passou a adotar um modelo de gestão 

urbana baseado no “empresariamento” urbano, no citymarketing e nas parcerias público-privadas, 

o que, como observa Compans (2003), entrava em consonância com a política neoliberal assumi-

da pelo poder federal naquela ocasião83. 

Em 2001 a prefeitura realizou uma exposição e publicou um catálogo a fim de divulgar o Projeto 

de Requalificação Para a Zona Portuária do Rio de Janeiro, inspirado principalmente no projeto 

de requalificação urbana do porto de Barcelona. 

A Cidade do Samba foi inaugurada em setembro de 2005. Também foi dada continuidade a ou-

tros projetos. É o caso da Vila Olímpica da Gamboa (inaugurada praticamente junto com a Cida-

de do Samba), do projeto SAGAS (aos cuidados da Secretária Municipal de Cultura) e o projeto 

“Habitar o Centro” (aos cuidados da Secretaria Municipal de Habitação). Estes dois últimos estão 

muito aquém de suas próprias metas e deveriam se encarados de forma diferenciada84. O restante 

dos projetos previstos no Plano de Revitalização, inclusive o de incentivo à economia local, cria-

ção de linhas de micro-crédito, geração de renda, reurbanização de logradouros, entre outros, 

acabaram não acontecendo. 

                                                 
83 Governo Fernando Henrique Cardoso. 
 
84 Esta afirmação se baseia em informações levantadas junto ao corpo técnico do Instituto Pereira Passos 
(IPP),orgão responsável pela coordenação do Plano de Recuperação e Revitalização da Zona Portuária, e também se 
baseia nas observações feitas durante as visitas à campo durante a pesquisa para a realização do trabalho em tela. 
Além disso, pode-se tomar por base este texto sobre o programa de reabilitação de casarios históricos para uso habi-
tacional, realizado pela Secretaria Municipal de Habitação:  
“Cerca de trinta projetos já foram desenvolvidos, com 34 processos de desapropriação. A meta atual é a produção de 
630 unidades no centro nos próximos anos, com a reabilitação de quarenta imóveis, em um investimento de R$ 20 
milhões.” (PORTO DO RIO. Rio de Janeiro : PECRJ / Secretaria Municipal de Urbanismo / Centro de Arquitetura 
e Urbanismo, 2001, pp. 115. 
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Figura 3.10: Rua Barão da Gamboa, principal acesso ao morro da Providência (Fonte: Fábio Motta AR). 

O fato é que, após algumas décadas de estagnação, em 2005 foram executados dois projetos de 

vulto (Cidade do Samba e Vila Olímpica) na zona portuária.  

Algumas intervenções espalhadas pelo centro do Rio de Janeiro - como o Circo Voador (na La-

pa), o hotel da rede Íbis (na Praça Tiradentes) e o edifício comercial Torre Almirante (no Centro), 

o lançamento bem sucedido do conjunto de edifícios residências “Cores da Lapa”85 em 2005 e o 

subseqüente aumento da procura por terrenos na região do Centro por parte de diversas constru-

toras86 -  sinalizavam, naquela época, para a possibilidade da Cidade do Samba e da Vila Olímpica 

funcionarem como catalisadoras de um processo de renovação urbana e valorização imobiliária, 

podendo inclusive estimular um processo de recuperação de imóveis antigos por parte dos pro-

prietários. Se existe alguma dúvida sobre a capacidade da degradada zona portuária se tornar alvo 

da classe média, além do empreendimento Cores da Lapa, vale lembrar o sucesso de venda que 

foi o empreendimento Saúde. Superando todas as expectativas, os compradores dos imóveis pos-

suíam uma faixa de renda muito acima do divulgado como sendo o público alvo do empreendi-

mento (três salários mínimos). Segundo os moradores da própria região, muitas pessoas da região 

                                                 
 
85 Ver matéria de Alba Valéria Mendonça publicada no jornal O Globo em 27 de novembro de 2005, pp. 26. 
 
86 Ver matéria de Luciana Calaza, publicada no jornal O Globo em 2 de abril de 2006. (caderno Morar Bem, capa) 
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se cadastraram para obter um imóvel, no entanto, com um ano de projeto, o público alvo do em-

preendimento deixou de ser o comprador que ganhava cerca de três salários para o que ganhava 

nove salários mínimos. Constatou-se em depoimentos obtidos junto aos moradores e com Ga-

briel Catarino (47 anos, diretor da Associação de Moradores e Amigos da Gamboa) que, no final 

das contas, a maioria das unidades do condomínio residencial da Saúde foi comprada por funcio-

nários do Estado de classe média alta que compraram os imóveis como forma de investimento, 

alugando-os e vendendo-os para terceiros87. 

Após todas estas ponderações e depois de tantos anos de abandono e descaso por parte do poder 

público, as novas intervenções urbanas fizeram com que os moradores da zona portuária se en-

contrassem em um momento de expectativa em relação ao seu próprio destino e ao destino do 

seu bairro. Estavam temerosos por uma limpeza socioeconômica ou “gentrificação”, como cha-

mam alguns autores, e ansiosos pelo desenvolvimento econômico-social, não excludente para a 

região e pela consequente melhoria da qualidade de vida local. 

  

                                                 
 
87 Segundo entrevista obtida na pesquisa “Demanda Habitacional para o Centro do Rio” houve uma “feira de imó-
veis” em que foi lançado o empreendimento, favorecendo àqueles que puderam ter acesso a essa informação. Dentre 
o segmento “privilegiado” havia muitos motoristas de táxi. 
Ver mais em: PEREIRA DA SILVA, M. Laís; VASCONCELLOS, Lelia; BRILHANTE, Ronaldo; SANTOS, Felipe. 
Demanda Habitacional para o Centro do Rio. Niterói: UFF / CEF, 2002. 
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Um olhar mais atento leva a percepção dos diferentes contextos presentes na região dos bairros 

da Saúde, Gamboa e Santo Cristo. Os morros são de ocupação mais antiga e abrigam majoritari-

amente residências. Os tipos de edificações encontrados são os mais distintos. No entanto, as 

mais comuns são casas de apenas um pavimento e sobrados de dois ou três pavimentos com fa-

chadas extremamente semelhantes, tanto na proporção e distribuição das aberturas na fachada, 

quanto no estilo arquitetônico e implantação dos edifícios nos lotes. Os prédios geralmente são 

construídos sobre os limites laterais, colados uns aos outros e, na maior parte das vezes, compar-

tilhando a mesma parede. As fachadas foram edificadas sobre o alinhamento das ruas, ocupando 

toda a extensão frontal dos lotes, geralmente estreitos e profundos. Onde a declividade do terre-

no é muito acentuada são encontradas soluções alternativas de calçadas e, pelo mesmo motivo, 

nestas áreas os lotes geralmente são mais curtos em relação aos terrenos planos, para melhor se 

adaptar ao relevo adverso. Nos fundos dos terrenos geralmente existe um pequeno quintal.  

Por conta destas características, as ruas possuíam um aspecto de corredor formado pelo conjunto 

de fachadas continuas. A presença de árvores nas calçadas e nas casas também é rara, devido tal-

vez à própria característica da urbanização portuguesa. Em menor número, também é possível 

encontrar edificações com porão alto e com afastamento lateral em relação ao lote vizinho. 

Já nas bases dos morros se abrigam edificações de uso misto, em sua maioria. Destacam-se os 

sobrados com fachadas em estilo eclético com comércio ou serviço no térreo e moradia no andar 

superior. Vale chamar a atenção para a clara diferença percebida entre os dois lados das ruas que 

já foram praias no passado – como a atual Rua Sacadura Cabral, a rua da Gamboa e a rua Santo 

Cristo. De um lado da via (correspondente às bases dos morros) encontram-se quase que exclusi-

vamente sobrados de uso misto e do outro (correspondente às antigas praias) se destacam diver-

sos trapiches e armazéns,remanescentes que outrora lançavam suas estruturas sobre o mar. É o 

caso do Moinho Fluminense, do trapiche da Harmonia, o trapiche Modesto Leal, entre outros. 

Estas benfeitorias foram executadas de maneira desconexa e espontânea (muitos deles executados 

por iniciativa de particulares no final do século XIX) em diversos pequenos aterros precedentes 

4. -CARACTERIZAÇÃO DA ÁREA 
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ao grande aterro executado na gestão do prefeito Pereira Passos. Os prolongamentos das ruas 

preexistentes até o mar formariam, pouco mais tarde, as conexões com a malha ortogonal de ruas 

do novo projeto para o porto do Rio de Janeiro. As quadras geradas por este processo possuem 

dimensões e formas particulares.  

As partes mais recentes são as partes planas. Correspondem às áreas aterradas na primeira década 

do século XX. Esta é cortada por um tecido urbano ortogonal formado por vias de dimensões 

mais generosas. Fica evidente o contraste em relação às ruas e becos que sobem os morros da 

região. Neste local instalaram-se pouco a pouco grandes estruturas arquitetônicas e urbanas. Den-

tre estas: indústrias, grandes armazéns, pátios de manobra de trens, a rodoviária NovoRio, o ele-

vado da Perimetral, uma série de edifícios institucionais (prédios da policia federal, do Ministério 

da Fazenda, do Ministério da Agricultura, do Ministério da Saúde, do Tribunal de Justiça, entre 

outros), alguns serviços governamentais (como o Hospital Federal dos Servidores do Estado, 

prédios do INSS, INAMPS, entre outros), além dos armazéns da Cia. Docas que pontuam toda a 

extensão do cais do porto e se configuram como elementos marcantes na paisagem. Também foi 

esta região a mais afetada com o esvaziamento econômico da região portuária. Muitos dos edifí-

cios citados acima foram fechados, abandonados ou subutilizados.  

Além das próprias dimensões destes quarteirões serem distintas das áreas vizinhas, também a 

forma de parcelamento é radicalmente diferente. Até por conta das diferentes funções atribuídas 

a estas edificações - grandes armazéns de estocagem, grandes edifícios públicos- geralmente um 

único edifício ocupa a quadra inteira ou grande parte da mesma. Diferentemente da parte antiga 

onde as quadras são subdivididas em muitos lotes estreitos e profundos.  

A falta de permeabilidade entre os três bairros portuários e os outros bairros vizinhos e até em 

relação ao mar também foi um fator preponderante para aumentar a agonia dos comerciantes 

locais e proprietários que ainda resistem às décadas de abandono que os bairros sofreram. Desde 

o início, o isolamento geográfico em relação ao resto da cidade sempre foi pretexto para se desti-

nar a esta região todo tipo de uso que fosse mais constrangedor ou problemático (mercado de 

escravos, hospital para leprosos, forca, atividades portuárias pesadas). Algumas outras interven-

ções, como o elevado da Perimetral (Figura 4.1), demolido recentemente, contribuíram durante-

décadas para acentuar ainda mais a sensação de isolamento destes bairros que passaram a ser local 

de passagem, base para conexões rodoviárias. 

A zona portuária é limitada ao norte pela Baía de Guanabara, mas com ela seus habitantes não 

mantêm nenhum contato visual, devido às restrições de acesso impostas pelas atividades de con-
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trole alfandegário das docas. O único contato possível com o mar se dava através de uma vista 

rápida de quem dirigia através do elevado da Perimetral, demolido no governo de Eduardo Paes. 

Ao sul, uma cadeia de pequenos morros - da Conceição, do Livramento, da Providência e do 

Pinto - se configura como uma fronteira geográfica, comprometendo a acessibilidade da área. Até 

hoje, para se acessar o porto, vindo do centro, é preciso contornar estes obstáculos.  

 

 

Figura 4.1: Fotos do elevado da Perimetral que cortava a zona portuária em 2005 (Fonte: fotos do autor). 
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Uma descrição da área portuária, como era da década de 2000, deveria abranger duas visões dife-

rentes, a de quem se desloca de carro pelas vias que conectam o centro a outros bairros distantes 

e a de quem percorre as ruas a pé, de quem vive o dia a dia de suas praças e ruas secundárias (do 

ponto de vista viário) utilizadas apenas por seus habitantes e trabalhadores locais (Erro! Fonte 

e referência não encontrada.). 

A zona portuária destaca-se por ser uma amálgama de diferentes tipos de configurações urbanas, 

onde diversos tempos convivem e se sobrepõem. É interessante ressaltar que existe sempre uma 

interdependência entre arquitetura e lote urbano. Essa relação se faz sempre presente, indepen-

dentemente da mesma ter sido planejada por um projeto urbanístico ou tenha se desenvolvido de 

maneira informal ao longo do tempo, através de modos tradicionais de se construir. Nestor Gou-

lart Reis Filho88 descreve bem o que significa esta interdependência para a presente tese: 

“Isto significa que, ao examinarmos uma arquitetura condicionada por um certo estágio 
tecnológico e por determinadas solicitações de ordem sociocultural e econômica e, si-
multaneamente, ao examinarmos um traçado urbano condicionado por outros fatores, 
admitimos que estes compromissos tendem a gerar, dentro das possibilidades coloca-
das, tipos de relações e configurações que satisfaçam às duas ordens de solicitações. Es-
tas são, basicamente, as relações entre os espaços públicos e espaços privados”.(REIS 
FILHO, 17: 2004.) 

Desta maneira, algumas configurações se consolidaram conseguindo se adaptar às constantes 

mudanças de ordem tecnológica, política e socioeconômica que agiram sobre a zona portuária. 

Outras configurações, entretanto, não foram capazes de sobreviver a estas alterações. 

O isolamento da região, a baixa renda de seus habitantes, as restrições legislativas impostas sobre 

o patrimônio histórico e a falta de investimento econômico ocasionaram, pouco a pouco, a es-

tagnação destes bairros até poucos anos atrás.  

A substituição dos antigos usos comerciais por novos usos - incompatíveis com a tipologia das 

edificações - levou alguns proprietários desinformados ou indiferentes a fazer adaptações que 

muitas vezes descaracterizam as fachadas e a cobertura dos prédios. Outra grande parte do co-

mércio fechou suas portas durante as décadas de estagnação econômica. O abandono do casario 

por parte dos proprietários possibilitou a gradativa transformação das construções em ruínas. 

Não era raro que essas construções fossem invadidas pela crescente população de rua ou utiliza-

das em alguns casos como estacionamentos, em outros como lava-jato de carros e vans. 

                                                 
88  REIS FILHO,Nestor Goulart. Quadro da Arquitetura no Brasil – 10º ed. - São Paulo : Editora Perspectiva S. A., 
2004. 
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Concomitante a isso, os morros - ocupados por favelas ou por um casario antigo que foi se de-

gradando com o tempo – sofreram (e ainda sofrem) com a ausência de salubridade, lazer, educa-

ção, segurança e com tantos outros constrangimentos sociais. O Morro da Conceição foi o único 

que permaneceu preservado. A violência aumentava vertiginosamente e vivenciava-se um clima 

de preocupação nas ruas desertas e mal iluminadas durante a noite. Entretanto, depois que o pro-

jeto Porto Maravilha foi posto em prática depois de 2009, muitas obras vêm sendo feitas. Novos 

postes de iluminação pública foram instalados na também nova Via Binário, assim como na Rua 

Sacadura Cabral, no Largo de São Francisco da Prainha e no Cais do Valongo. Outras obras ain-

da estão em curso e outras tantas ruas permanecem no escuro. Em abril de 2010, foi instalada 

uma Unidade de Polícia Pacificadora(UPP) no Morro da Providência, o que ajudou a aumentar a 

“sensação” de segurança e escamotear, segundo diversos moradores da Providência, as atividades 

do tráfico de drogas. A presença estratégica da UPP também ajudou na viabilização do projeto 

Porto Maravilha, pois a violência presente na Providência era considerada pelos planos de revita-

lização antecessores como um entrave que dificultava muito a atração de investidores para a regi-

ão. 

Outro grande problema destes bairros são as constantes enchentes que acontecem a cada chuva 

mais forte, a escassez de mobiliário urbano e de vagas de estacionamento organizadas de forma 

que não atrapalhem a circulação de pedestres. A solução para esses problemas também foi previs-

ta na primeira fase do projeto Porto Maravilha e foi realizada em parte.  

Como se pode constatar, a região portuária é uma área em que as contradições sociais, arquitetô-

nicas e urbanísticas convivem diariamente. A cidade não conta seu passado, mas o contém como 

as rugas no rosto de uma velha senhora. A cidade é a sobreposição de diversos tempos, expressas 

nas permanências das formas físicas do passado que ainda são possíveis experimentar (ROSSI, 

1998), no contraste entre os diferentes traçados das vias e na relação particular deles com os tipos 

de construções, atividades sociais e econômicas que lá se encontram, nas fraturas expostas do 

tecido urbano.  
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Ao se analisar a história das políticas públicas urbanas - em relação à região portuária - das últi-

mas três décadas encontramos um debate que opõe visões distintas em torno do tema da preser-

vação x renovação urbana, planejamento urbano tradicional x planejamento estratégico. Os últi-

mos trinta e cinco anos são marcados por políticas distintas. Desta forma, o texto abordará pri-

meiramente o projeto SAGAS, bastante representativo da postura da administração municipal da 

década de 1980. Posteriormente se fará uma breve descrição dos diversos planos urbanísticos 

realizados para o Rio de Janeiro. Uma maior ênfase será dada à descrição dos dois últimos pla-

nos89 para a cidade, assim como à descrição dos seus princípios básicos e dos seus mecanismos 

legais. Por último, se prestaram esclarecimentos sobre o que concerne o Plano de Recuperação e 

Revitalização da Zona Portuária e o projeto Porto Maravilha, cuja ideia entra em perfeita conso-

nância com as diretrizes do Plano Estratégico da Cidade do Rio de Janeiro. Assim, será possível 

discernir melhor sobre como as políticas públicas vêm se refletindo na zona portuária e também 

sobre como se tornou possível, dentro desse contexto, a realização desta grande intervenção ur-

bana que é o Porto Maravilha. 

Projeto Sagas90 

A década de 1980 notabilizou-se, no Brasil, pela redemocratização do país e pela descentralização 

administrativa. No Rio de Janeiro, o planejamento participativo começava a se tornar uma possi-

bilidade real, através da ascensão do Partido Democrático Trabalhista (PDT) ao poder, com a 

eleição de Leonel Brizola para o governo do Estado e a nomeação de Jamil Haddad à prefeitura 

da capital do Estado, em 1983, dando início a um período “brizolista”, tanto na esfera estadual 

como na municipal.  

As palavras de ordem referentes às intervenções urbanas eram preservacionismo e apelo comuni-

tário. Nesta época surgem alguns projetos, com o objetivo de proteger o patrimônio arquitetôni-

co e definir parâmetros para a ocupação da região central do Rio de Janeiro. Uma dessas experi-

ências é o Projeto para a preservação e manutenção do patrimônio histórico e arquitetônico da 

Saúde, Gamboa e Santo Cristo (SAGAS), que contempla esses antigos bairros. Os desejos e frus-

                                                 
89 Plano Diretor Decenal para o Rio de Janeiro e o chamado Plano Estratégico para o município do Rio de Janeiro. 
 
90 Projeto Sagas. Rio de Janeiro: Prefeitura do Rio de Janeiro / Secretaria Municipal de Cultura / Departamento 
Geral de Patrimônio Cultural, 1984. 

. 4 . 1 POLÍT ICAS PÚBL ICAS  PAR A A ÁREA PORTUÁR I A 
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trações dos movimentos sociais e das associações de moradores finalmente foram ouvidos em 

encontros e seminários, em 1983, com representantes do governo e com entidades acadêmicas e 

profissionais, refletindo-se em uma legislação restritiva à especulação imobiliária e na adoção de 

uma política de recuperação e preservação dos conjuntos arquitetônicos considerados relevantes.  

O projeto SAGAS abrange parte dos bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo e teve sua origem 

ligada à iniciativa da própria associação de moradores, passando posteriormente pelo estudo de 

profissionais especializados até alcançar a sua forma final. Trata-se, resumidamente, de um proje-

to que tinha dentre seus objetivos norteadores, preservar o uso residencial e o patrimônio arqui-

tetônico da zona portuária, a manutenção dos imóveis preservados, a renovação da área, assim 

como oferecer condições para o ressurgimento de tipos de edificações (tais como vilas) caracte-

rísticas de algumas partes da região e que estavam impossibilitadas de se viabilizar com a legisla-

ção urbana precedente. 

A legislação anterior ao projeto possibilitava grandes transformações e os usos permitidos eram 

majoritariamente incompatíveis com a vocação residencial dos antigos bairros da Saúde, Gamboa 

e Santo Cristo. Os projetos de alinhamentos previam a construção de viadutos e de grandes recu-

os. Os moradores da região sentiram que teriam de tomar alguma providência em relação à ma-

nutenção do modo de vida dos seus bairros e estas foram tomadas em 1983. Neste ano as associ-

ações de moradores dos referidos bairros promoveram a “1º quinzena de debates sobre o bairro 

da Saúde”, onde estavam presentes alguns órgãos governamentais. Durante os debates foi pro-

posta a criação de um grupo de trabalho cuja finalidade seria estudar os problemas postos pela 

comunidade. 

Após algumas reuniões, foi constituído o Grupo de Trabalho Comunitário e Institucional de Pro-

teção e Valorização do Patrimônio Cultural dos Bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo. O 

plantel recém-formado contava com profissionais da Subsecretaria do Patrimônio Histórico e 

Artístico Nacional (SPHAN), do Instituto Estadual do Patrimônio Histórico (INEPAC), do 

Conselho Municipal de Proteção do Patrimônio Cultural do Rio de Janeiro, do Instituto Munici-

pal de Arte e Cultura (RIOARTE), da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo Silva e Souza, do 

Instituto de Arquitetos do Brasil (IAB) e de representantes da Associação de Moradores da área. 

As propostas iniciais do Grupo, na ocasião do 1º Relatório do Projeto SAGAS em novembro de 

1984, foram, em primeiro lugar, referentes à revisão da legislação urbanística, procurando adequá-

la a uma nova ordem capaz de preservar a identidade cultural dos bairros da zona portuária e 

ainda, possibilitar e até mesmo garantir a manutenção e renovação do uso residencial na área. Em 
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segundo lugar, as reivindicações diziam respeito ao tombamento de diversos edifícios de reco-

nhecido valor cultural e histórico. O grupo de trabalho defendeu o tombamento de vinte e cinco 

bens culturais, dentre eles cortiços, igrejas, fábricas, vilas e outros considerados representativos e, 

como escrito anteriormente, de reconhecido valor para a região e também, por que não, para a 

cidade do Rio de Janeiro. 

A Superintendência de Planejamento e Coordenação Geral elaborou uma nova legislação que foi 

amplamente debatida com a comunidade local, dando origem ao decreto nº 5459, em 

08/11/1985, que considerou parte dos bairros da Saúde, Gamboa e Santo Cristo como de inte-

resse para fins de proteção ambiental, instituindo-se uma área de proteção ambiental (APA). A 

responsabilidade destas áreas ficou a cargo do Departamento Geral de Patrimônio Cultural da 

Secretaria Municipal de Cultura. Posteriormente, foi sancionada em 04 de maio de 1987 a lei nº 

971, instituindo definitivamente a APA, correspondente à área de preservação do projeto SA-

GAS. Em 1989 foi criado o Escritório Técnico do Projeto Sagas (TEC/SAGAS) pelo Decreto 

7351/88.  

Foram delimitadas, por esse decreto, quatro subáreas de preservação e aproximadamente 1100 

edificações, contidas nas mesmas, foram denominadas como preservadas. As demais edificações 

que se encontram dentro destas subáreas são denominadas “tuteladas”. Qual a diferença entre 

elas? Os proprietários destas edificações preservadas possuem o direito de requerer isenções fis-

cais (IPTU, taxas de obras), desde que mantenham seus imóveis preservados de acordo com os 

critérios estabelecidos pela Secretária Municipal de Cultura. Os critérios para a seleção destes 

imóveis preservados pela Secretaria de Cultura foram a qualidade arquitetônica, histórica e artísti-

ca, além da manutenção dos conjuntos arquitetônicos, alguns deles considerados deveras signifi-

cativos no contexto da evolução urbana do Rio de Janeiro. Os demais imóveis dentro destas su-

báreas de renovação urbana, que abrangem áreas a serem reconstituídas e áreas a serem preserva-

das, são os tutelados e sobre eles recai apenas uma legislação restritiva, onde se define uma série 

de normas quanto aos usos permitidos (delimitados por zonas), gabaritos, remembramentos e 

estacionamento de veículos. É evidente que toda obra efetuada nos imóveis dentro das subáreas 

mencionadas, inclusive as adaptações para mudança de uso do imóvel, deverá passar pela aprova-

ção do Departamento Geral de Patrimônio Cultural, da Secretaria Municipal de Cultura. 

As vinte e cinco propostas de tombamento foram encaminhadas aos órgãos responsáveis pela 

preservação do patrimônio cultural, nas esferas federal, estadual e municipal, pelo Grupo de Tra-

balho. Em 17 de abril de 1985, a Prefeitura, através do decreto 5047, tombou provisoriamente os 

bens e, em 24 de maio do mesmo ano, o decreto nº 5108 veio a complementar o decreto anterior. 
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Em seguida, cada um dos bens começou a ser detalhadamente estudado, a fim de que fossem 

formadas as bases teóricas que definiram a relação dos bens que hoje já são definitivamente tom-

bados pela prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. 

O Projeto Sagas tem os mesmos fundamentos do Projeto do Corredor Cultural91 e, apesar de não 

ser tão bem sucedido quanto este, certamente teve influência sobre a área. Existem diversos con-

juntos arquitetônicos bem preservados. É claro que existem também um número crescente de 

edificações descaracterizadas, irregulares e em ruínas. Mas o fato interessante é que percentual-

mente existem mais destas edificações entre os imóveis tutelados do que entre os imóveis preser-

vados. Desta forma, pode-se interpretar que o Projeto Sagas surtiu algum efeito para a preserva-

ção da região, apesar de ser duramente criticado por alguns moradores locais, a maioria deles 

desinformados ou pouco interessados em relação à preservação destes bairros, em diversas ocasi-

ões ao longo desta tese. De maneira geral, o Projeto Sagas vem agindo como um retardador da 

descaracterização e degradação destes bairros ao invés de agir como ponto de partida para a re-

novação e reconstituição dos conjuntos arquitetônicos. 

Talvez a baixa renda dos moradores92 seja a motivo pelo qual o Projeto Sagas não tenha obtido 

tanto sucesso quanto o Corredor Cultural, apesar de oferecer as mesmas vantagens. No entanto, 

este é apenas um dos fatores influenciadores e seria querer demais que apenas o Projeto Sagas 

fosse capaz de revitalizar a região, dada a profundidade dos problemas de esvaziamento econô-

mico que a zona portuária vêm sofrendo desde a década de 1960. 

                                                 
91  O projeto Corredor Cultural foi uma iniciativa da Prefeitura, da RIOARTE e do IPLANRIO e têm por objetivo 
preservar o ambiente histórico do Centro do Rio de janeiro. Estabelece critérios para a construção de novas edifica-
ções e para a manutenção das antigas. Oferece isenções fiscais para os proprietários que preservam seus edifícios. Os 
dispositivos legais do projeto constam na Lei nº 506 de 17 de janeiro de 1984. 
Ver mais em: Corredor Cultural: como recuperar, reformar ou construir seu imóvel. Rio de Janeiro: RIOARTE / 
IPLANRIO / PCRJ, 1985. 

 

92  Cerca de 70% da população local assalariada recebe mensalmente até três salários mínimos. 
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Plano Diretor e Plano Estratégico93 

O capítulo sobre Política Urbana da Constituição de 1988 traz algumas inovações no tratamento 

institucional dos problemas das cidades brasileiras. O conceito de propriedade e, em particular, o 

conceito de propriedade urbana sofreria mudanças, sobretudo pelo fato desse direito ficar condi-

cionado à exigência de que a propriedade cumpra sua “função social”. 

Outro fator importante foi o deslocamento da responsabilidade da gestão da política urbana para 

os municípios, sendo que os que possuíam mais de 20 mil habitantes seriam obrigados a elaborar 

um plano diretor94.  

Na Constituição está escrito que os municípios dispõem de três dispositivos95 que permitiriam 

aos mesmos alcançarem os objetivos pretendidos, no caso, dar um aproveitamento apropriado 

aos terrenos não edificados, subutilizados ou abandonados que se localizem na área definida pelo 

plano diretor. No caso do plano diretor do Rio de Janeiro optou-se pela utilização do imposto 

progressivo no tempo, baseado no artigo 156, pgf. 1º, da atual Constituição. 

No entanto, o que diferencia o plano diretor de 1992, é que ele não se restringe aos aspectos físi-

cos e territoriais. Existe, pela primeira vez, uma tentativa de traduzir dados sócio-econômicos em 

instrumentos capazes de realizar transformações concretas. São firmados princípios onde se esti-

                                                 
93 Este texto tem por base os seguintes textos: 
 
CAVALIERI, Paulo Fernando. Plano Diretor de 1992 da Cidade do Rio de Janeiro: Possibilidades de Reforma Ur-
bana. IN: Globalização, Fragmentação e Reforma Urbana – O Futuro das Cidades Brasileiras na Crise . RIBEIRO, 
Luiz César de Q; SANTOS JUNIOR, Orlando Alves dos – 2° ed – Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1997. 
 
COMPANS, Rose. Empreendedorismo Urbano: entre o discurso e a prática – São Paulo: Editora UNESP, 2005. 
 
Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro / Instituto Municipal de Urbanismo Pereira Passos [pesquisa e texto, SI-
GAUD, Márcia Frota; PINHO, Claudia Maria Madureira de]. Morro da Conceição: Da Memória o Futuro. Rio de 
Janeiro: Sextante: Prefeitura, 2000 
 
Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Plano Estratégico da Cidade do Rio de Janeiro – Rio Sempre Rio, 1996. 
 
Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro / Secretaria de Urbanismo. Plano Diretor Decenal da Cidade do Rio de Janei-
ro , 1993. 
 
94 O plano diretor é o “instrumento básico da política de desenvolvimento e expansão urbana” (Constituição, art. 
182, pgf. 1º). Pois no segundo parágrafo deste mesmo artigo afirma-se que a propriedade urbana “cumpre sua função 
social quando atende às exigências fundamentais de ordenamento da cidade, expressas no plano diretor”. 
 
95 Os três dispositivos são os seguintes: obrigar o proprietário a parcelar ou edificar o imóvel em um prazo determi-
nado, depois cobrar do proprietário o imposto imobiliário (IPTU) progressivo no tempo e finalmente, se nada disso 
surtir efeito, desapropriar o imóvel, pagando-o com títulos da dívida pública com prazo de dez anos (Constituição, 
art. 182, pgf. 4º). 
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pula que a propriedade urbana deve cumprir a sua função social, onde os interesses dos proprie-

tários estão submetidos aos interesses coletivos. 

O primeiro plano para a cidade do Rio de Janeiro foi o Plano Agache96 (1927-30) que propunha 

diversas medidas quanto ao uso e ocupação do solo, sistema viário, saneamento, habitação e re-

serva de terras públicas, enfocando principalmente a área central do Rio de Janeiro. Alguns parâ-

metros definidos por Agache na época para o zoneamento da cidade, ainda se encontram em 

vigor em parte do centro do Rio de Janeiro, como é o caso da Esplanada do Castelo. O urbanista 

chegou a definir gabaritos para as edificações em relação às larguras das ruas, produzindo dese-

nhos e perspectivas das volumetrias das ruas projetadas. Algumas intervenções urbanas próximas 

à área portuária foram inspiradas nesse plano. A abertura da Avenida Presidente Vargas, um tre-

cho das ligações de metrô existentes e túneis de ligação norte-sul são alguns exemplos mais signi-

ficativos dessas intervenções. (ABREU, 1997; CAVALIERI, 1997) 

O segundo plano, intitulado Plano Doxiadis (1964-65), tinha como objetivo preparar a cidade 

para o ano 2000 e, diferentemente do plano anterior, abarcava toda a região metropolitana. Com 

o novo surto de crescimento da cidade, ocasionado pela transformação da condição de Distrito 

Federal em Cidade-Estado da Guanabara97, a administração pública da época, resolveu encomen-

dar os serviços de um escritório grego denominado Doxiadis Associates, para elaborar um plano 

que apontasse algumas diretrizes para a cidade. O Plano Doxiadis propunha a distribuição da 

concentração da população em diversos sub-centros hierarquizados. Além disso, o plano dava 

bastante atenção ao abastecimento de água e ao saneamento básico, problema grave na época. 

Grande parte das propostas relacionadas a este último aspecto foi concretizada, sobretudo o sis-

tema de adução da cidade. As idéias desse plano para a articulação rodoviária de todo o municí-

pio, baseadas em uma rede de vias arteriais que foram batizadas com nomes de cores, foram par-

cialmente implantadas, a exemplo das Linhas Vermelha (1992) e Amarela (1997). (CAVALIERI, 

1997) 

Tanto o Plano Agache como o Doxiadis não puderam ser totalmente implantados, pois os mes-

mos desconsideravam a realidade física da cidade existente. Atualmente, existe um grande núme-

ro de projetos de alinhamentos viários (PA‟s) provenientes desses dois planos, sobretudo do Do-

xiadis, que não foram implantados, porém ainda são válidos e se configuram, em muitas ocasiões, 

em entraves legais, gerando recortes indesejáveis no desenho urbano. 

                                                 
96 Elaborado pelo urbanista francês Alfred Agache, foi o primeiro plano-diretor para a cidade do Rio de Janeiro. 
 
97 Esta mudança da capital federal para Brasília ocorreu em 21 de abril de 1960, sob a gestão do então governador 
do Estado, Carlos Lacerda. 
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O terceiro plano - chamado Plano Urbanístico Básico (PUB RIO) elaborado desta vez por técni-

cos da administração municipal em 1977 - vem com a fusão dos antigos Estados do Rio de Janei-

ro e da Guanabara (1975) e caracteriza-se por apresentar um conjunto de diretrizes, estudando a 

cidade de maneira sistemática, através da sua divisão em seis grandes áreas de planejamento, obe-

decendo critérios referentes a características geográficas, similaridades morfológicas e socioeco-

nômicas. Infelizmente limitou-se a isso e não foi além. 

No ano de 1992, foi aprovado o Plano Diretor Decenal da Cidade, respondendo a uma demanda 

de regulamentação que abarcasse questões como “qualidade de vida dos habitantes” e “desenvol-

vimento das funções sociais da cidade”. Tal plano foi diferente dos seus antecessores, sobretudo 

no que se refere ao intuito de evitar que grupos econômicos mais fortes viessem a se apoderar 

dos melhores terrenos a fim de obter lucro de diversas maneiras, entre elas a especulação imobili-

ária, gerando uma cidade extremamente injusta e perversa onde as classes sociais de menor poder 

aquisitivo são totalmente excluídas. (CAVALIERI, 1997) 

Não é necessário dizer que tal plano foi duramente combatido pelos empresários da “indústria 

imobiliária” que tentaram de todas as maneiras, sem êxito, diga-se de passagem, evitar que o pla-

no fosse aprovado. Além disso, sofreu duras críticas a respeito de sua viabilidade política e sobre 

a dificuldade de se fazer com que as medidas propostas no plano diretor funcionassem na prática, 

devido a toda burocracia que geraria o processo, além da quantidade exorbitante de leis que teri-

am que ser aprovadas em um inviável espaço de tempo. 

Empossado em 1993, o Prefeito César Maia mandou retirar da Câmara Municipal diversos proje-

tos de lei que regulamentavam alguns instrumentos previstos pelo Plano Diretor. Na época, o 

Prefeito justificou a medida com a alegação de que, dada a sua importância, os projetos deveriam 

“ter um aprofundamento ainda maior por parte de toda a sociedade”. 

Esta medida fez com que o Plano Diretor tivesse seu poder de atuação praticamente anulado, 

resumindo-os a um conjunto de princípios. Ambos caracterizados por se oporem aos interesses 

do setor imobiliário, o IPTU progressivo e o solo criado estavam entre os instrumentos referidos. 

O primeiro tentava combater a retenção especulativa do solo urbano e o segundo tornava onero-

sa a concessão do direito de construir, para os proprietários de imóveis privados. O princípio 

básico destes instrumentos era arrecadar para distribuir a renda de forma mais justa para a popu-

lação como um todo. (CAVALIERI, 1997) 
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No mesmo ano de 1993 foi realizado o Seminário “Rio-Barcelona: Estratégias Urbanas” onde 

foram apresentadas palestras sobre o plano de reestruturação urbana de Barcelona, baseado na 

cooperação público-privado e no ideal de transformação da cidade. No mesmo ano foi firmado - 

entre a Prefeitura, a Associação Comercial (ACRJ) e a Federação das Indústrias do Rio de Janeiro 

(FIRJAN) - o convênio para a elaboração do Plano Estratégico da Cidade do Rio de Janeiro 

(PECRJ), que contaria com a consultoria da empresa Tecnologias Urbanas Barcelona AS, enca-

beçada por Oriól Bohigas e Jordi Borja. (VAINER, 2000; FONSECA, 2006) 

Esta consultoria fornecia uma metodologia para a elaboração do PECRJ98 baseada em uma lógica 

de pontos fortes e fracos, afinada com a ótica de quem enxerga a cidade como mercadoria a ser 

vendida, com suas potencialidades e debilidades. Esta é uma visão extremamente reducionista e 

não leva em conta a real complexidade urbana, mas parece ter agradado ao prefeito recém em-

possado e ao secretário de urbanismo escolhido por ele: o arquiteto e urbanista Luis Paulo Conde 

(que se tornaria o prefeito na próxima gestão). Os dois, encantados com os resultados obtidos 

por Bohigas e Borja na revalorização dos espaços públicos de Barcelona para os Jogos Olímpicos 

de 1992, resolveram comprar a experiência dos espanhóis. Mas o que é exatamente o chamado 

“plano estratégico” e em que ele se baseia? Em seu texto “Pátria, empresa e mercadoria”, Carlos 

B. Vainer99 explica que:  

“Inspirado em conceitos e técnicas oriundos do planejamento empresarial, original-
mente sistematizados na Harvard Business School, o planejamento estratégico, segundo 
seus defensores, deve ser adotado pelos governos locais em razão de estarem as cidades 
submetidas às mesmas condições e desafios que as empresas”.(VAINER, 2000, p. 76) 

Segundo o próprio Borja100 as cidades estariam se conscientizando da globalização da economia e 

da comunicação e que consequentemente passaria a existir uma competição entre as principais 

cidades, que se constituem como centros territoriais. Castells enfatiza ainda mais a questão da 

necessidade de mudança no planejamento devido às novas imposições da economia mundial: 

                                                 
98  O financiamento do Plano Estratégico para a cidade ficava a cargo de um consórcio mantenedor, formado por 
51 empresas e associações empresariais. cujos interesses podem ser avaliados a partir dos tipos de empresas partici-
pantes: 12 shoppings, 8 construtoras, 7 indústrias, 6 bancos, 4 seguradoras, 4 associações de classe, 3 empresas de 
alimentação, 2 empresas de telecomunicações, 1 grupo hoteleiro, 1 supermercado, 1 jornal, 1 empresa pública e 1 
empresa aérea98. 
 
99  VAINER, Carlos B. Pátria, empresa e mercadoria. In: ARANTES, Otília; VAINER, Carlos; MARICATO, Er-
mínia. A Cidade do Pensamento Único– Petrópolis. Rio de Janeiro: Vozes, 2000, pp. 75-103. 
 
100 BORJA, Jordi (ed.). Barcelona – Um Modelo de transformacón Urbana. Quito, Programa de Gestión Urbana / 
Oficina Regional para América Latina y Caribe,1995, pp. 276. Apud. VAINER, Carlos B. In: ARANTES, Otília; 
VAINER, Carlos; MARICATO, Ermínia. A Cidade do Pensamento Único– Petrópolis. Rio de Janeiro: Vozes, 2000, 
pp. 76. 
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“A flexibilidade, globalização e complexidade da nova economia do mundo exigem o 
desenvolvimento do planejamento estratégico, apto a introduzir uma metodologia coe-
rente e adaptativa face à multiplicidade de sentidos e sinais da nova estrutura de produ-
ção e administração”101 

O foco dos debates a respeito das questões urbanas mudou. Se antes as discussões giravam em 

torno de temas como equipamentos de consumo coletivo, crescimento desordenado, movimen-

tos sociais urbanos, reprodução da força de trabalho, racionalização do uso do solo, agora o pro-

blema é a competitividade urbana. Competir por investimento de capital, tecnologia, atrair novas 

indústrias e negócios e força de trabalho qualificado, ser competitiva no preço e na qualidade de 

serviços.102 

Vainer103 é um dos autores que tenta demonstrar - com base nos textos dos principais defensores 

do planejamento estratégico, onde a cidade é vista como uma mercadoria - que este projeto de 

cidade está submetido aos interesses empresariais globalizantes, a despeito dos interesses coleti-

vos da população como um todo. Tal projeto de cidade depende em grande parte da negação de 

qualquer tipo de debate político e das condições de exercício da cidadania. Afinal, em uma em-

presa onde as exigências do mercado internacional e local reinam sobre o poder público, o prag-

matismo e a produtividade não deixam espaço para discutir objetivos ou se refletir sobre os reais 

rumos desejáveis para sua população. Por isso mesmo é extremamente necessário que se construa 

um consenso, um discurso que agrade a todas as classes sociais, políticas e empresariais. Em su-

ma, a construção política do discurso ideológico do projeto de cidade é uma parte importante do 

processo. 

A esse respeito Compans104 nos fornece alguns dados que exemplificam bem a idéia de criação de 

consenso. Em seu livro “Empreendedorismo Urbano: Entre o discurso e a prática”, Compans 

esmiúça a maneira como se deu o processo de elaboração do Plano Estratégico do Rio de Janei-

ro. A autora chama a atenção para o fato da metodologia empregada no Plano Estratégico - em 

                                                 
101 CASTELLS, Manuel. The World Hás Changed: Can Planning Change? (Keynote Speech, ACSP Annual Mee-
ting). Austin, Texas, mimeo, 1990, pp. 14. Apud. VAINER, Carlos B. In: ARANTES, Otília; VAINER, Carlos; MA-
RICATO, Ermínia. A Cidade do Pensamento Único– Petrópolis. Rio de Janeiro: Vozes, 2000, pp. 76. 

 
102 World Economic Development Congress & The World Bank. World Competitive Cities Congress. Executive 
Sumary Document. Washington, DC, mimeo, 1998, pp.2. Apud. VAINER, Carlos B. In: ARANTES, Otília; VAI-
NER, Carlos; MARICATO, Ermínia. A Cidade do Pensamento Único– Petrópolis. Rio de Janeiro: Vozes, 2000, pp. 
77. 
 
103 Op Cit. 
 
104 Informações mais detalhadas em: COMPANS, Rose. Empreendedorismo Urbano: entre o discurso e a prática – 
São Paulo: Editora UNESP, 2005. 
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todas as suas etapas - privilegiar a “sistematização e filtragem de percepções e propostas encami-

nhadas por participantes” (COMPANS, 2005, p. 195), em detrimento de qualquer debate político 

que pudesse evidenciar qualquer tipo de antagonismo. Quando muito, tais debates eram feitos 

com grupos homogêneos que possuíam basicamente os mesmos interesses. Compans evidencia 

que, mesmo que “cidadãos interessados” tenham participado da elaboração do Plano, prestando 

suas opiniões e idéias, essas mesmas estavam sempre condicionadas a questões previamente sele-

cionadas. Ou seja, não foram os cidadãos que determinaram os “temas críticos” a serem discuti-

dos, eles apenas opinaram sobre os mesmos. E mais, posteriormente os relatórios realizados com 

a participação (ainda que direcionada) de membros da população foram mais bem elaborados 

pelo corpo técnico e pelo Comitê Executivo no Diagnóstico da Cidade. Deste trabalho foi extraí-

do o Objetivo Central do Plano e também sete “linhas estratégicas” a serem seguidas para se al-

cançar tal objetivo. 

Em outras palavras, os cidadãos não tiveram como controlar o modo como suas contribuições 

foram posteriormente apropriadas pela equipe técnica que elaborou o Plano Estratégico. No en-

tanto, a autopromoção do mesmo através da divulgação da participação popular de vários setores 

da sociedade no processo, visando exatamente a sua legitimação política frente à opinião pública, 

já pode ser feita. O trecho a seguir é bastante esclarecedor: 

“A estratégia de transformação do Rio de Janeiro em centro terciário internacional [...] 
estaria também presente na construção discursiva que anuncia o Objetivo Central e as 
“linhas estratégicas”. Embora acentue-se que o Objetivo Central foi “extraído” do di-
agnóstico obtido a partir de relatórios dos grupos de trabalho e que, portanto, “sintetiza 
o modelo de cidade desejado” e “representa a visão da sociedade dentro de um amplo 
espectro de cenários previsíveis, confrontados com objetivos a serem alcançados” 
(PECRJ, p. 61), ele traduz, antes de tudo, a visão dos consultores catalães de que o de-
senvolvimento local depende da articulação do sistema urbano à economia global, que 
passa a ser compartilhada com os responsáveis políticos e as elites econômicas locais.” 
(COMPANS, 2005, p. 199) 

Para reforçar ainda mais sua argumentação Compans nos apresenta um quadro comparativo (Fi-

gura 4.5.1.) que demonstra a incrível semelhança entre os objetivos e diretrizes dos Planos Estra-

tégicos do Rio de Janeiro e de Barcelona, apesar das duas cidades viverem realidades totalmente 

diferentes, tanto no âmbito social, cultural como no econômico, histórico e tantos outros. Isso 

torna ainda mais contundente a hipótese de que diretrizes seguidas pelo plano estratégico já esta-

vam consolidadas a despeito da opinião da população sobre o assunto. No entanto, o Plano re-

corre a um trabalho de marketing constante em cima do mote da gestão participativa.(COMPANS, 

2005) 
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Objetivos dos planos estratégicos do Rio e de Barcelona: 

Tornar o Rio de Janeiro uma metrópole com crescente qualidade de vida, socialmente 
integrada, respeitosa da coisa pública e que confirme sua vocação para a cultura e a ale-
gria de viver. Uma metrópole empreendedora e competitiva, com capacidade para ser 
um centro de pensamento, de geração de negócios para o país e sua conexão privilegia-
da com o exterior. (PECRJ, p. 61)105 

Consolidar Barcelona como metrópole empreendedora européia, com uma forte inci-
dência na região em que está situada, com uma qualidade de vida moderna, socialmente 
equilibrada e fortemente arraigada na cultura mediterrânea. (Plan Estratégico Econômi-
co y Social Barcelona 2000)106 

As palavras, segundo Nietzche (NIETZCHE, 1983, p. xiii), sempre foram inventadas pelas clas-

ses dominantes e, assim, não indicam um significado, mas impõe uma interpretação. Muito pro-

vavelmente Otília Arantes concordaria com este ponto de vista se a palavras em questão fossem 

revitalização e requalificação. Para ela, estas palavras só servem para escamotear o verdadeiro 

sentido inerente à reconquista de espaços centrais por uma classe com poder aquisitivo mais ele-

vado, ou seja, a expulsão das populações de baixa renda (e sem renda) para outros lugares, devido 

a impossibilidade daquelas pessoas continuarem se sustentando naquele novo contexto. 

Transferir o problema do desemprego e da falta de habitação para outro lugar talvez seja coerente 

com a lógica de pensamento dos estrategistas cariocas e catalães que elaboraram o Plano Estraté-

gico do Rio de Janeiro, aprovado em 1995. No texto do plano, a preocupação dos seus redatores 

com os moradores de rua, pode ser interpretada como um problema de ordem meramente estéti-

ca, como bem ressalta Vainer - em seu texto “Pátria, Empresa e Mercadoria”107 - ao grifar o tre-

cho da página cinqüenta do diagnóstico do Plano Estratégico do Rio de Janeiro108 que descreve 

como sendo um dos problemas da cidade a “forte visibilidade da população de rua” (VAINER, 

2000). 

Mas, a despeito das incoerências contidas no texto do Plano Estratégico, ficou claro, após todas 

essas explicações, o antagonismo entre diversos princípios que norteiam o Plano Diretor e o Pla-

no Estratégico. Como já mencionado anteriormente, os defensores do Plano Estratégico alegam 

                                                 
105Apud COMPANS, 2005, p. 199. 
 
106 Ibidem. 
 
107 In: ARANTES, Otília; VAINER, Carlos; MARICATO, Ermínia 
A Cidade do Pensamento Único– Petrópolis, RJ: Vozes, 2000, pág. 82. 
 
108 PREFEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO, Diagnóstico da Cidade do Rio de Janeiro – Rio Sempre 
Rio, 1995. 
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que o Plano Diretor é demasiado burocrático e engessa qualquer possibilidade de desenvolvimen-

to da cidade. Mas, surge aqui um problema. Como colocar o Plano Estratégico em prática, na 

medida em que o Plano Diretor já havia sido aprovado por lei e não podia ser substituído for-

malmente por outro plano? Como podiam os dois planos conviver juntos? 

Novamente, Compans (COMPANS, 2005: 214 -245) vêm a ser de grande ajuda. Para elucidar o 

questionamento acima, a autora listou primeiramente uma série de “não acontecimentos” que, 

segundo ela, surgiriam como obstáculos à implementação do Plano Diretor. Depois, enumera em 

ordem cronológica, uma seqüência de transformações que intentam viabilizar determinados em-

preendimentos. Essas transformações fizeram com que a entidade pública municipal deixasse de 

ser tanto um órgão regulador para ser um órgão estimulador do mercado. Entre estas transfor-

mações encontram-se, por exemplo, a desregulamentação de leis pré-existentes e a desestrutura-

ção de órgãos administrativos da prefeitura. 

Vejamos então alguns desses acontecimentos e “não acontecimentos” considerados mais relevan-

tes no âmbito da presente tese. 

O primeiro possível equívoco em relação ao Plano Diretor foi a, já mencionada, retirada de al-

guns projetos de lei que regulamentavam diversos instrumentos previstos no Plano Diretor da 

Câmara de Vereadores, entre eles o “solo criado” e o “imposto progressivo no tempo”. 

A prefeitura rebateu os protestos dos vereadores e membros da sociedade, em relação a não regu-

lamentação do Plano Diretor, argumentando que era impossível cumprir os prazos determinados 

para o envio dos projetos de lei, devido principalmente à incapacidade da Secretaria Municipal de 

Urbanismo (SMU) arcar com todos esses projetos. Além disso, projetos como o Rio-Cidade, 

Linha Amarela e Olimpíadas 2004 ocupavam na época a maior parte dos técnicos da SMU. 

 

Tabela 4-1: Quadro comparativo entre as linhas estratégicas do Rio e de Barcelona. Fonte: (COMPANS, 2005, p. 199). 

Plano Estratégico do Rio 

Linhas Estratégicas 

Objetivos Plano Barcelona 2000 

Estratégias / Objetivos 

O carioca do século XXI 

Oferecer às pessoas oportunida-

des e facilidades para acesso ao 

emprego e aos bens sociais e 

culturais em seu sentido mais am-

plo. 

Incorporação e inserção do carioca 

no mercado de trabalho formal/ 

qualificação do sistema educativo/ 

melhoria do acesso e dos serviços 

de saúde/ incorporação da diversi-

dade pessoal na vida cotidiana. 

Melhoria da qualidade de vida e o 

progresso das pessoas/ potenciali-

zar a formação e a investigação 

como meio para o progresso/ au-

mentar as oportunidades sociais. 

Rio Acolhedor 

Melhorar a relação da cidade com 

seu entorno... 

Melhorar o relacionamento cidadão 

meio ambiente/ qualificar e fortale-

cer a vida dos bairros e melhorar a 

qualidade dos espaços públicos 

Melhoria do meio ambiente 

Rio Participativo Administração descentralizada e _ 
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Incremento da participação coletiva participativa/ desenvolvimento da 

cidadania/ segurança para o cida-

dão 

Rio Integrado 

Melhorar a vertebração da cidade e 

o equilíbrio territorial 

Novas centralidades e a revitaliza-

ção do Centro/ normalização urba-

na/ mobilidade interna 

Vertebração do entorno metropoi-

tano/ equilibrar o território metropo-

litano 

Portas do Rio 

Tornar a cidade centro articulador 

da região metropolitana e eixo 

vertebrador da região Sudeste 

Acessibilidade/ mercadorias/ tele-

comunicações 

Inserir Barcelona na rede de euro-

cidades e aglomerações metropoli-

tanas em todo o mundo/ melhorar 

a acessibilidade externa/ criar in-

fraestrutura de informação e tele-

comunicação 

Rio Competitivo 

Recuperar a competitividade do 

Rio no contexto da economia glo-

balizada 

Melhorias das infraestruturas e 

serviços/ melhoria e desenvolvi-

mento do tecido produtivo 

Potencialização industrial e de 

serviços avançados às empresas/ 

criação de infraestruturas de supor-

te/ facilitar acesso a novas tecnolo-

gias/ promoção de setores 

Rio 2004, pólo regional, nacional 

e internacional 

Tornar a cidade um pólo de atrati-

vidade cultural, esportiva e de 

eventos 

Centro do Rio como mercado cul-

tural/ cidade esportiva/ marketing 

da cidade/ turismo e eventos 

Prioridade das infraestruturas cultu-

rais/ consolidar projeção interna-

cional/ promover Barcelona como 

mercado de arte e vanguarda cul-

tural 
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Concomitantemente ocorre o fortalecimento do discurso recorrente que desqualifica os métodos 

tradicionais de planejamento e, ao mesmo tempo, defende a necessidade da flexibilização dos 

instrumentos legais relacionados à regulação do espaço urbano para se conseguir o desenvolvi-

mento da cidade. 

Seguem-se algumas medidas que intensificaram a imagem da prefeitura como facilitadora do mer-

cado imobiliário: 

Regulamentação das operações interligadas109 

Projeto cujo texto foi elaborado por técnicos da SMU e aprovado em 1994. Este projeto permite 

que se construam empreendimentos imobiliários em locais em que a legislação urbanística não os 

permite, desde que seja oferecida uma contrapartida financeira ao município, calculada de acordo 

com a valorização acrescida ao empreendimento a ser construído. Os recursos financeiros obti-

dos com as operações interligadas destinam-se à urbanização de áreas menos favorecidas 

Existia uma comissão110 coordenada pelo secretário municipal de urbanismo que avaliava as pro-

postas enviadas à prefeitura e concedem as licenças de construção. As maiores queixas dos verea-

dores e representantes da sociedade civil em relação às operações interligadas se referem ao fato 

dos processos das operações interligadas ocorrerem sempre “em surdina”, ainda que seja deter-

minada por lei111 a obrigatoriedade da convocação de audiências públicas no caso dos empreen-

dimentos que interessam a interesses unicamente privados. Na prática, os projetos são aprovados 

por decreto depois de serem considerados de “interesse do Poder Público”112. 

Proposta de alteração do plano diretor 

No ano de 1997 tomou posse o Prefeito Luís Paulo Conde. No mesmo ano foi encaminhada pela 

Prefeitura à Câmara uma proposta de alteração de artigos do Plano Diretor, para flexibilizar al-

guns instrumentos e permitir a concessão do direito de legislar por decreto sobre normas de uso 

                                                 
109Lei n. 2.218, de 18/04/1994. 
 
110 O Decreto n. 12.599, de 6/06/1994 instituiu a comissão. O Decreto n. 13.748, de 14/03/1995 estabeleceu os 
procedimentos para a análise e aprovação das propostas. 
 
111 Lei n. 2128. 
 
112 De acordo com pesquisa realizada por estudantes e professores da pós graduação do Ippur/UFRJ, cerca de 48 
processos de operações interligadas  transitavam pela SMU até 1997. Destes, 13 já tinham sido aprovados por decre-
to. Apud COMPANS, 2005, p. 223. 
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e ocupação do solo113. Este ato foi considerado um retrocesso político pelos defensores do Plano 

Diretor, que julgavam a medida um gesto autoritário e centralizador, já que as medidas tomadas 

não passariam mais pela Câmara dos Vereadores. O Prefeito justificava dizendo que “a integral 

aplicação das diretrizes do Plano Diretor da Cidade (PDC) dependia da revisão e da flexibilização 

de alguns dos instrumentos de planejamento e de intervenções urbanas previstas no PDC” (dis-

curso em 13 de março de 1997). Além disso, contavam, entre as propostas de alterações encami-

nhadas à Câmara Municipal pela Prefeitura, outras medidas, como a desvinculação do Fundo 

Municipal de Desenvolvimento Urbano do financiamento de obras em áreas desfavorecidas em 

relação à habitação e ao saneamento básico. A proposta da prefeitura era que esse dinheiro fosse 

redirecionado para projetos de renovação urbana, revitalização de vias, entre outros.(COMPANS, 

2005) 

A proposta sofreu uma forte oposição e motivou a formação do Fórum Popular de Acompa-

nhamento do Plano Diretor (criados por vereadores de oposição e entidades acadêmicas, comu-

nitárias e profissionais) que conseguiu, através da mobilização de seus membros, que a Prefeitura 

recuasse, apresentando um novo texto quase igual ao Plano Diretor original. 

Criação da Agência Rio 

Em 1997 foi enviada à Câmara, pela Prefeitura, a proposta de criação da Companhia Municipal 

de Desenvolvimento Urbano que, resumidamente, se trataria de uma sociedade mista, ou seja, 

com recursos públicos e privados e cujo objetivo seria gerenciar determinadas áreas da cidade. As 

atividades previstas para a entidade previam desde o loteamento, aquisição, incorporação e con-

cessão de uso de obras de urbanização e construção civil até a execução das mesmas.  

Assim como a proposta de alteração do Plano Diretor encaminhada à Câmara, a criação da Com-

panhia também gerou muita polêmica em vários setores da sociedade que questionavam os ru-

mos das políticas adotadas pelo poder municipal. O projeto foi posto de lado, mas no seu lugar 

surgiu, com os mesmos objetivos, a agência de Desenvolvimento Urbano do Rio de Janeiro, 

formada por empresários que haviam participado da execução do Plano Estratégico. 

A Agência Rio passou a atuar como responsável pela captação de recursos privados para realiza-

ção de empreendimentos públicos e, no ano posterior, passaria a supervisionar um grupo de tra-

                                                 
113 PREFEITURA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO, Diagnóstico da Cidade do Rio de Janeiro – Rio Sempre 
Rio, 1995. 
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balho114 destinado a “coordenar os trabalhos de revitalização da Zona Portuária”. O grupo conta-

va ainda com a participação de representantes da Secretaria Municipal de Urbanismo (SMU), da 

Associação Comercial do Rio de Janeiro (ACRJ), da Federação das Indústrias do Rio de Janeiro 

(FIRJAN) e da Cia. Docas – RJ. 

Intervenções urbanísticas pontuais 

Desde 1993 o governo municipal assumiu, a exemplo de Barcelona, a opção por executar inter-

venções urbanísticas pontuais fundamentadas em parcerias público-privadas. Entre essas inter-

venções estão, por exemplo, a Linha Amarela, o Teleporto, o projeto Rio Cidade, o projeto Fave-

la-Bairro e o Projeto de Recuperação e Revitalização da Zona Portuária. 

Reestruturação da Secretaria Municipal de Urbanismo 

Ao longo da década de 1990 a SMU foi sendo desmembrada e desprovida de suas atribuições de 

planejamento urbano e regulação e controle da dinâmica imobiliária, enquanto outros projetos, 

como o Rio-Cidade, receberam toda a atenção por parte do governo. Dentro de pouco tempo, as 

funções da SMU se resumiam ao licenciamento e fiscalização de obras pontuais, cuja elaboração e 

coordenação ficou a cargo do IplanRio. Posteriormente, o Instituto Pereira Passos (IPP), criado 

em agosto de 1999, assumiu as atribuições do IplanRio. 

Com base nas atitudes tomadas pelas duas posturas políticas que se sucederam, pode-se chegar à 

conclusão de que o governo local deixou de ser um órgão regulador e ordenador da cidade, para 

ser um órgão facilitador (através da flexibilização de diversas normas) do mercado. O governo 

municipal recorrentemente se justificou, alegando que ao flexibilizar a legislação urbanística se 

estaria viabilizando o desenvolvimento real da cidade, por outro lado, a desregulamentação de 

normas e o esvaziamento do Plano Diretor da Secretaria Municipal de Urbanismo favoreceram as 

empresas que conseguiam pagar as contrapartidas exigidas pela prefeitura para se modificar a 

legislação urbanística de forma a viabilizar esse ou aquele empreendimento. Isso no caso das ope-

rações Interligadas. Por outro lado, se algum grupo ou empresa possui uma relação estreita com a 

Prefeitura, pode perfeitamente viabilizar seu empreendimento por meio de projetos de lei especí-

ficos ou por concessão de licença de obras obtidas por “despacho superior”. Além disso, tal des-

regulamentação empresta à Prefeitura a capacidade de tomar decisões “ao seu bel prazer” sobre o 

destino do espaço urbano, sem que tais decisões passem pelo crivo da Câmara de Vereadores. 

                                                 
114 Criação do grupo de trabalho pelo Decreto Nº 16.458, de 02/02/1998. 
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O conhecimento das políticas públicas municipais ao longo dos anos permite, não só, entender 

melhor a natureza das mudanças de rumo destas próprias políticas e como se refletiram na cida-

de, como também as premissas de que partem os projetos previstos para a Zona Portuária, assim 

como a coerência ou não destas propostas.  

. 4 . 1 . 1 P R O P O S TA S D E  R E V I TA L I ZA Ç Ã O  D A  Á R E A  P O R TU Á R I A  N O S A N O S  2 0 0 0  

Porto do Rio: Projeto de Recuperação e Revitalização da zona Portuária 

O conjunto destes projetos foi previsto para o chamado “Plano de Revitalização e Reestruturação 

da Zona Portuária” (PRRZP). Este plano previa a reestruturação do sistema viário e implantação 

do Veículo Leve sobre Trilhos (VLT) e ciclovias, implantação de um terminal rodoviário, estimu-

lação da economia local com criação de linhas de microcrédito, incentivo ao uso habitacional e de 

serviços através da modificação da legislação, criação de equipamentos culturais e de lazer, recu-

peração de edifícios preservados e implementação da Cidade do Samba em um terreno desativa-

do pertencente à Rede Ferroviária Federal. Para tanto, o Instituto Municipal de Urbanismo Perei-

ra Passos (IPP) foi o responsável pela coordenação e elaboração – esta última em parceria com 

diversos escritórios particulares - do PRRZP entre os anos de 2001 e 2006. O plano incluiu, por 

exemplo, projetos de reurbanização para diversos logradouros, incluindo os projetos para a Rua 

Sacadura Cabral e para a Avenida Barão de Tefé. 

Por meio dessas intervenções, o plano procurava inserir o Rio de Janeiro no “circuito das cidades 

mundiais” (PCRJ, 2001, p. 7), vendo a área portuária como um local estratégico para o desenvol-

vimento da cidade e para a tração de novos investimentos privados.Para tanto, seus idealizadores 

pretendiam estimular as atividades de serviço, comércio, lazer cultural e moradias para classe-

média. Figuravam ainda entre suas ambições, a integração da área portuária com o resto da cidade 

e com o mar, a valorização do patrimônio arquitetônico e urbano, realizar projetos de melhorias 

urbanas em pontos estratégicos, criar uma política para reaproveitar imóveis de valor histórico e 

estabelecer um órgão que tomasse a frente na efetivação do plano. (DINIZ, 2013) 

Para a viabilização do plano era preciso transpor alguns obstáculos.Primeiro,era necessário que os 

poderes municipais, federais, a CDRJ e a RFFSA entrassem em acordo, de forma a resolver a 

questão da disponibilização fundiária para a construção dos novos empreendimentos. A discor-

dância entre esses agentes já havia sido um entrave nos planos anteriores para a revitalização da 

área. Segundo, era preciso modificar a legislação de uso e ocupação de solo previsto para a área, 
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de maneira que os usos residenciais, de serviços e comerciais não sofressem mais restrições den-

tro da Zona Portuária. 

Entre as estratégias do plano estavam a criação de seis núcleos estratégicos ao longo da Avenida 

Rodrigues Alves, cujos objetivos eram “potencializar as intervenções” (PCRJ, 2001, p. 24), e a 

implementação necessária de um sistema completamente novo de transportes. Entre as interven-

ções previstas para o novo sistema de transporte estavam: 

I) reorganização do tráfego de passagem; II) construção do Binário Interno Mauá-São 
Cristóvão; III) recuperação do antigo contorno do litoral; IV) sistema de 
VLT,interligando “os bairros entre si e com o resto do centro do Rio”; V) mergulhão 
da Praça Mauá, para garantir a fluidez das “circulações de pedestres no trecho do cais 
que possui maior relação de proximidade e contato com o centro de negócios”;VI) ga-
ragem subterrânea na Praça Mauá; VII) ciclovia MAM-Mauá, conectando a Zona Sul à 
região portuária; e VIII) linha de barcas no armazém 18. (DINIZ, 2013, p. 63) 

 

Figura 4.2:Núcleos estratégicos propostos pelo Plano de Recuperação e Revitalização da Região Portuária do Rio de Janeiro. Fonte: 

PCRJ (2001). 
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Outra estratégia prevista no plano para a área era que o mesmo deveria priorizar as áreas sobre as 

quais a prefeitura possuía autonomia de gestão. De acordo com esta premissa, o trecho da orla 

que vai da Praça Mauá até o Morro da Saúde foi a opção lógica para se iniciar a implementação 

do plano, servindo também como uma prolongamento natural da área central da cidade e um 

possível elemento catalisador do restante das intervenções. Para este trecho da orla, estavam pre-

vistas as seguintes intervenções: 

I) a construção do mergulhão e da garagem subterrânea da Praça Mauá; II) odesloca-
mento dos terminais e paradas de ônibus do entorno da praça; III) a retirada de duas 
rampas de ligação entre a Avenida Rodrigues Alves e o Elevado da Perimetral; IV) a 
reorganização da Avenida Barão de Tefé; V) a “valorização” da Igreja de Nossa Senho-
ra da Saúde; VI) o “destaque de um ponto estratégico de interesse paisagístico, com a 
valorização do Morro da Saúde em sua proximidade com o litoral”; VII) novos espaços 
abertos, “para uso da população residente e resgate da geomorfologia local”; VIII) no-
vo píer de atracação de navios de passageiros; e IX) terminais e linhas de VLT. 
(DINIZ, 2013, p. 65) 

Sobre os projetos executivos executados pelo IPP para o Porto do Rio, Diniz (2013)observou 

que o então Secretário municipal de Urbanismo da cidade do Rio de Janeiro, Alfredo Sirkis, clas-

sificou as propostas em quatro categorias: 

(1) Intervenções de infraestrutura e urbanização de espaços públicos: dentre as quais se destaca-

vam os programas Rio-Cidade e Favela-Bairro. No entanto, também foram elaborados projetos 

para o Binário do Porto; para a abertura do antigo túnel sob o morro da Providência, ligando o 

Porto à Central do Brasil; para uma ciclovia que ligaria o MAM à Praça Mauá; para a reforma das 

galerias de escoamento dos bairros da zona portuária e o tratamento paisagístico do elevado da 

Perimetral. (2) Reconversões em parceria:incluíam projetos para o Terminal Rodoviário Mariano 

Procópio, o Palacete Dom João VI, as instalações da Polinter, o edifício A Noite, o prédio da 

Imprensa Nacional e o armazém da Cibrazem. (3) Projetos de mobilidade urbana: destacavam-se 

o anteprojeto de seis linhas de VLT, o anteprojeto para um novo terminal de ônibus na Rua Coe-

lho e Castro e o edital para licitação da garagem subterrânea da Praça Mauá. (4) Projetos especi-

ais: incluíam os projetos da Cidade do Samba, da Vila Olímpica da Gamboa e do Museu Gugge-

nheim. (DINIZ, 2013, p. 68) 

O projeto do arquiteto Jean Nouvel para o Museu Guggenhein, a ser contruído no Píer Mauá, foi 

alvo de muitas polêmicas e controvérsias. Por conta disso, em setembro de 2002, foi instaurada 

uma CPI na Câmara de Vereadores para se investigar as irregularidades na contratação da Funda-

ção Guggnhein. O vereador Eliomar Coelho (PT) propôs uma ação popular que acabaria resultan-

do, em 20 de maio daquele mesmo ano, na suspensão do contrato que a prefeitura já havia firma-
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do, em 30 de abril de 2003, com a Fundação Guggenhein para a construção do Museu. Em con-

trapartida, o prefeito César Maia baixou um decreto115 em 29 de maio de 2003, determinando que 

a realização das intervenções previstas no Plano de Recuperação e Revitalização da Região Portu-

ária estariam condicionadas à construção do museu. Os projetos da Vila Olímpica da Gamboa e 

da Cidade do Samba já estavam em execução e ficaram fora das restrições do decreto. No final 

das contas, de todas as intervenções previstas no Plano, apenas essas duas últimas acabaram sain-

do do papel. Alguns anos depois, Sirkis identificou no decreto determinado pelo ex-prefeito Cé-

sar Maia um dos fatores preponderantes na inviabilização do Plano de Recuperação e Revitaliza-

ção da Região Portuária.(DINIZ, 2013, p. 72) 

Projeto Porto Maravilha 

De acordo com Sirkis (2012), o Projeto Porto Maravilha é, nada mais nada menos que, o Plano 

de Recuperação e Revitalização da Região Portuária rebatizado e aperfeiçoado pelo governo do 

prefeito Eduardo Paes, eleito em 2008. As semelhanças entre as propostas é muito grande e suge-

re uma continuidade entre as mesmas. Contudo, Diniz ressalta a diferença entre os discursos so-

bre o Porto Maravilha e os de seus antecessores. Anteriormente, os diversos planos para o porto 

enfatizavam a necessidade de renovação do porto, devido principalmente ao abandono, obsoles-

cência, degradação, descaso e decadência crescente da área portuária. Os discursos do Porto Ma-

ravilha, entretanto, destacam as possibilidades de crescimento econômico proporcionados pelos 

megaeventos (Copa das Confederações, Copa do Mundo e Olimpíadas 2016) e a promessa de 

incremento da construção civil, do turismo, do entretenimento, das atividades culturais e hotelei-

ras.Outras falas recorrentes dizem respeito à integração entre governo federal, estadual e munici-

pal, assim como às políticas de segurança pública materializadas na UPP no morro da Providên-

cia, permitindo a viabilização do Porto Maravilha(DINIZ, 2013, p. 87-89) 

Como descrito no parágrafo anterior, as intervenções projetadas pelo IPP na gestão anterior fo-

ram aproveitados em sua maioria pelo Projeto Porto Maravilha, no entanto, a sinergia entre as 

três esferas governamentais, o momento de crescimento econômico e a alteração da legislação da 

Zona Portuária foram fatores essenciais que permitiram que o projeto fosse além dos seus ante-

cessores. Sobre as mudanças na legislação ocorridas nesse período, Diniz (2013) destaca as que 

possibilitaram a implementação do Porto Maravilha: 

                                                 
115 Decreto Municipal n. 22.956, de 29 de maio de 2003. 
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(I) Em consonância com o Estatuto da Cidade, a Lei Complementar Municipal n.101, 
de 23 de novembro de 2009, instituiu a Operação Urbana Consorciada da Região do 
Porto do Rio de Janeiro (OUCPRJ). A área do Porto Maravilha abrange, aproximada-
mente, 5 milhões de metros quadrados, correspondentes aos bairros da Saúde, Gamboa 
e Santo Cristo, além de trechos de São Cristóvão, Centro e Cidade Nova (Figura 21). 
De acordo com a Lei 101/2009, o término da OUCPRJ ocorrerá quando as interven-
ções previstas no Programa Básico de Ocupação da Área estiverem concluídas, no pra-
zo máximo de 30 anos. Operação Urbana Consorciada (OUC) é um instrumento de 
política urbana regulamentado pela Lei Federal n. 10.257, de 10 de julho de 2001. (II) 
Segundo o Estatuto da Cidade, as OUCs prevêem, entre outras medidas: i) a modifica-
ção de índices e características de parcelamento, uso e ocupação do solo e subsolo, bem 
como alterações das normas edilícias, considerado o impacto ambiental delas decorren-
te; ii) a regularização de construções, reformas ou ampliações executadas em desacordo 
com a legislação vigente; e iii) a concessão de incentivos a operações urbanas que utili-
zam tecnologias visando a redução de impactos ambientais. (III) O Artigo 5° da Lei 
101/2009 alterou o Plano Diretor Decenal da Cidade do Rio de Janeiro, de 1992, inclu-
indo entre seus instrumentos a Operação Urbana Consorciada – além da Outorga One-
rosa do Direito de Construir e de Alteração de Uso de Solo, da Cessão ou Transferên-
cia do Direito de Construir, do Direito de Superfície e do Direito de Preempção2. O 
Artigo 5° também estabeleceu índices de aproveitamento do terreno diferenciados na 
área da OUCPRJ e admitiu usos não permitidos para o local, mediante pagamento de 
contrapartida, na forma da Outorga Onerosa de Alteração de Uso. (IV) O Artigo 2° da 
Lei 101/2009 definiu, ainda, os princípios e diretrizes do Porto Maravilha. São princí-
pios do planejamento, da execução e da fiscalização da OUCPRJ: i) a priorização do 
transporte coletivo sobre o individual; ii) a valorização da paisagem urbana, do ambien-
te urbano e do patrimônio cultural material e imaterial; iii) o atendimento econômico e 
social da população diretamente afetada; iv) a promoção do adequado aproveitamento 
dos vazios urbanos ou terrenos subutilizados ou ociosos; v) a integração da área com a 
Área Central e o estímulo ao uso residencial; vi) a transparência do processo decisório e 
o controle com representação da sociedade civil; e vii) o apoio à regularização fundiária 
urbana nos imóveis de interesse social (RIO DE JANEIRO, 2009). (V) Por último, de 
acordo com o Estatuto da Cidade, as leis municipais específicas que instituem as OUCs 
podem prever a emissão de Certificados de Potencial Adicional de Construção (CE-
PAC). Tais títulos são utilizados no pagamento da área de construção que supere os 
padrões da legislação de uso e ocupação do solo, até o limite fixado pelas leis. Determi-
na-se que os recursos obtidos com a alienação de CEPACs devem ser aplicados exclu-
sivamente na área das OUCs. (VI) O Artigo 37 da Lei 101/2009 autorizou a emissão 
de 6.436.022 CEPACs.(DINIZ, 2013, p. 78-85) 

Durante a primeira fase de efetivação das propostas do Porto Maravilha, foram executadas as 

obras de restauração dos Jardins Suspensos do Valongo e do Cais do Valogo e da Imperatriz, a 

construção das redes de esgoto, água e drenagem nas Avenidas Barão de Tefé e Venezuela, a 

urbanização do Morro da Conceição, o redimensionamento das redes de telecomunicação e a 

instalação de iluminação pública em uma área de 350 mil metros quadrados. Contudo, apesar dos 

recursos das CEPACs e expectativa em relação à participação de investimentos privados no fi-

nanciamento das intervenções, as mesmas vêm sendo viabilizadas essencialmente por intermédio 

de recursos públicos. Esta primeira fase do projeto, por exemplo, custou aproximadamente 
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R$139 milhões aos cofres dos Governos Federal e Municipal. Por meio da parceria público-

privada, o Consórcio Porto Novo, cujos integrantes são as empresas Odebrecht, OAS e Carioca 

Engenharia, ficou responsável pela construção das intervenções previstas na segunda fase do 

projeto Porto Maravilha. Para tanto, serão necessários R$7,6 bilhões. Apesar disso, para viabilizar 

o início das obras em julho de 2012, foi necessário que a Caixa Econômica Federal adquirisse 

todas as CEPACs emitidas pelo Município do Rio.(DINIZ, 2013, p. 85) 

Vale ainda destacar a construção de dois “empreendimentos-âncoras” nos arredores da Praça 

Mauá.Ambos são frutos de parcerias público-privadas entre a Prefeitura do Rio de Janeiro e a 

Fundação Roberto Marinho. O primeiro, já inaugurado, é o Museu de Arte do Rio, cujo projeto 

ficou a cargo do escritório Bernardes Jacobsen Arquitetura e os custos para os Governos Federal 

e Municipal chegaram à casa de R$79,5 milhões. O segundo empreendimento é o Museu do A-

manhã, projetado pelo arquiteto Santiago Calatrava e atualmente em fase de construção no Píer 

Mauá. 
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TERCEIRA PARTE – APLICANDO O MÉTO-
DO NA ÁREA DE ESTUDO 
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Em primeiro lugar, gostaria de pedir licença ao leitor e aos protocolos acadêmicos e científicos 

para escrever em primeira pessoa. Esse pedido não se dá à toa, mas tem por base a postura de 

diversos antropólogos que escreveram etnografias. Além disso, também se inspira nas HQ‟s de 

cunho etnográfico, como Maus, „New York : The Big City‟ e„Footnotes in Gaza‟, de Art Spiegelman, 

Will Eisner e Joe Sacco respectivamente, ou ainda, tendo como referência as HQ‟s que encarnam 

o espírito dos viajantes que desenhavam em cadernos ou diários gráficos, como  „Crônicas de 

Jeruzalém‟ e „Shenzhen: Uma Viagem à China‟, ambas de Guy Delisle. Posto isso, no decorrer 

deste capítulo, trataremos sobre como foi a experiência do desenho de observação in loco como 

ferramenta de reconhecimento dos lugares ao longo da consolidação desta tese. 

Durante as visitas regulares que tenho feito à área portuária ao longo do desenvolvimento desta 

tese, mantive o hábito de levar um caderno de campo sempre comigo. Esse caderno servia para 

fazer anotações de conversas e dados observados em campo, mas, sobretudo, se destinava à utili-

zação do desenho de observação como forma de conhecer os lugares e as pessoas da área portuá-

ria. Nesse sentido, para registrar essa “observação participante”, procurei representar o lugar en-

quanto fenômeno, a experiência no lugar enquanto permanecia no lugar. Ou seja, não estava ape-

nas buscando desenhar o espaço geométrico das ruas de maneira perfeitamente precisa e propor-

cional, o que buscava era uma observação além do sentido da visão. Observar possui um signifi-

cado muito além da visão, envolve o olfato, o tato, o paladar, audição, a sensibilidade, a perspicá-

cia e a imaginação. Para tanto, era preciso registrar no papel tudo o que acontecia ou era percebi-

do por mim ao longo da experiência de estar lá, vivenciando aquele lugar: um cheiro, a sensação 

de calor ou frio, uma conversa alheia, os tipos urbanos, as maneiras como pessoas interagem com 

a rua, os sons, as músicas, as tipologias arquitetônicas, as texturas, as cores, os relatos de alguém 

que iniciou uma conversa comigo enquanto estava desenhando etc. Os desenhos não tinham a 

pretensão de serem “perfeitos” ou “belos”, os resultados estéticos obtidos pouco importavam se 

5. –TRANSVISÕES DA ÁREA PORTUÁRIA 
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comparados à relação de cumplicidade estabelecida entre os lugares e eu, proporcionada pelo 

desenho. O que realmente importava era “o que o desenho me levava a ver”. 

No decorrer do trabalho de campo, fui aprendendo sobre diversas peculiaridades do desenho de 

observação feito in loco, que se revelaram como vantagens ou aptidões para comunicar os resulta-

dos de uma experiência etnográfica. Esse conhecimento, que obtive intuitivamente no decorrer 

dos meses de convívio com a área portuária, foi posteriormente confrontado com a experiência 

sobre o assunto da professora doutora em antropologia, Karina Kuschnir, apresentada durante 

uma palestra sobre “desenho etnográfico” e “narrativas antropológicas da vida urbana” - proferi-

da durante o 5º Simpósio Mundial de Urban Sketching, ocorrido em Paraty durante o mês de 

agosto de 2014. Naquela ocasião, Karina Kuschnir argumentou que havia identificado nove “ga-

nhos” que o desenho etnográfico proporciona ao pesquisador em campo. Ao tomar contato com 

a fala de Karina, percebi que todos os “ganhos” argumentados por ela, realmente aconteceram ao 

longo da minha própria experiência desenhando na área portuária. No entanto, não os havia sis-

tematizado de forma tão clara. Portanto, antes de continuar, vamos esclarecer o leitor sobre quais 

seriam esses “ganhos”. (1) O desenho como “registro de memória”, revela as pré-noções do pes-

quisador sobre o contexto estudado (Kuschnir, 2014). Com o passar dos dias de desenho na área 

portuária, minhas expectativas e [pré]conceitos em relação à mesma foram completamente modi-

ficados. Ao rememorar a evolução do trabalho de campo, desde o primeiro desenho até o último, 

tive a oportunidade de me colocar em perspectiva, de perceber como o meu modo de ver havia 

se transformado. (2) O desenho faz com que o pesquisador “desacelere” a sua observação, faz 

com que a mesma seja mais minuciosa. Induz o pesquisador a ficar mais tempo em campo, a 

observar com mais calma e paciência. (3) O caderno de croquis se torna um “objeto de apoio” 

que oferece ao pesquisador “alguma coisa para fazer” em campo. (4) Para o melhor entendimen-

to d o espaço abordado, o croqui que lança mão de diversos sistemas de representação - como 

mapas, diagramas, vistas panorâmicas, cortes esquemáticos, croquis de detalhes, elevações, etc. - 

se torna uma ferramenta poderosíssima e muito eficiente. A visualização simultânea do conjunto 

desses croquis permite uma compreensão mais abrangente do contexto estudado. De maneira 

que, se alguma característica do local não foi claramente elucidada por algum desenho específico, 

esta poderá ser revelada por meio de outro tipo de desenho, um tipo de desenho mais apto para 

“falar” sobre aquele determinado tema. Por exemplo, para entender as relações entre a fachada de 

uma edificação e suas respectivas funções internas, um „corte‟ se mostra um tipo de desenho mui-

to mais apropriado em relação a uma „perspectiva cônica‟ feita a partir do exterior do prédio. Esta 

última possui outras aptidões, capazes de enfatizar outros aspectos do local. (5) Oferecem ao 

pesquisador a oportunidade de observar o contexto estudado através de “novos olhos”, uma 
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forma alternativa de ver e se apropriar da cidade, “torná-la sua”116. Dito de outra forma, um de-

senho que procura capturar as “essências” dos lugares ou o que outros chamam de “espírito do 

lugar” (NORBERG-SCHULZ, 2014 [1976]), “espaço vivido” (DURKHEIN, 2014 [1895]; LÉVI-

STRAUSS, 2012 [1958]) ou “espaço antropológico” (MERLEAU-PONTY, 1965; DE-

CERTEAU, 2011 [1980]). Em suma, um desenho que não esteja restrito à representação pura 

esimples de espaços geométricos. (6)Oferecer ao pesquisador a oportunidade e o privilégio de ver 

coisas que “não eram supostas de serem vistas” (KUSCHNIR, 2014). Seria como olhar para um 

pequeno evento cotidiano e pensar: “hei, olha isso!”. Como ver um morcego que só sai à noite e 

cuja presença só é percebida por alguém que esta realmente prestando atenção, para depois des-

cobrir que ele é a verdadeira razão do sumiço das bananas que estavam encima da geladeira. Seria 

como o destino revelando à Amélie Poulain a verdadeira identidade do homem careca que tira 

fotos em todas as cabines fotográficas de Paris, ou, como no conto de Walter Benjamim intitula-

do „A Lontra‟, quando o autor descreve o prazer de um homem que, ao passear em um zoológi-

co, observa estático e pacientemente o lago no viveiro da lontra, para depois de algumas horas ser 

presenteado com a aparição do animal que mostra a cabeça acima da superfície e logo depois 

desaparece nas profundezas da água turva sem deixar vestígios.  É ser capaz de redescobrir o 

cotidiano através do estranhamento de quem vê alguma coisa pela primeira vez, é transformar o 

“familiar em exótico” (KUSCHNIR, 2014). (7) O desenho cria uma maneira do pesquisador se 

relacionar com o campo, uma forma de inserir a si mesmo no grupo estudado, gerando aproxi-

mação e empatia. Para usar a expressão adotada por Kuschnir, o desenho é um excelente “dispa-

rador de conversas”. Este ponto também já foi ilustrado na presente tese, quando se abordou o 

trabalho do arquiteto Orlando Mollica e seus desenhos nas ruas dos bairros do Catumbi e Vila 

Isabel, no Rio de Janeiro. Mollica descreveu como o simples fato das pessoas se reconhecerem 

nos desenhos dele, fez com elas o introduzissem na comunidade e logo começassem a contar-lhe 

“expressivas narrativas que contavam a história daquele lugar e seus habitantes” (MOLLICA, 

1990, p. 31). Realmente, é difícil imaginar que um alguém caminhando por uma comunidade 

completamente desconhecida, um completo estranho, um outsider fazendo fotografias e vídeos 

das crianças brincando nas portas de suas casas, pudesse obter o mesmo tipo de reação amistosa 

dos moradores. (8) Seguindo esta mesma lógica, abrir o caderno de croquis e começar a conver-

sar sobre os desenhos, pode ser uma maneira eficiente de compartilhar a pesquisa. Deixar com 

que o contexto interfira no trabalho, que lhe enriqueça com novos temas que o pesquisador não 

seria capaz de supor ou imaginar. Também pode ser uma boa forma de - como foi explicado no 

                                                 
116 Nina Johansson, correspondente da cidade de Estocolmo (Suécia) do blog UrnanSket-
chers. In: Kuschnir, 2012. 
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capítulo que descreve a metodologia e aborda a questão das entrevistas feitas no contexto da et-

nografia – induzir o informante a responder como informante, ou seja, fazer com que forneça 

dados pertinentes ao pesquisador. (9) O desenho apresenta um raro potencial para analisar um 

determinado contexto estudado e também para sintetizar graficamente a experiência vivida no 

mesmo. A conjugação em um mesmo suporte - representado pelo caderno de croquis -de diver-

sos tipos de desenho, e também dos textos complementares, consolida uma ferramenta incisiva, 

ágil e dinâmica para se conhecer e representar a cidade, capaz de fornecer um material riquíssimo 

acerca do conhecimento obtido pelo pesquisador em campo. Através do desenho, é possível en-

fatizar apenas determinados aspectos da cena ou eliminar aspectos julgados irrelevantes. Trata-se 

de enxergar o mundo através da sua própria lente particular. O desenho nada mais é do que um 

filtro por meio do qual interpretamos o mundo. Também é possível fazer abstrações, como dese-

nhar coisas apreendidas do espaço, mas que não podem ser vistas a partir de nenhum ponto de 

vista existente no mundo (à não ser dentro das nossas próprias mentes): um corte esquemático, 

um mapa, um diagrama, uma perspectiva explodida, etc. Igualmente é possível impregnar os de-

senhos com a imaginação ou com os sentimentos que os lugares trazem à tona. 

Relatarei a seguir algumas das principais experiências proporcionadas pelos desenhos elaborados 

durante as pesquisas de campo desta tese. 

Praça Leopoldo Martins 

A Praça Leopoldo Martins tem acesso pela Rua Jogo da Bola, no Morro da Conceição, no bairro 

da Saúde, Rio de Janeiro. Esta praça é bem pequena, bem arborizada, conta com algumas mesas, 

alguns bancos e dois ou três brinquedos habituais de praças públicas. Também possui um miran-

te, de onde se pode ver uma vista panorâmica de parte da cidade. Venho visitando esse lugar re-

gularmente desde que a pesquisa desta tese começou. O lugar é freqüentado, na maioria do tem-

po, pelos moradores do Morro da Conceição. Crianças brincam de futebol e amarelinha depois 

do horário da escola, os vizinhos se encontram para jogar cartas, os pais levam os filhos para 

brincar no final de semana e aproveitam para fazer churrasco e admirar a vista. Em 27 de abril de 

2014, por volta das 16 horas, uma flor se jogou do galho de uma árvore da Praça Leopoldo Mar-

tins, no alto do Morro da Conceição, no bairro da Saúde, Rio de Janeiro. Ninguém notou o fato. 

No mesmo segundo, antes mesmo que a flor alcançasse o chão, um fá menor preencheu o espaço 

da praça e repercutiu nos meus ouvidos. Era um sanfoneiro, Fidélis, afinando o seu instrumento. 

Ainda naquele mesmo segundo, escutou-se um estrondo de pedras caindo vindo das obras da 

prefeitura próximas à Praça Mauá, bem pertinho dali. O vento instigava uma dança sutil nas bor-
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das das toalhas coloridas que forravam as mesas de concreto da praça. Sobre as mesas, pequenos 

jarros de flores. Algumas pessoas sentadas aqui e ali conversavam despretensiosamente. Do mi-

rante da praçinha, se podia ver uma bela panorâmica do bairro da Saúde, a Ponte Rio-Niterói, o 

Edifício „A Noite‟ e o edifício RB1. De repente alguém apareceu com uma zabumba, outra pes-

soa chegou com um baixo. Estava claro que alguma coisa incomum aconteceria naquele lugar. 

Logo também surgiram triangulo, flauta transversa e saxofone. Percebendo o movimento, sentei-

me em uma das mesas e comecei a desenhar. O forró começou e as pessoas da vizinhança come-

çaram a ocupar a praça. Não demorou muito para perceberem a presença de um completo estra-

nho desenhando no meio da festa que se formava, ainda mais depois que tirei o estojo de aquare-

la da mochila. Algum tempo depois, algumas pessoas intrigadas vieram ter comigo, no que lhes 

expliquei o que fazia ali e sobre o trabalho da tese. Depois de algum tempo de conversa, descobri 

que a festa se tratava do aniversário da Zelma, uma moradora conhecida no Morro da Conceição. 

Passados mais uns minutos apresentaram-me à própria aniversariante que havia acabado de che-

gar toda elegante, desfilando o seu vestido preto de bolinhas brancas. Nesta ocasião, após mos-

trar os desenhos que fazia no caderno, fui oficialmente convidado pela Zelma para o evento em 

praça pública. Comecei a desenhar a praça, com ênfase em duas edificações que chamavam a 

atenção por suas cores e ajudavam a configurar o caráter particular daquele lugar. Neste desenho, 

também fui registrando a dinâmica do evento: uma mesa perto de um canteiro, onde os convida-

dos podiam se servir de caldinho de feijão, por conta da aniversariante; o banheiro da casa da 

Lindalva que podia ser usado pelos convidados por apenas R$1,00; o sacolé da Graça, disponível 

em um isopor perto da porta da Lindalva, por apenas R$1,50; o latão da cerveja custava R$5,00. 

Nesse meio tempo, tomei conhecimento dos nomes dos músicos: Alexandre (Sax), Gil (flauta), 

Jadiel (triângulo), Mozart (baixo), Beto (zabumba) e Fidelis (acordeon). De longe, do prédio de 

esquina do outro lado da Rua Jogo da Bola, um senhor aparentemente com idade bem avançada 

espiava por traz de uma pequena abertura na cortina de sua janela. Seu olhar parecia lembrar os 

tempos em que costumava ir a festas assim.  Comecei a desenhar um mapa da praça, onde esbo-

cei a configuração da mesma e dos edifícios adjacentes. Enquanto estava desenhando, diversas 

pessoas vieram se apresentar a mim e pedir para ver os meus desenhos. Essas, por sua vez, co-

meçaram a chamar mais pessoas e a me apresentaram para elas. Em pouco tempo, parecia que eu 

havia sido apresentado a todos os convidados da festa. Meu caderno de croquis começou a passar 

de mão em mão e, nesse meio tempo, pude dançar um ou dois forrós com algumas convidadas, o 

que me rendeu uma empatia ainda maior por parte dos “locais”. Voltei para continuar os dese-

nhos, resolvi desenhar os músicos e os casais dançando a fim de registrar o contraste do momen-

to em relação aos dias comuns que já havia presenciado naquele mesmo lugar. Quando o sol es-
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tava perto de se por, me pareceu que o tempo andava mais devagar. A aniversariante e seu amigo 

Ailton começaram a dançar naquela luz dourada que varria tudo. Depois se apoderou do micro-

fone e recitou uma poesia de sua autoria chamada „Desejos e Percevejos‟. Sim, a Zelma é poeta. 

Essa poesia era dedicada a uma paixão antiga. Gil, marido de Zelma, brincou perguntando se não 

seria também homenageado pela poeta (escrevo poeta, pois Zelma não gosta de ser chamada de 

poetiza). Zelma atendeu ao pedido e agraciou Gil com uma poesia que chamou de „o Flautista‟. 

Em resposta, Gil passou as mãos em sua flauta e dedicou-lhe uma música. Naquele mesmo se-

gundo, o último raio de sol do dia se despediu e, no mesmo instante, passei a ver aquele lugar 

com outros olhos. Suponho que o mesmo se passou com Zelma e seu marido Gil. Não é todo 

dia que uma sequência de eventos como essa acontece de forma espontânea, em pleno espaço 

público. Antes do fim da noite, conheci Oyama, o dono do ateliê Ventos do Norte. Ao ver o 

desenho do próprio ateliê no meu caderno, começou a me contar diversas histórias sobre seu 

trabalho artístico de restauração, sobre a confecção de máscaras e sobre como havia estabelecido 

seu ateliê naquela casa. Nessa mesma conversa, fiquei sabendo que acontece uma sessão de cine-

ma promovida por ele em plena praça, todo segundo sábado do mês. Também fui apresentado ao 

Raphael Vidal, uma figura muito conhecida no morro. Raphael me convidou para uma feira lite-

rária que aconteceria em breve. Nessa feira, na qual também desenhei, entrei em contato com 

outras figuras representativas da área, como, por exemplo, Eduardo Rua e Egeu Laus. Os dese-

nhos feitos no aniversário da Zelma me levaram a conhecer figuras-chave na comunidade e a ver 

muitas coisas que, mais tarde, me fariam entender melhor as dinâmicas e as práticas cotidianas 

dos moradores do Morro da Conceição, assim como a forma como se relacionam com os espa-

ços públicos. Depois desse dia, passei a ser relativamente conhecido entre os moradores. Alguns 

meses depois, Zelma, Eduardo e Egeu foram convidados por mim para participarem como “in-

formantes” das “narrativas [etno]gráficas apresentadas no corpo desta tese. 
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Figura 5.1: Croqui etnográfico da Praça Leopoldo Martins, durante a festa de aniversário da Zelma, moradora do morro da Concei-

ção (Rafael Fonseca, 2014). 
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Figura 5.2: Croqui etnográfico da Praça Leopoldo Martins, durante a festa de aniversário da Zelma, moradora do morro da Concei-

ção (Rafael Fonseca, 2014). 
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Rua Jogo da Bola 

Dia 28 de abril de 2014, por volta das 17 horas, sobre o balcão de um bar na Rua Jogo da Bola, 

no alto do Morro da Conceição, dois homens jogam dados e movimentam peças sobre um tabu-

leiro. Um deles se chamava Sérgio e dava nome ao bar, Bar do Sérgio. Minutos mais tarde desco-

bri que se tratava de um jogo de tabuleiro chamado “aliado”, muito popular entre marinheiros. 

No mesmo balcão, revestido de azulejos amarelos e azuis, típicos dos botecos antigos do centro 

do Rio, uma senhora chamada Regina, mãe de Sérgio, confere uma lista de reserva e prepara pas-

téis. Depois de colocar o recheio de acordo com o pedido na lista, Dona Regina arremessa os 

pastéis para uma mesa ao lado do balcão, onde “vózinha” faz os últimos acabamentos, fechando 

as bordas com um garfo. Marcelo, irmão de Sérgio, leva os pastéis para fritar e depois os serve 

aos fregueses. Descobri que para comer um pastel da Dona Regina é preciso encomendá-lo com 

muita antecedência, talvez um ou dois dias antes, ou já ser cliente fiel. Perguntei se poderia en-

comendar um para o dia seguinte, mas ela me disse que “o dia do pastel” é segunda-feira. En-

quanto isso os dois homens continuavam a jogar. “Não entendo esse jogo, só sei jogar conversa 

fora”, disse Dona Regina. Um cachorro entra do bar e deita perto do balcão. Ninguém parecia 

estranhar a minha presença desta vez, chegavam a ser indiferentes. Naquele fim de tarde, perto 

do fim do horário escolar, toda a vizinhança parece passar por ali. Alguns pegam os pastéis en-

comendados, outros só querem tomar uma cerveja e colocar a conversa em dia. Parece que é 

preciso “bater o ponto” no Bar do Sérgio antes de ir pra casa. O clima é muito familiar, todos se 

conhecem pelo nome. O um lugar de “locais”. A maioria provavelmente se conhece desde que 

nasceram. Aprendi isso tudo enquanto desenhava o bar em seus pormenores. Com o passar das 

semanas, percebi que a cena que havia desenhado se repetia quase que de forma idêntica em ou-

tras segundas-feiras que estive ali. Sérgio jogando “Aliado” com um amigo, vizinhos indo e vindo 

e sendo tratados pelos nomes, Dona Regina, “Vózinha” e Marcelo preparando pastéis, uma mis-

tura de música brega e chiado saindo da televisão, o mesmo cachorro ziguezagueando como um 

flâneur entre os fregueses. Cada retorno ao Bar do Sérgio era como viver um déjà vu. Aquele lugar 

se tornou parte do imaginário da rua. Não era possível pensar na Rua Jogo da Bola sem pensar na 

dinâmica da vida cotidiana que orbitava o Bar do Sérgio. 
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Figura 5.3: Croqui etnográfico do Bar do Sérgio em uma segunda-feira típica, na rua Jogo da Bola (Rafael Fonseca, 2014). 

Em 11 de outubro de 2014, perto das 18 horas, o sol está perto de pôr. A Rua Jogo da Bola está 

toda decorada com flores e balões para receber a “Primavera das Santinhas da Conceição”, um 

bloco de carnaval composto só por mulheres, a grande maioria delas moradoras do Morro da 

Conceição. Havia sido convidado por moradores justamente para desenhar o evento. As pessoas 

estavam começando a chegar e coloquei-me sentado em um degrau de acesso a uma das casas. 

Duas “santinhas” que eu já conhecia, Zelma e Nice, me identificaram e vieram falar comigo: “o 

desenhista chegou, agora nossa festa vai ser registrada”. Era sábado e as crianças brincavam soltas 

na rua e corriam pra lá e pra cá. Enquanto isso o DJ Doni, que havia montado seu equipamento 

na calçada, começou a tocar alguns sambas, atraindo as pessoas para as portas de suas casas. Com 

o passar das horas, as crianças brincando deram lugar a uma multidão de pessoas vindas do Mor-

ro e outros bairros. Logo não se conseguia ver o chão de tanta gente dançando no meio da rua. 

Desenhei o conjunto de fachadas do outro lado da rua e as pessoas interagindo com o espaço. 

Procurei registrar a música, a decoração e a mudança na dinâmica do lugar ao longo daquelas 

horas. Os desenhos das pessoas que não paravam de chegar foram se sobrepondo ao cenário que 

havia esboçado inicialmente, em uma tentativa de expressar a passagem do tempo e a transfor-

mação do lugar. Usei a cor vermelha para destacar a decoração, o estandarte e o uniforme do 
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bloco das “santinhas”. Para dar destaque ao refrão da música desse ano para o bloco, “eu morro 

por esse morro”, escolhi uma caligrafia diferente. 

No dia 10 de janeiro de 2015, por volta das 14 horas, fazia mais de 40° no Rio de Janeiro. Ao 

caminhar pela Rua Jogo da Bola, avistei uma cena peculiar em frente à casa da Francisca. Em 

uma vaga de estacionamento demarcada pelos moradores na calçada pública, não havia um carro, 

mas uma piscina. Sentei-me na soleira de uma porta e comecei a registrar a cena inusitada no meu 

caderno de croquis. A filha de Francisca e mais algumas crianças da vizinhança brincavam des-

preocupadamente, causando inveja em todos que passavam. Francisca não queria deixar a filha 

sozinha e acabou se atrasando para a reunião das “Santinhas da Conceição”, que acontecia na 

“pracinha”. As crianças logo perceberam que estavam sendo desenhadas e pediram para ver o 

desenho. Uma delas se reconheceu e começou a mostrar o caderno para as amigas. Despedi-me e 

continuei subindo a rua pensando em como a Rua Jogo da Bola possui essa vocação para o en-

contro, para ser uma extensão das casas dos moradores. 
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Figura 5.4: Croqui etnográfico da Rua Jogo da Bola, durante a “Primavera das Santinhas da Conceição” (Rafael Fonseca, 2014). 

 

 
Figura 5.5: Croqui etnográfico da Rua Jogo da Bola em um dia de calor (Rafael Fonseca, 2015). 
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Figura 5.6: Croqui etnográfico da Praça Leopoldo Martins em um sábado, durante uma feijoada de camarões (Rafael Fonseca, 

2015). 

 

 
Figura 5.7: Croqui etnográfico da Praça Leopoldo Martins em um sábado, durante uma feijoada de camarões (Rafael Fonseca, 

2015). 
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Sempre no primeiro sábado do mês, o artista plástico Vilmar Madruga faz uma feijoada de cama-

rões que é servida ao ar livre, em plena Praça Leopoldo Martins, o mesmo lugar onde aconteceu 

o aniversário da Zelma. Na tarde de sábado do dia 10 de janeiro de 2015, sentei-me em uma das 

mesas da praça e comecei a desenhar o conjunto de fachadas da Rua Jogo da Bola, em frente à 

praça. Usei a cor azul para enfatizar o atelier do anfitrião, Vilmar, e as flores vermelhas de um 

flamboyant que forravam o chão da praça, como um tapete. Registrei também o meu prato de fei-

joada e o Joel, um saxofonista que tocava para as pessoas na praça. A partir do mirante da praça 

era possível ver alguns edifícios muito altos, dentre eles o “A Noite” e o “RB1”, que obstruíam a 

vista para a Baía de Guanabara. O cheiro da feijoada impregnava toda a praça. Fiz questão de 

documentar, no meu caderno, os dizeres de uma placa colocada em um dos canteiros: “não quero 

fazer cocô aqui! Ass: Cachorro”. A frase parecia expressar o “clima de cidade de interior” que o 

Morro da Conceição guarda, como uma ilha de tranqüilidade escondida no meio da agitação do 

centro da cidade. Essa sensação foi reforçada pelo jazz que saia do saxofone do Joel. 

Ladeira João Homem 

Subindo uma escadaria que fica atrás do edifício “A Noite”, na Praça Mauá, temos acesso a uma 

escadaria onde começa a Ladeira João Homem. No início desta via, podemos ver uma ladeira 

bem íngreme emoldurada pelo conjunto de casas, em sua maioria, do final do século XIX e início 

do XX. Depois de certa distância, cerca de 200 metros, a Ladeira fica menos íngreme, quase pla-

na. No final da rua encontramos o Largo da Santa Nossa Senhora da Conceição e o grande muro 

da Fortaleza do Morro da Conceição, construída para proteger a cidade de invasões estrangeiras. 

Logo no início deste trajeto passamos pelo Bar Imaculada e depois, já na parte alta do morro, 

pelo Bar do Geraldo. Este último é habitualmente o local de maior movimento da rua e ponto de 

encontro dos „locais‟. O bar possui uma decoração típica de boteco, azulejos brancos e azuis fixa-

dos em diagonal, imagens de santos na parede atrás do balcão, ventilador velho e empoeirado, 

pôster do time de futebol do dono do bar. As mesas se espalham pela calçada do outro lado da 

rua estreita, junto à fachada de uma casa abandonada e em ruínas. Ao longo da rua é comum en-

contrar moradores conversando, debruçados nas janelas, sentados nas soleiras das portas, toman-

do conta dos filhos que brincam na rua e acompanhando a vida cotidiana do bairro. No dia 26 de 

abril de 2014, estava acontecendo uma roda de chorinho no Bar do Geraldo. A roda é organizada 

por Ronaldo, que mora em um apartamento encima do bar, e acontece toda sexta-feira à partir 

das 17 horas. Comecei a desenhar a roda de chorinho em frente ao bar, enfatizando os músicos e 

os aspectos que caracterizavam o bar.  
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Figura 5.8: Croqui da Rua João Homem, feito a partir da escadaria da casa nº 41 (Rafael Fonseca, 2014). 
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Figura 5.9: Croqui etnográfico do chorinho de sexta-feira no Bar do Geraldo, Rua João Homem (Rafael Fonseca, 2014). 



264  N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

 
Figura 5.10: Croqui etnográfico do chorinho de sexta-feira no Bar do Geraldo, Rua João Homem (Rafael Fonseca, 2014). 

 

 
Figura 5.11: Croqui etnográfico do chorinho de sexta-feira no Bar do Geraldo, Rua João Homem (Rafael Fonseca, 2014). 
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Poucos minutos depois, o Ronaldo veio falar comigo e explicou-me a dinâmica da roda, quem era 

quem, quem tocava o quê. Coloquei todas essas informações no meu desenho enquanto Ronaldo 

continuava a falar. Mais músicos foram chegando e a roda teve que se mudar para uma mesa 

maior e mais perto da minha. Procurei anotar em meus esboços a forma como as pessoas intera-

giam com a rua. Ronaldo lança uma frase poética: “Vamos inundar a Ladeira João Homem com 

nossas lágrimas”. Mas à frente, no Largo da Santa, vizinhos conversam e observam o movimento. 

Crianças brincam de esconde-esconde entre os carros estacionados nesse mesmo Largo. Perto 

dali, sentadas no meio fio, outras duas crianças brincam de bafo-bafo com figurinhas de jogado-

res de futebol. Que privilégio brincar assim na rua sem se preocupar. Complementei meus dese-

nhos com um mapa, onde localizei cada um dos pequenos eventos que observei. Uma senhora 

simpática e curiosa veio pedir para ver o meu desenho e se apresentou: me chamo “vó Jacy”. 

Abriu uma cadeira de praia e sentou-se ao meu lado para acompanhar o samba. Decidi desenhá-la 

ali sentada, sob a luz quente da iluminação pública e com um xale azul que lhe cobria os ombros  

enquanto admirava a música. Ao reconhecer sua fisionomia nos meus traços, começou a me con-

tar diversas histórias que ela vivenciou no morro e depois mostrou o desenho para todas as ami-

gas que estavam ali. No final da noite, tiramos um foto juntos e nos despedimos. 

Pedra do Sal 

Dia 21 de outubro de 2013, por volta das 20 horas, estou com um caderno de croquis, desenhan-

do na Pedra do Sal, acompanhado dos meus alunos de Comunicação Visual, que também dese-

nhavam o fenômeno. Era uma segunda-feira e, como de costume, estava acontecendo a tradicio-

nal roda de samba da pedra do Sal. Nesse dia, procurei fazer vários desenhos das pessoas intera-

gindo com lugar, a partir de vários ângulos e em horas diferentes. Assim sendo, pude registrar as 

mudanças na dinâmica do lugar no decorrer do tempo. O esboço de um mapa do local ajudou a 

complementar os dados coletados. Por volta das 18:30 horas o local estava bem vazio. O equi-

pamento de som estava sendo montado e os músicos afinavam seus instrumentos. As barracas de 

cerveja recebiam os últimos preparativos para servir a multidão que estava por vir. Aos poucos, 

as pessoas foram chegando e sentando-se na pedra e na mureta da escadaria de aceso ao Morro 

da Conceição. Por volta das 20 horas já não era possível ver a Pedra, de tanta gente sentada sobre 

a mesma. Pelo mesmo motivo, tampouco se via o chão ao redor dos músicos e muito menos a 

roda de samba em si. Para observar os músicos foi preciso desenhá-los de muito perto, quase de 

dentro da roda. 
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Figura 5.12: Croqui etnográfico da roda de samba da Pedra do Sal, durante uma segunda-feira (Rafael Fonseca, 2013). 

 

 
Figura 5.13: Croqui etnográfico da roda de samba da Pedra do Sal, durante uma segunda-feira (Rafael Fonseca, 2013). 



N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  -  R A F A E L  F O N S E C A   267 
 

 
Figura 5.14: Croqui etnográfico da roda de samba da Pedra do Sal, durante uma segunda-feira (Rafael Fonseca, 2013). 

 
Figura 5.15: Croqui etnográfico da roda de samba da Pedra do Sal, durante uma segunda-feira (Rafael Fonseca, 2013). 
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Figura 5.16: Croqui etnográfico da roda de samba da Pedra do Sal, durante uma segunda-feira (Rafael Fonseca, 2014). 

No dia 28 de abril de 2014, estive novamente do samba de segunda-feira. Sentei-me na mureta da 

escadaria e acesso ao Morro da Conceição, de onde tinha uma boa vista dos músicos da roda de 

samba. Desta vez não fiquei mudando de lugar para desenhar. Ao invés disso, adotei a estratégia 

de sobrepor os desenhos a medida que o lugar ia se alterando, novamente em uma tentativa de 

expressar graficamente a passagem do tempo. Além disso, acrescentei informações não perceptí-

veis através da visão, como o cheiro de “churrasquinho de gato” ,perto do bar, e de urina, perto 

dos banheiros químicos, ou como o tipo de música que tocava durante a elaboração do desenho. 

Usei a cor para enfatizar a presença da pedra. De onde estava, pude ver como as pessoas assumi-

am posturas diferentes em relação ao fenômeno. Identifiquei três comportamentos predominan-

tes. Um grupo grande de pessoas engravatadas, recém saídas dos seus trabalhos no centro da 

cidade, estava ali para um “happy-hour” antes de ir para casa. Pareciam nem ao menos saber que os 

sambas que ouviam eram composições clássicas de Cartola, Candeia, Jovelina Pérola Negra etc. 

Quando os músicos tocavam Chico Buarque, alguns indivíduos esboçavam o refrão, mas nada 

além disso. Outro grupo, um pouco menor, concentrava-se imediatamente ao redor dos músicos. 

Essas pessoas estavam ali especificamente para acompanhar o samba e sabiam de cor todas as 

letras das músicas, que cantavam ostensivamente e em coro, com sorrisos estampados em seus 

rostos. Chamei-os de “os entendidos” do samba. Foi interessante notar o contraste entre os figu-

rinos dos “engravatados” e das moças “entendidas” que exibiam lindos lenços coloridos em suas 
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cabeças. Havia ainda o grupo de estrangeiros vindos dos mais diversos lugares - Alemanha, Sué-

cia, França, Espanha, Estados Unidos, Argentina, etc. - que pareciam estar vivendo ali uma expe-

riência antropológica.  

Escadaria do Morro da providência 

Um dos principais acessos ao Morro da Providência se dá por uma grande escadaria pintada de 

verde amarelo, que se encontra no final da Rua do Livramento. Perto da antiga Praça Américo 

Brum, onde hoje se encontra o teleférico. A escadaria leva ao alto do morro, onde existe uma 

pequena praça, com a Igreja Nossa Senhora da Penha ao fundo. Ao subir a escadaria, percebe-se 

que algumas casas do lado esquerdo foram demolidas. Nas paredes que sobraram, os rostos dos 

antigos moradores foram gravados no emboço. Durante as visitas à campo, descobri conversan-

do com moradores que tratava-se de uma intervenção (de denúncia) de um artista urbano portu-

guês conhecido como Vhils. Pessoas subindo e descendo com materiais de obra e sacolas de 

compras no supermercado são cenas bastante rotineiras na escadaria. No entanto, no dia 19 de 

outubro de 2013, a escadaria foi o cenário escolhido para uma competição de downhill. Os compe-

tidores largavam do Oratório, na parte mais alta do morro, passavam pela escadaria e seguiam em 

grande velocidade pelas ruas estreitas e sinuosas do morro até à sua base. Sentei-me perto do 

teleférico e comecei a desenhar. Registrei alguns ângulos da escadaria, as falas das pessoas, a nova 

configuração do lugar para receber o evento e a multidão de moradores curiosos que vibravam e 

se acotovelavam atrás das barreiras que delimitavam o circuito. Nunca havia visto aquele lugar tão 

animado quanto naquele dia. 
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5.17: Croqui etnográfico dos arredores da escadaria do Morro da Providência (Rafael Fonseca, 2013). 
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5.18: Croqui etnográfico dos arredores da escadaria do Morro da Providência (Rafael Fonseca, 2013). 

 

 
5.19: Croqui etnográfico dos arredores da escadaria do Morro da Providência (Rafael Fonseca, 2013). 



272   N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

Casa Amarela 

No alto do morro, no mesmo largo onde fica a Igreja Nossa Senhora da Penha, encontra-se a 

“Casa Amarela”. O lugar é uma ONG que oferece vários cursos para as crianças da comunidade. 

Um dos responsáveis pelo lugar, Maurício Hora, foi quem me apresentou o lugar. Logo na entra-

da, Maurício montou uma exposição de fotos suas sobre a vida cotidiana do morro. No segundo 

andar ficam as salas de aula e a biblioteca e, no último andar, fica um terraço de onde se vê boa 

parte do centro da cidade. No dia 31 de agosto de 2013, fiz uma visita ao Maurício na Casa Ama-

rela. Subi no terraço e comecei a esboçar a paisagem de forma bem sintética, dando mais ênfase 

aos detalhes dos elementos mais marcantes: a Ponte Rio-Niterói, Os guindastes no cais do porto, 

os silos do Moinho Fluminense, as caixas d‟água azuis sobre as lajes da favela, a torre da Central 

do Brasil, os grandes edifícios do centro empresarial da cidade, a torre vermelha do edifício do 

corpo de bombeiros em frente ao Campo de Santana, a Avenida Presidente Vargas e, ao longe, o 

Pão de Açúcar e o Cristo Redentor. 

 

 

 
5.20: Croqui feito a partir da laje da Casa Amarela, no alto do Morro da Providência (Rafael Fonseca, 2013). 
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5.21: Croqui feito a partir da laje da Casa Amarela, no alto do Morro da Providência (Rafael Fonseca, 2013). 

 

 
5.22: Croqui etnográfico do Armazêm Zero 4, no Largo de São Francisco da Praínha (Rafael Fonseca, 2014). 
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5.23: Croqui do casario do Largo de São Francisco da Praínha e feira literária (Rafael Fonseca, 2014). 
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5.24: do casario do Largo de São Francisco da Praínha e feira literária (Rafael Fonseca, 2014). 
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Michel de Certeau observou que os relatos não só atravessam os lugares, mas também os organi-

zam em uma estrutura narrativa. As narrativas são percursos que podem atravessar lugares, tem-

pos, lembranças e sonhos (DE-CERTEAU, 2011 [1980]). O ato de instigar os “informantes” 

para que façam um resgate da memória de suas relações com os lugares ao longo de um percurso 

é feito com a esperança de que, no ato de reviver o passado e ter que descrever a própria história, 

o informante seja capaz de construir pontes de coerência que o conectem com a própria identi-

dade. Estruturar em sua mente os significados e conteúdos de lugares específicos é uma forma de 

tornar-se consciente sobre a própria relação de identificação (ou não) com os mesmos. Afinal, 

quando se constrói uma narrativa sobre si mesmo, é a própria identidade (presente) que o relato 

desvenda e constrói. (DINIZ, 2012) 

Nesse sentido, a interpretação desses relatos encontra na narrativa gráfica um meio privilegiado, 

na medida em que, sustentadas em uma relação única e dinâmica entre imagem e texto, a lingua-

gem dos quadrinhos possui possibilidades extremamente singulares, capazes de representar luga-

res, personagens, acontecimentos passados, lembranças, desejos, sonhos e, ainda mais, de con-

densar conteúdos complexos em um número surpreendentemente pequeno de páginas (com um 

baixo custo, o que não se poderia dizer da linguagem cinematográfica). Sobre esse aspecto, Ligia 

DINIZ117 expressou sua opinião ao escrever que, “um romance gráfico – as imagens complemen-

tando o texto e levando-o além – dá conta da multiplicidade de camadas textuais, num caso e-

xemplar de um todo que é bem mais do que a soma das partes”(2012, p. 70). O fato das HQs 

serem uma cultura de massa também serve aos objetivos desta tese, na medida em que uma de 

                                                 
117 DINIZ, Ligia. A identidade em quadrinhos: a construção de si em Persépolis, de Marjane Satrapi, e Fun Home, de 
Alison Bechdel. In: Histórias em quadrinhos: diante da experiência dos outros (Regina Dalcastagnè organizadora). – 
Vinhedo: Editora Horizonte, 2012, pp. 56-75 

6. –A ÁREA PORTUÁRIA EM 
QUADRINHOS 
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suas metas é se aproveitar do poder imagético das narrativas gráficas para tornar visível um uni-

verso cotidiano invisível, que não tem voz ou representação na grande mídia. Dar visibilidade às 

histórias que a História não contou a partir do ponto de vista dos seus personagens-autores.  

Este capítulo procurar comentar os resultados das “narrativas [etno]gráficas elaboradas durante a 

tese, enfatizando seus principais aspectos e abordagens, buscando também revelar e confrontar 

pontos de vista sobre temas incomuns expressos em cada um deles. Como já foi descrito anteri-

ormente, foram feitas dez “narrativas [etno]gráficas”, cada uma delas foi elaborada por um grupo 

de trabalho formado por um „informante‟ da área estudada nesta tese e por mais três ou quatro 

alunos de graduação da FAU-UFRJ. Todos os trabalhos foram devidamente acompanhados pelo 

autor desta tese, arquiteto e professor do setor de expressão gráfica do Departamento de Análise 

e Representação da Forma da FAU-UFRJ, e/ou pela professora e arquiteta portuguesa Tânia 

Cardoso, mestre em urbanismo pelo PROURB, onde defendeu sua dissertação intitulada Crônicas 

Urbanas: representação e crítica na cidade nas histórias em quadrinhos (CARDOSO, 2014). 

Alguns aspectos permearam todos os trabalhos. O primeiro foi o fato da linguagem dos quadri-

nhos ter se mostrado como um meio capaz de potencializar a inserção de certos temas como: a 

interação entre as pessoas e os lugares, práticas cotidianas, emoções, lembranças, contextos histó-

ricos e críticas na representação gráfica dos lugares. Além disso, também tornou possível a intro-

dução das noções de “tempo” e “movimento”, em contraposição aos desenhos arquitetônicos e 

urbanísticos convencionais. Em segundo lugar, o meio permitiu que os informantes interagissem 

com o desenvolvimento das “narrativas [etno]gráficas”. Outra característica interessante foi a 

identificação e o envolvimento com o trabalho, por parte dos informantes, no momento em que 

se viram representados graficamente em uma mídia inteligível. Outro ponto comum aos trabalhos 

foi a visualização dos lugares por meio de uma representação gráfica abrangente e múltipla, fa-

zendo uso da interação entre os diversos sistemas de representação arquitetônica (plantas, cortes, 

elevações, perspectivas, vistas aeras, mapas etc.) e a linguagem dos quadrinhos, com suas transi-

ções entre os momentos/cenas/diálogos/ações/aspectos e a simbiose entre texto e imagens. 

O presente texto destacará a seguir alguns exemplos retirados das “narrativas [etno]gráficas” efe-

tuadas no âmbito da disciplina eletiva Comunicação Visual, organizadas a partir de três aborda-

gens principais identificadas por esta tese. O leitor pode encontrar esses trabalhos na íntegra em 

um volume separado (apêndice B) que complementa o conjunto desta tese. 
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Os trabalhos selecionados a seguir, procuraram interpretar os relatos fornecidos pelos informan-

tes de uma maneira deliberadamente subjetiva e, em alguns casos, até poética. Andando sempre 

no limite entre os fatos e a ficção, essas narrativas são atravessadas a todo o momento por me-

mórias, sonhos, desejos e relatos de acontecimentos históricos. Buscam enfatizar não apenas o 

deslocamento físico no percurso, mas também o deslocamento psíquico e mental dos participan-

tes. Reconstroem os significados dos lugares através das imagens e das palavras. As imagens nes-

sas narrativas buscam se consolidar com base nos significados que os lugares têm para os infor-

mantes ou, pelo menos, com base na forma como os participantes interpretaram e traduziram 

esses significados. De qualquer maneira, tais narrativas [etno]gráficas representam um esforço de 

se olhar para a cidade pelo ângulo dos informantes. 

“Walmir Pimentel” (2013), por Walmir Pimentel (informante), David Mendonça, Julia Triches, Nathalie 
Ventura e Carolina Sant‟Anna Sampaio 

Walmir é geógrafo e músico, conhecido por ser um dos membros da tradicional roda de samba 

da Pedra do Sal, que acontecem todas as noites de segunda-feira aos pés do Morro da Conceição. 

Durante o samba, Walmir toca cuíca e tamborim e nos intervalos gosta de fumar o seu cachimbo. 

A “narrativa [etno]gráfica” de Walmir privilegiou os relatos do tipo “percurso”, em detrimento 

dos relatos do tipo “mapa”.  O discurso de Walmir é nostálgico, porém não conformista, procu-

rando sempre “demarcar” a presença dos negros na história dos lugares da área portuária e im-

portância da preservação dessa ancestralidade. Nesta “narrativa [etno]gráfica”, parece que as 

“memórias de infância nos lugares” e a importância da preservação e valorização da “ancestrali-

dade dos negros na região” condicionam fortemente a maneira como Walmir enxerga, e se rela-

ciona com, os lugares percorridos. Durante o discurso, falas como “vou mostrar o meu morro 

pra vocês”, deixam transparecer as noções de identificação com o lugar (“meu morro”) e de de-

marcação (aqui “meu morro” e ali “resto da cidade”). O caminho começa na Pedra do Sal, sobe o 

Morro da Conceição pela Rua Jogo da Bola, passando por diversos lugares até descer novamente 

atrás do edifício A Noite, segue pela Rua Sacadura Cabral passando pela Igreja de São Francisco 

da Prainha e termina novamente na Pedra do Sal. A narrativa explora os limites entre a realidade, 

ficção, memória e imaginação de uma forma poética. Apesar de o relato ser estruturado a partir 

da experiência do grupo enquanto caminha pela sequência de ambiências, o mesmo é permeado 

pelas memórias afetivas do Walmir do passado, que interagiu com esses lugares durante a infância 

. 6 . 1 AP RESENTANDO UMA V ISÃO DEL I BER ADAMENT E SUBJE T I VA DE UM 
CONTE XTO URBANO E X ISTENTE 
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e a adolescência: jogar futebol na Rua Jogo da Bola, escorregar na Ladeira do Escorrega etc. Em 

outros momentos, Walmir fala sobre os fatos históricos que considerou significativos: “antiga-

mente o mar vinha até onde se encontra a Pedra do Sal, antes de se chamar Pedra do Sal a pedra 

era chamada de “quebra-bunda”, essa escadaria foi esculpida pelos escravos, aqui era o lugar onde 

os escravos descarregavam o sal dos navios, as tias baianas promoviam sambas nos quintais de 

suas casas, esse lugar já foi frequentado por Donga, João da Baiana e Pixinguinha etc.” 

Em relação à expressão gráfica, o trabalho apresenta recursos criativos, na fronteira entre dese-

nhos de quadrinhos e arquitetônicos, misturando diversos sistemas de representação (cortes es-

quemáticos, mapa, perspectivas, vistas aéreas) e criando uma sequência dinâmica de transições 

entre os momentos representados. Esses aspectos ajudaram a conferir fluidez e clareza à narrativa 

gráfica. Pode-se destacar a sequência de desenhos e a diagramação da página 03, com ênfase para 

os moradores nos cômodos das residências, revelados pelos cortes esquemáticos das edificações, 

a para liberdade e leveza do traço dos desenhos da sequência de casas da Ladeira do Escorrega e 

da perspectiva da Pedra do Sal. As páginas 4 e 5 também são dignas de referência, pois apresen-

tam um híbrido entre narrativa gráfica e cartografia alternativa, onde são apresentadas as ambiên-

cias mais significativas do percurso. 

 
Figura 6.1: “Walmir Pimentel” (2013), por Walmir Pimentel (informante), David Mendonça, Julia Triches, Nathalie Ventura e Carolina 

Sant‟Anna Sampaio. 
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Figura 6.2: “Walmir Pimentel” (2013), por Walmir Pimentel (informante), David Mendonça, Julia Triches, Nathalie Ventura e Carolina 

Sant‟Anna Sampaio. 
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Figura 6.3: “Walmir Pimentel” (2013), por Walmir Pimentel (informante), David Mendonça, Julia Triches, Nathalie Ventura e Carolina 

Sant‟Anna Sampaio. 
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“A favela nasceu do descaso do poder público” (2013), por Eron (inforrmante), Mikhaila Copello, Daniel de 
Moraes, Tobias Mueller e Marina Belo 

Este trabalho contou com a contribuição do senhor Eron, nascido e criado no Morro da Provi-

dência “com muito orgulho”. Sua avó e portuguesa, seu pai é sergipano e sua mãe é “cria do 

morro”, assim como ele. Eron se formou em Biologia e mora nos fundos da igreja Nossa Senho-

ra da Penha, que fica no alto do Morro da Providência. Além de cuidar da igreja, também organi-

za rodas de capoeira e ensina as crianças do morro a jogar capoeira. Através da “narrativa [et-

no]gráfica realizada pelo grupo, foi possível identificar as ambiências mais significativas presentes 

no discurso de Eron: a casa/igreja, a escadaria, a casa amarela, o reservatório, a caixa d‟água, o 

mirante, o oratório e a “área de risco”. Como se pode verificar no mapa, o percurso efetuado se 

restringiu aos arredores da casa do informante, o que pode ser interpretado como uma “demarca-

ção” de identificação com a “vida no morro”. 

 

 

Figura 6.4: “A favela nasceu do descaso do poder público” (2013), por Eron (inforrmante), Mikhaila Copello, Daniel de Moraes, 

Tobias Mueller e Marina Belo. 
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Diferentemente da narrativa [etno]gráfica anterior, este trabalho não apresenta os pesquisadores 

representados como personagens da própria história que elaboram. O relato é contado por um 

narrador, em terceira pessoa, e entremeado pelas falas do protagonista da história, que é o pró-

prio Eron. A estrutura narrativa se organizou por meio de: relatos históricos que influenciaram na 

ocupação do morro, críticas às intervenções urbanas no morro, relatos de infância que demons-

travam como a forma de se relacionar com os lugares mudou ao longo do tempo, sobre aspectos 

culturais da comunidade e sobre mitos e lendas urbanas presentes no imaginário coletivo da co-

munidade do morro. Outro ponto que faz deste um trabalho distinto é o uso criativo e habilidoso 

de analogias e metáforas visuais sobre os comentários coletados durante a fala do informante. 

Como, por exemplo, o informante diz que “briga de galo era o vídeo game da favela” ou “cria-

ram raízes nesse morro” 

Nota-se também que a expressão gráfica do trabalho propõe uma interação dinâmica entre lindos 

desenhos feitos à mão livre, fotos históricas de arquivo, imagens retiradas de filme e fotografias 

realizadas durante o próprio “percurso comentado”. Nesse sentido, este trabalho parece se inspi-

rar em trabalhos como „Yes Is More‟, do B.I.G, e „Space Probe‟, do Archigram, discutidos anterior-

mente pelo presente texto e estudados pelo grupo durante a construção da narrativa [etno]gráfica.  

 
Figura 6.5: “A favela nasceu do descaso do poder público” (2013), por Eron (inforrmante), Mikhaila Copello, Daniel de Moraes, 

Tobias Mueller e Marina Belo. 
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Figura 6.6: “A favela nasceu do descaso do poder público” (2013), por Eron (inforrmante), Mikhaila Copello, Daniel de Moraes, 

Tobias Mueller e Marina Belo. 

 

 
Figura 6.7: “A favela nasceu do descaso do poder público” (2013), por Eron (inforrmante), Mikhaila Copello, Daniel de Moraes, 

Tobias Mueller e Marina Belo. 
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„Eu Morro Por Esse Morro‟ (2014), por Zelma Rabello (informante), Marcello Almeida, Nathally Corrêa e 
Fátima Bispo 

O percurso realizado para se construir a narrativa „Eu Morro Por Esse Morro‟, se restringiu a um 

trecho bem curto da Rua Jogo da Bola, basicamente o trajeto entre as três casas onde a informan-

te já morou no Morro da Conceição. Contudo, a narrativa da informante viajou por diversos lu-

gares onde a mesma viveu antes de se mudar para o morro. Mesmo ao narrar fatos cotidianos, a 

fala de Zelma foi sempre estruturada de uma forma poética, repleta de analogias, metáforas e 

desejos. A expressão gráfica do trabalho também procurou explorar esse viés onírico presente 

nos relatos da informante. 

Outra peculiaridade deste trabalho foi a intensa participação como co-autora por parte da infor-

mante, exigindo que o grupo de trabalho se reunisse diversas vezes e realizasse uma série de alte-

rações durante o processo de elaboração da „narrativa [etno]gráfica. Desta maneira, o trabalho foi 

sendo ajustado, até que a informante realmente se identificasse e se sentisse representada pelo 

trabalho. Esse processo de construção da narrativa [etno]gráfica foi pontuado por debates e ne-

gociações entre o grupo e a informante. 

 

 
Figura 6.8: „Eu Morro Por Esse Morro‟ (2014), por Zelma Rabello (informante), Marcello Almeida, Nathally Corrêa e Fátima Bispo. 
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Figura 6.9: „Eu Morro Por Esse Morro‟ (2014), por Zelma Rabello (informante), Marcello Almeida, Nathally Corrêa e Fátima Bispo. 
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Figura 6.10: „Eu Morro Por Esse Morro‟ (2014), por Zelma Rabello (informante), Marcello Almeida, Nathally Corrêa e Fátima Bispo. 
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„A subida e outras histórias‟ (2014), por Valdir Dos Santos (informante), Diego Bonadiman, Maria Eduarda 
Leitão, Gabriel Parreira e Kathelyn Gandra 

O caminho efetuado pela narrativa [etno]gráfica „A subida e outras histórias‟ se deu no Morro do 

Livramento. O „percurso comentado‟ pelo informante foi bastante longo, se comparado ao traba-

lho anterior, e também recheado de memórias das práticas habituais da infância e juventude do 

informante no lugar. Aqui novamente, se nota a interação entre desenhos à mão livre e fotografi-

as das ambiências produzidas pelo próprio grupo. A narrativa é linear e enfatiza as transições de 

sujeito a sujeito, valorizando o conteúdo através dos diálogos ocorridos no transcorrer da cami-

nhada. Todos os integrantes do grupo são representados graficamente como “personagens” da 

história. Esta última se passa no presente, no entanto, é interrompida eventualmente por flash-

backs que ilustram cenas e hábitos do passado relatado pelo informante. Finalmente, vale ressaltar 

que este trabalho se distinguiu dos demais por realizar, de forma competente, um minucioso e 

criativo trabalho de cartografia dos relatos e diálogos ocorridos ao longo do „percurso comenta-

do‟. Novamente aqui, são apresentadas simultaneamente múltiplas visualizações das ambiências 

do lugar a partir do hibridismo entre vistas aéreas, vistas a partir do chão, narrativas gráficas e do 

jogo habilidoso entre textos e imagens, configurando o que se poderia chamar de “cartografia 

criativa” ou “cartografia alternativa”. 

„Meu Nome é Rua‟ (2014), por Eduardo Rua (informante), Natália Bittencourt, Othon Alonso, Tanya 
Guimarães e Vitor Nunes 

Assim como o percurso realizado com “Walmir”, „Meu Nome é Rua‟ concentra seu foco nos 

lugares do Morro da Conceição, com exceção do Cais do Valongo (ou Cais da Imperatriz). Edu-

ardo Rua nasceu, cresceu e ainda mora no morro. No decorrer da narrativa proposta pelo traba-

lho o informante fala em primeira pessoa e apresenta uma sequência de lugares significativos (se-

gundo a sua perspectiva) ao grupo. Entre esses lugares estão as casas onde Rua morou, o antigo 

restaurante do seu pai, a Pedra do Sal (onde fica a sua atual casa), a “praçinha” (Pç. Leopoldo 

Martins), o mirante, o Jardim do Valongo, o Cais da Imperatriz e o “bar do Sérgio”, onde o per-

curso comentado acabou em uma grande confraternização com direito a muitas garrafas de cer-

veja.  

. 6 .2 E XP LOR AND O A RELAÇÃO  AFE T I VA ENTRE AS PES SOAS E OS LUGARES A 
PART I R DA MEMÓR I A E DA I MAGINAÇÃO 
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Figura 6.11: „A subida e outras histórias‟ (2014), por Valdir Dos Santos (informante), Diego Bonadiman, Maria Eduarda Leitão, 

Gabriel Parreira e Kathelyn Gandra. 
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Os desenhos exploram grandes panorâmicas onde se podem apreender as ambiências urbanas, os 

conjuntos arquitetônicos nelas contidos e a forma com que os usuários interagem com os mes-

mos. Em alguns momentos, a narrativa compara e mostra simultaneamente os diferentes tipos de 

apropriação de um espaço no presente e no passado ou em horários diferentes do dia.  

A qualidade e beleza dos desenhos, a interação habilidosa entre textos e imagens, a escolha do 

formato horizontal reforçando as escolhas em relação aos enquadramentos das imagens e o uso 

inteligente de uma paleta limitada de cores ajudando o fluxo de leitura são apenas algumas das 

qualidades deste trabalho. O processo de elaboração na “narrativa [etno]gráfica também é digno 

de nota. Para dar cabo da tarefa, os integrantes do grupo de trabalho se revezaram nas funções 

de: desenhista de personagens, desenhista de cenários, diagramação e finalização, colorista, editor 

etc. De forma que quem desenhou os “personagens” em uma página fica responsável pela execu-

ção dos “cenários” em outra e assim por diante. Essa organização chamou bastante atenção du-

rante o desenvolvimento do trabalho e, devido às habilidades de todos os integrantes do grupo, 

acabou gerando um resultado visualmente marcante. 
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Em relação ao conteúdo, na maioria do tempo, „Meu Nome é Rua‟ pode ser classifico como um 

relato atravessado pelas memórias e vivências dos lugares, mas também falam sobre as práticas 

cotidianas do presente. Os indicadores de identificação com os lugares também se fizeram notar 

de forma clara no discurso, como, por exemplo, quando Rua diz que: “Sempre gostei de morar 

aqui, mas era muito diferente em outras épocas. Minha mulher tinha vergonha de dizer que mo-

rava na Saúde, mas as coisas mudaram. Hoje temos orgulho de ser moradores do Morro da Con-

ceição”. 
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Nos exemplos apresentados a seguir, os informantes organizaram a narrativa a partir de uma vi-

são crítica (positiva ou negativa) acerca dos lugares percorridos, tendo por base as transformações 

urbanas que a área portuária vem sofrendo na última década. Nesse sentido, a linguagem das 

HQ‟s obtiveram êxito ao incorporar esses tais conteúdos ao longo das narrativas [etno]gráficas. A 

contraposição desses trabalhos permitiu perceber a existência de múltiplos pontos de vista sobre 

a área de estudo, reforçando a noção que os significados dos lugares são atribuídos aos mesmos 

pelas pessoas. Cada indivíduo irá observar o mundo através de uma lente específica que só per-

tence a ele mesmo. 

„A Voz do Morro‟ (2013), por Maurício Hora (informante), Luciana Andrade, Deborah Anjos, Viviane 
Matos e Daniel Guerra 

A escolha do título do trabalho, „Voz do Morro‟, também parece fazer uma referência a voz ativa 

que o informante possui dentro da comunidade. O viés de denúncia perpassa toda a narrativa 

[etno]gráfica. Maurício é fotógrafo e seu trabalho é marcado por fotografias da vida cotidiana no 

Morro da Providência, lugar onde nasceu e cresceu. No entanto, o próprio Maurício deixa claro 

que, “não tem como fazer uma foto dentro da favela sem estar denunciando alguma coisa, ou é 

esgoto ou é luz...” 

Através do discurso do informante, foi possível identificar demarcações de “fronteiras” invisíveis, 

como entre o “morro” e o “asfalto” ou entre a “parte rica do morro” e a “parte pobre”. As ambi-

ências mais significativas também ficaram claras: o teleférico (e a ausência da Praça Américo 

Brum, onde o teleférico foi construído), a escadaria do Morro da Providência, a Casa Amarela, a 

igreja Nossa Senhora da Penha, as “tocas”. 

„Voz do Morro‟ organiza o fluxo de leitura criando transições dinâmicas e bem orquestradas entre 

as cenas representadas. A organização dos requadros nunca se repete de uma página para outra, o 

que impede que sequência visual se torne monótona. As transições entre as grandes panorâmicas 

que ocupam a largura da página e ambientam o leitor no contexto urbano, os planos intermediá-

rios que mostram as cenas de diálogo um pouco mais de perto e as cenas em “close-up” enfatizan-

do os detalhes, fazem com que a leitura da sequência de ambiências flua de forma clara e eficien-

te. A técnica escolhida para a expressão gráfica do trabalho se baseia no desenho sobre fotografi-

. 6 .3 AS SUM I ND O UMA POSIÇÃ O CRÍT ICA EM RELAÇÃO  ÀS TR AN SFOR MAÇÕES 
N A CI DADE 
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as produzidas durante o percurso. Depois disso os desenhos foram escaneados e, posteriormente, 

coloridos e diagramados digitalmente. Por último, os balões de texto foram acrescentados. 

Outro aspecto criativo que diferencia este trabalho é a utilização de elementos do ambiente urba-

no como personagens dotados de falas. Como, por exemplo, quando a escadaria “fala” sobre um 

acontecimento emblemático ocorrido sobre ela mesma e fotografado por Maurício, ou quando a 

narrativa mostra um muro grafitado “explicando” o que ocorre na Casa Amarela. Nota-se aqui 

uma influência clara do trabalho Buildings Stories, de Chris Ware. 
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„A Vez do Morro‟ (2013), por Douglas Oliveira (informante), Felipe Rohen, Patrícia Monteiro e Gleidson 
Nunes 

Douglas também é fotografo e, além disso, é grafiteiro. Suas intervenções podem ser vistas em 

diversos muros do Morro da Providência, onde também nasceu e cresceu. Assim como o traba-

lho anterior, „A Vez do Morro‟ é marcado por uma narrativa crítica. Viés a partir do qual o in-

formante escolheu enxergar as intervenções recentes ocorridas no Morro da Providência. O dis-

curso de Douglas é constantemente pontuado pela ideia de que aquelas intervenções urbanas não 

lhe contemplam e tampouco à comunidade do morro.  

As ambiências mais significativas destacadas por Douglas foram a ex-praça Américo Brum (tele-

férico), a “casa da resistência” (ex-casa de Douglas), a escadaria da Providência, a Casa Amarela, a 

praça em frente à igreja Nossa senhora da Penha, o “mirante” (com vista para o Cristo Redentor), 

o oratório e o conjunto de casas adjacentes ao mesmo. O trabalho também procura traduzir a 

noção de perda do sentimento de ligação afetiva com o lugar, ocasionada pela transformação da 

antiga Praça Américo Brum (que era um local de encontro muito identificado com a comunidade) 

em local para o teleférico. A questão da identidade transparece novamente, quando o informante 

considera ser uma “ilusão” algum morador, cuja casa foi desapropriada,  achar que, ao se mudar 

para o conjunto residencial construído pela Prefeitura na Cidade Nova, vai continuar fazendo 

parte da comunidade da Providência. 

No decorrer desta narrativa [etno]gráfica também é possível observar a idéia de autoreflexão por 

parte dos integrantes do grupo. Os pré-conceitos e expectativas em relação ao lugar são postas à 

prova durante o percurso e durante a elaboração da própria narrativa gráfica. Os participantes 

tiveram a chance de se colocar em perspectiva e perceber como a alteridade foi capaz de modifi-

car seus olhares sobre o Morro da Providência ao longo do trabalho. A constatação deste aspecto 

em particular foi muito importante, pois respalda uma das hipóteses principais desta tese. 

Os autores de „A Vez do Morro‟, optaram por trabalhar com fotomontagens e colagens, feitas a 

partir da mistura de fotos pessoais de arquivo, fotos produzidas durante o percurso comentado e 

desenhos à mão livre, estes últimos utilizados principalmente pra representar os personagens da 

história. A paleta de cores adotada é bem limitada, quase monocromática e as poucas cores são 

reservadas para se destacar algum elemento ou aspecto relevante na narrativa. 
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„Providência com Diego de Deus‟ (2013), por Diego “Deus” (informante), Carolina Sande, Gaio Carvalho, San 
Jandrey e Vinícius Pontes 

O tom da narrativa de Diego “Deus” alternou entre momentos de extrema identificação com os 

lugares e as pessoas do Morro da Providência, onde nasceu e cresceu, e momentos de crítica às 

recentes intervenções urbanas no morro. A própria casa de Diego estava na mira das desapropri-

ações promovidas pela prefeitura. A fala “um dia esse estranho objeto surgiu”, adotada pelo in-

formante para se referir à construção do teleférico, foi traduzida graficamente em uma imagem de 

página inteira, mostrando o desenho de um teleférico descendo de um disco voador enquanto um 

conjundo de casas era jogado para fora do morro. 

Diversos eventos presentes no discurso de Diego encontraram ressonância nos relatos de outros 

informantes que moram no morro. O vazio causado pela substituição da quadra da Praça Améri-

co Brum pelo teleférico também foi um tema marcante no discurso de Douglas em  „A Vez do 

Morro‟. Outro tema, relatado por Diego, foi o episódio dos moradores descendo a escadaria da 

Providência enquanto carregavam a bandeira do Brasil que o exército havia hasteado no alto do 

morro. O mesmo evento já havia sido narrado por Maurício Hora, em „A Voz do Morro‟. Essas 

coincidências entre as narrativas sugerem que estes eventos podem ser significativos para a co-

munidade da Providência como um todo. 

A busca estética do grupo que elaborou esta „narrativa [etno gráfica] primou pelo acabamento e 

pela qualidade dos desenhos. Os desenhos à mão livre foram escaneados, coloridos digitalmente 

e enriquecidos com fotografias e recortes de jornal. As soluções de composição de página rara-

mente se repetem e as constantes variações de ângulos, distâncias e enquadramentos conferem 

agilidade à sequência de momentos, sem, no entanto, torná-la confusa. 
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„O Porto Vive‟ (2014), por Raimundo Mesquita (informante), Isabela Couto, Gabriela Levy, Erick De Mouros 
e Luis Gustavo Araujo 

Este trabalho contou com a participação de Raimundo Mesquita como informante. Apesar de 

oficialmente se localizar no Morro da Conceição, a casa de Raimundo fica bem próxima da Rua 

Camerino. Raimundo também é dono do Bar Servidor que fica no cruzamento da Rua Camerino 

com a Rua Sacadura Cabral, em uma esquina de frente para o Cais do Valongo. Em seu relato, 

Raimundo adotou um discurso de apoio às intervenções do Porto Maravilha, enfatizando diver-

sas vezes durante o percurso o “antes e o depois” dos lugares e sempre ressaltando a qualidade 

do “depois”. Nesse sentido, a opinião de Raimundo entrou em total contradição com as posições 

expressadas pelos três informantes do Morro da providência (Maurício, Douglas e Diego). Esse 

aspecto foi bem interessante, pois respaldou a posição do autor desta tese em relação à importân-

cia da visualização do contexto urbano estudado a partir de vários pontos de vista. Além disso, a 

posição defendida pelo informante, em relação às intervenções na área portuária, entrou em con-

flito com as opiniões dos outros participantes do próprio grupo de trabalho. Isso gerou desdo-

bramentos interessantes para a pesquisa, pois o grupo teve que lidar com essas diferenças e ex-

pressá-las através dos debates apresentados na „narrativa [etno]gráfica‟.  
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. 6 . 3 . 1 C O N F R O N TA N D O  O S R E LA TO S  

Ao se confrontar as narrativas [etno]gráficas dos diversos informantes, foram observados alguns 

assuntos recorrentes que perpassavam um número significativo de relatos, seja qual fosse o posi-

cionamento dos informantes em relação a esse ou aquele assunto. Portanto, no sentido de orga-

nizar as narrativas, foram eleitas algumas categorias de análise (já descritas no capítulo 1) de for-

ma que fosse possível contrapor os diversos depoimentos e valorizar as suas multiplicidades. Es-

sas categorias dizem respeito às noções de “identificação” (NORBERG-SCHULZ, 2014 [1976]) 

com o lugar, “caráter” (NORBERG-SCHULZ, 2014 [1976]) do lugar, “percursos e mapas” (DE-

CERTEAU, 2011 [1980]) e “demarcação” (DE-CERTEAU, 2011 [1980]) do lugar. 

Identificação 

Entre os diversos relatos de nossos informantes, foi possível identificar indicadores da noção de 

pertencimento ou de “identificação” com o lugar. 
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Eron, por exemplo, é nascido e criado no Morro da Providência e diz sempre ter tido “orgulho 

de morar na favela”. Contudo, ao dizer: “o consenso das pessoas é que para melhorar de vida é 

preciso sair da favela, não se dá valor às coisas daqui”, Eron também explicita o sentimento de 

baixa auto-estima dos moradores da favela, devido (segundo ele) a mais de cem anos de descaso 

do poder público e da estigmatização do “favelado” pela sociedade. Por outro lado, a noção 

complexa de interdependência entre o lugar e seus habitantes é expressa em outra fala de Eron, 

quando diz: “se você pegar uma população favelada e colocar dentro de um condomínio na Bar-

ra, em uma semana aquilo vira uma favela”, ou ainda: “não adianta sair da favela se a favela não 

sai de você”.  

A palavra “identidade” é recorrente nos discursos de Eron, Maurício, Douglas e Diego. Os qua-

tro deixam claro que lamentam a perda de identificação dos moradores com os lugares de sociali-

zação no Morro da Providência, devido principalmente às recentes intervenções urbanas no local.  

A intervenção mais citada foi o teleférico construído no lugar onde havia uma quadra.  O relato 

de Diego explicita bem essa questão:  

“Moro na Providência desde que nasci. A Praçã Américo Brum sempre foi o principal 
ponto de encontro dos moradores, o coração do bairro. Muitos eventos aconteciam 
aqui, atraindo, até mesmo, moradores de outras partes da cidade.Um dia este estranho 
objeto (o teleférico) surgiu, derrubando tudo o que via pela frente e deixando apenas 
boas lembranças da praça.” 

Outro lugar citado pela perda de qualidade foi o Largo em frente à Igreja Nossa Senhora da Pe-

nha, bem no alto do morro. De acordo com esses quatro relatos, havia outra quadra improvisada 

e menor nesse largo. Com a intervenção, o largo recebeu uma escadaria e uma cruz bem no meio 

do espaço, impossibilitando eventuais jogos e brincadeiras. 

O sentimento de desconfiança em relação às intervenções urbanas no Morro da Providência fica 

claro nos relatos, principalmente quando o assunto é demolição de casas e retirada de moradores 

da comunidade. Segundo Maurício e Douglas, retirar os moradores da comunidade e realocá-los 

em um conjunto “lá embaixo” ou “no asfalto”, como dizem, não é uma solução, é “uma ilusão”.  

“Eles não possuem nenhuma “identidade com aquele lugar”, relata Maurício. Para o fotógrafo, o 

problema não é a demolição em si, mas a retirada das pessoas do lugar ao qual pertencem. “Por 

que não demolir algumas poucas casas e verticalizar? Construir um prédio e manter as pessoas 

aqui?” A mesma desconfiança reside na fala de Douglas quando perguntado sobre os caminhos 

desenhados no chão criando um percurso entre os mirantes construídos pela prefeitura no mor-

ro, “isso aqui é pra turista não se perder”, ele diz. 
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As narrativas de Eron, Maurício, Douglas e Diego evidenciam um forte sentimento de identifica-

ção com o Morro da Providência, eles são parte da identidade do morro, são reconhecidos, tanto 

quanto a Providência faz parte deles. Estão conectados “como o caramujo e sua concha” 

(KUNDERA, 2009, p. 40). Nenhum deles quer sair do Morro e, como diz Maurício, apenas dese-

jam “que as coisas (lá) melhorem, que as pessoas tenham liberdade e dignidade pra viver e andar 

por aí”, ou como enfatiza a fala final da narrativa de Eron, “deve-se resgatar a identidade da fave-

la, para que aumente-se sua auto-estima, para que então possamos dar valor às suas coisas, para 

que acabe-se com o consenso de que para melhorar de vida é necessário sair da favela”. 

As transformações urbanas que área portuária vem sofrendo nas últimas décadas, descritas nos 

capítulos e 3 e 4, causam uma multiplicidade de posicionamentos em relação às mesmas. Por e-

xemplo, é interessante confrontar esta última fala de Eron, com um trecho do depoimento de 

Eduardo Rua, nascido e criado no Morro da Conceição, que diz: “sempre gostei de morar aqui, 

mas era muito diferente em outras épocas. Minha mulher tinha vergonha de dizer que morava na 

Saúde, mas hoje as coisas mudaram, hoje temos orgulho de sermos moradores do Morro da 

Conceição”. Eduardo Rua e sua família - especialmente seu pai, que era nono do famoso Restau-

rante do Montanha e servia o “melhor cozido da cidade” – se confundem com a história no Mor-

ro da Conceição. Contudo, Eduardo também admite que essas mesmas transformações possuem 

aspectos negativos, quando faz uma observação sobre o aumento de preços de aluguel e compras 

de casa na região, após os investimentos do projeto Porto Maravilha: “perdi alguns amigos que 

tiveram que sair do morro porque não conseguiram arcar com as despesas, a maioria acabou indo 

para a Baixada”. Tais diferenças entre os discursos também nos oferecem pistas de como as in-

tervenções urbanas recentes e em curso nos bairros da Saúde, Gambôa e Santo Cristo possuem 

estratégias distintas, dependendo de qual área do porto abordam. 

Walmir Pimentel e Jéssica Ferrarez, como todos os informantes, também criaram uma relação de 

afetividade com os lugares por serem lugares onde viveram (ou conviveram) cheios de histórias 

pessoais, lembranças, sonhos e memórias. Todavia, também ficou clara a identificação dos dois 

com a cultura que os negros escravizados e seus descendentes construíram na área portuária ao 

longo de sua história, especialmente a religiosidade, a culinária e a musicalidade. Ambos ressaltam 

a importância da valorização e manutenção de tais tradições e hábitos culturais. A Pedra do Sal é 

o lugar com o qual mantêm uma grande identificação, justamente por, provavelmente, ser o prin-

cipal “teatro de ações” dos movimentos que procuram preservar e fortalecer essas tradições. 
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Caráter do Lugar 

Duas palavras recorrentes nos discursos dos informantes, ao descreverem seus lugares, foram 

“vizinhança” e “fofoca”. As fronteiras borradas entre o público e o privado, a apropriação da rua 

para fins de lazer e encontro, como se fosse uma extensão da própria casa, foram questões recor-

rentes na grande maioria dos relatos. Além disso, essa característica foi sublinhada por diversos 

informantes como sendo um traço marcante e desejável na personalidade desses lugares. Sobre o 

Morro da Providência, Diego relata: “é costume os moradores deixarem as portas abertas, aqui 

todo mundo se conhece”. O depoimento de Douglas reforça esse aspecto: “o espaço aqui é de 

todo mundo, a rua é de todo mundo! Sempre tem gente andando, falando, jogando, a molecada 

toda vem pra cá”. A respeito do Morro da Conceição, Zelma Rabello também enfatizou o aspec-

to da vizinhança em seu discurso:  

“Pra minha sorte encontrei um lugar incrível pra morar no Morro da Conceição! Um 
pedacinho de sossego no meio da cidade de caos. Acho fantástica a relação entre vizi-
nhos. Não conseguiria viver trancado dentro de um apartamento. Gosto da fofoca, do 
contato, das gargalhadas na janela, do chope no boteco e da sesta ao meio-dia, de dei-
xar a porta aberta, das crianças jogando na praçinha, das festas com boa música, das co-
res, dos sabores, da alegria”. 

Mapas e Percursos 

As narrativas [etno]gráficas elaboradas como instrumento de análise oscilaram entre relatos do 

tipo “mapa”, ou seja, como descreve De-Certeau (2011 [1980]), relatos que meramente descre-

vem fisicamente e localizam os espaços, e relatos do tipo “percurso”, onde os narradores relatam 

e organizam uma sequência de movimentos e ações cotidianas no lugar. Em todas as narrativas 

[etno]gráficas elaboradas, sempre se desejou, desde o início, que os relatos do tipo “percurso” 

fossem privilegiados no presente trabalho, em detrimento dos relatos do tipo “mapa”. Esse obje-

tivo determinou a eleição da linguagem dos quadrinhos como ferramenta de representação e aná-

lise da área de estudo. Ao final da pesquisa, constatou-se que nas estruturas narrativas elaboradas, 

sem exceção, predominaram as descrições do tipo “percurso” e estas foram pontuadas por rela-

tos do tipo “mapa”.  

Demarcações 

Eron defende a ideia de que “a favela é um feudo dentro da área urbana, com leis próprias, gírias 

próprias”. Nos relatos de Eron e de Maurício Hora, ambos criados no Morro da Providência, 

existem demarcações espaciais claras entre a “parte alta” e a “parte baixa” do morro. Os morado-

res da Ladeira do Barroso, onde habitam antigas famílias do bairro, descendentes de portugueses 



3 14   N A S  F R E S T A S  D O  C H Ã O  –  R A F A E L  F O N S E C A  

 

e italianos, constituem a parte baixa e “rica” do morro. Os moradores que moram acima da esca-

daria da Providência são a parte alta e pobre, a “favela de fato”, de acordo com Maurício Hora. A 

Praça Américo Brum, que abrigava a antiga quadra e onde foi instalado o teleférico, se constitui 

como uma “fronteira” e, ao mesmo tempo, uma “ponte” entre essas duas áreas. Mesmo dentro 

da área que os informantes consideram ser os limites da favela da Providência existem demarca-

ções que subdividem e organizam o espaço. Por exemplo, Maurício considera o “outro lado da 

favela”, virado para o porto, como a parte “nobre” e também a área que mais se transformou.  

Em contrapartida à noção de “vizinhança”, esses relatos delimitam um “dentro” e um “fora” 

dessas vizinhanças. Na oposição entre os dois, se estabelece uma fronteira entre lugares com per-

sonalidades distintas. Essas fronteiras parecem estar em constante disputa, como evidencia a fala 

de Eduardo Rua: “A Pedra do Sal era um lugar de convívio da vizinhança, as crianças brincavam, 

os moradores se encontravam à noite para o samba, mas o evento cresceu e atraiu um público 

incômodo. O samba não é mais como era”. Se por um lado, a Pedra do Sal é uma fronteira, tam-

bém pode ser vista como uma ponte entre o “caos” do Centro da cidade e a tranqüilidade da 

vizinhança do Morro da Conceição. O relato é capaz de atravessar essas fronteiras. 

Existem outros dois aspectos que, tanto as narrativas [etno]gráficas elaboras quanto o mapa (a-

pêndice C), parecem enfatizar. O primeiro é a dicotomia entre os lugares da vizinhança dos Mor-

ros da Conceição e da Providência, ricos em significado, ricos em memórias, e os espaços desabi-

tados e degradados dos grandes galpões abandonados da parte plana no porto, vazios de conteú-

do, vazios de relatos, espaços em transição, espaços de passagem. É evidente também que tal 

dinâmica entre esses espaços está se modificando e essa transformação se acentuará ainda mais 

nos próximos anos, com a finalização e ocupação dos empreendimentos propostos pelo projeto 

Porto Maravilha. O segundo aspecto é a identificação de determinados lugares que são significa-

tivos e importantes (por razões completamente diferentes) para um número significativo dos 

informantes entrevistados. 
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Os capítulos anteriores revelaram ao leitor, uma surpreendente diversidade de abordagens possí-

veis quando se utiliza o desenho para explorar a cidade. Outro aspecto relevante tratado foi a 

multiplicidade de propósitos para os quais são possíveis empregar a simbiose entre as linguagens 

gráficas convencionalmente adotadas nos quadrinhos e na arquitetura e urbanismo. Na presente 

tese, além disso, foi proposto que esse casamento entre HQs e urbanismo fosse contaminado por 

um viés antropológico, no qual o cotidiano urbano pudesse ser representado e discutido a partir 

da contribuição de usuários do contexto estudado. Vale aqui ponderar, sobre as aptidões e as 

limitações proporcionadas por esse método e sobre de que maneira isso pode ser útil ou não co-

mo uma ferramenta de análise, reflexão e atuação sobre a cidade. 

A partir do trabalho de campo, da elaboração das narrativas gráficas de percursos na área de es-

tudo e do compartilhamento das mesmas com os „informantes‟ e outros habitantes e usuários dos 

bairros da área portuária, conclui-se que o saldo em relação ao cumprimento das metas iniciais 

propostas nesta tese foi positivo, apesar das dificuldades encontradas durante a elaboração e apli-

cação do método no contexto abordado.  

Em resposta às indagações iniciais da tese, considera-se que o dispositivo metodológico utilizado 

- a saber: a “narrativa [etno]gráfica”, cujos procedimentos foram descritos no capítulo sobre a 

metodologia utilizada na tese – se configurou em um instrumento criativo e poderoso de análise 

urbana.Para tanto, verificou-se que:(1)o método foi capaz de fornecer um mosaico de pontos de 

vista da área de estudo a partir do “saber local”, (2) a representação gráfica dos ambientes e indi-

víduos abordados não descreveu apenas os aspectos físicos dos lugares (como a tipologia das 

casas, as larguras das ruas etc.), mas conseguiu incorporar conteúdos alternativos, como valores 

simbólicos (atribuídos pelos „informantes‟), formas de interação entre pessoas e lugares, reflexões, 

relatos de memórias, descrições subjetivas do contexto, desejos, sonhos e críticas sociais e políti-

cas. 

7. - CONCLUSÕES 
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Foram identificadas algumas dificuldades durante a experimentação da “narrativa [etno]gráfica” 

no contexto da área de estudo. O primeiro obstáculo foi a falta de um preparo específico por 

parte de arquitetos e urbanistas para aplicar de forma correta os métodos de pesquisa de campo 

etnográfica. Foi preciso adquirir e aperfeiçoar tal conhecimento no transcorrer da elaboração 

deste trabalho. Como método de inserção do pesquisador entre os moradores da área portuária, o 

desenho de observação feito in loco mostrou-se como uma ferramenta muito eficiente. Por diver-

sas vezes, a falta de uma longa experiência em etnografia impediu que os alunos e professores 

envolvidos neste trabalho conduzissem as entrevistas etnográficas e semi-estruturadas da forma 

mais eficiente possível. Contudo, tais imprecisões puderam ser percebidas, o que permitiu o aper-

feiçoamento da condução das entrevistas seguintes. Assim sendo, ao longo do tempo, aprendeu-

se como extrair dos „informantes‟ os dados relevantes à tese. A desorganização dos dados coleta-

dos durantes as primeiras saídas a campo também provou a extrema necessidade da sistematiza-

ção dos mesmos, de maneira que os mesmos pudessem posteriormente ser traduzidos em narra-

tivas gráficas. O segundo obstáculo foi a falta de um preparo específico por parte de arquitetos e 

urbanistas para a elaboração de narrativas gráficas que utilizem a linguagem das HQs. Tampouco, 

a bibliografia de autores de HQs que balizaram esta pesquisa costuma fazer parte das referências 

que arquitetos e urbanistas usariam em seus trabalhos. Para vencer essa barreira, também foi pre-

ciso adquirir e aprofundar o conhecimento acerca desse assunto. Isso foi feito por meio da leitura 

de HQs e graphic novels feitos por autores tidos como referência dentro dessa linguagem. Também 

foram fundamentais a leitura de autores que estudaram a linguagem dos quadrinhos ou escreve-

ram sobre as relações entre quadrinhos e, finalmente, a leitura de autores que estudaram e escre-

veram sobre o método para se fazer HQs. 

Como professor, o autor da presente tese teve a oportunidade de, através de uma disciplina eleti-

va oferecida para o curso de arquitetura e urbanismo da FAU-UFRJ, transmitir e consolidar esses 

conceitos entre seus alunos. Essa experiência mostrou-se como outro desafio, mas também foi 

essencial, pois permitiu que o amadurecimento dos métodos empregados na tese fosse muito 

maior do que o previsto inicialmente. Com a ajuda dos alunos, as hipóteses deste trabalho pude-

ram ser verificadas em campo, possibilitando que a tese pudesse se estabelecer como um estudo 

prático e não apenas teórico.  

A qualidade dos trabalhos realizados por alunos e professores da graduação de arquitetura, sem 

uma longa experiência específica em etnografia e tampouco em confecção de HQs, despertaram 

questionamentos e expectativas em relação ao que poderia fazer uma equipe interdisciplinar for-
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mada por arquitetos e urbanistas, desenhistas, antropólogos, cartunistas, fotógrafos e, é claro, 

„informantes‟ da „area‟ de estudo. 

Supõe-se que, quanto maior o número de „percursos de [re] conhecimentos gráficos‟ elaborados a 

partir de um número correspondente de „informantes‟, maior seria a facilidade para se identificar 

padrões que ajudem a estruturar os discursos que emergem da multiplicidade de olhares que for-

mam uma rede sobre a área de estudo. A fim de elucidar ainda mais essa questão, propõe-se ao 

leitor que imagine esses percursos distribuídos sobre um mapa, um mapa que seja uma base co-

mum para todos os percursos elaborados. Quanto mais percursos (linhas que atravessam a área), 

mais densa e complexa a rede se tornaria. Os padrões de lugares mais ou menos atravessados por 

percursos começariam a se tornar cada vez mais claros. Seria possível mapear, por exemplo, os 

lugares presentes em uma quantidade expressiva de depoimentos sobre a área, ou o contrário, os 

lugares ausentes nos discursos dos habitantes. Por meio da interpretação desse mosaico de pers-

pectivas, poder-se-ia elaborar distinções entre os lugares com os quais as pessoas mais se identifi-

cam e com os que menos se identificam e os porquês. Da mesma forma, quanto mais os resulta-

dos dos „percursos de [re] conhecimento gráfico‟ puderem ser compartilhados, comentados, de-

batidos e avaliados pela comunidade pesquisada, melhor seria a qualidade e a validade desses pa-

drões de reconhecimento da a cidade. 

Essa hipótese abre uma série de caminhos pelos quais a presente tese poderia continuar a se a-

profundar. Explorar, por exemplo, as experiências antropológicas recentes que estabeleceram um 

diálogo entre etnografia e novas tecnologias digitais, ou ainda, as novas possibilidades de leitura 

que nasceram por meio da experimentação da internet como suporte virtual para as HQs. Outra 

possibilidade interessante seria desenvolver uma base virtual, onde os percursos poderiam ser 

mapeados, compartilhados, comentados, avaliados e atualizados. Nesse sentido, as novas tecno-

logias e mídias virtuais - como sites, redes sociais e aplicativos de mapeamento colaborativo - 

poderiam ser ferramentas úteis nesse processo. Ou seja, mais do que fornecer respostas definiti-

vas, o trabalho desenvolvido na tese suscitou novas perguntas e curiosidades em relação às possi-

bilidades de desdobramento e aperfeiçoamento da ferramenta de análise urbana proposta. Poucas 

palavras não seriam suficientes para dizer o que resta por fazer. 
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Majoritariamente, a forma urbana predomina em qualquer descrição de uma cidade. Porém, vi-

sando uma abordagem sistemática, buscou-se utilizar instrumentos de análise que pudessem es-

clarecer o pensamento acerca da interpretação do espaço urbano, começando pela identificação 

das partes constituintes da forma da cidade e como estas partes se inter-relacionam e se estrutu-

ram nas diferentes escalas e contextos.  

Na introdução desta tese, foi apresentado um mapa que define os limites da área de estudo 

(Figura 0.1). Os critérios de delimitação dessa área estão submetidos ao objetivo de facilitar a 

análise de um determinado fenômeno urbano, em relação a um contexto mais geral da cidade. 

Contudo, ao longo da pesquisa, as visitas a campo proporcionaram uma maior intimidade com a 

área de estudo. Em um dado momento, percebeu-se que, para se fazer uma análise mais criterio-

sa, seria melhor dividir a área de estudo em diversas partes ou subáreas (Figura 0.1). O critério de 

delimitação dessas subáreas obedeceu ao conceito de área de Rossi. Para o arquiteto e teórico, a 

delimitação de uma determinada área é definida “por caracteres de homogeneidade física e social” 

(ROSSI, 1998, p. 67). Procurou-se, desta forma, identificar áreas que apresentam “uma constân-

cia dos modos e dos tipos de vida que se concretiza em edifícios semelhantes” (ROSSI, 1998, p. 

67). Como parte desse processo foi preciso, em primeiro lugar, identificar os elementos constitu-

tivos (tipos) dessas subáreas e como os mesmos se articulam. Para tanto, foram essenciais os 

conceitos de “tipo” (ROSSI, 1998) e a análise da relação entre tipologias e morfologia urbana 

(AYMONINO, 1975). 

Antes de avançar na pesquisa, é conveniente um esclarecimento sobre o método de definição dos 

tipos encontrados na área de estudo. O trabalho “A Arquitetura da Cidade”, de Aldo Rossi, foi 

um dos textos que ajudaram a definir o conceito de tipologia. Por sua vez, Rossi se baseia na de-

                                                 
118 Este apêndice apresenta um material complementar, produzido em 2005, com o intuito de estabelecer possíveis 
comparações entre a representações gráficas de cidade exibidas aqui neste apêndice e os desenhos elaborados e apre-
sentados no corpo da tese (especialmente nos capítulos 5 e 6), assim como examinar os métodos de pesquisa que 
lhes deram origem. 

APÊNDICE A: ANÁLISE MORFOLÓGICA 118 
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finição de Quatremère de Quincy que defende a idéia de que um tipo não é em si um modelo 

passível de ser copiado indefinidamente. O tipo seria uma espécie de geratriz que preservaria a 

essência do edifício, uma forma ideal que ecoa no imaginário coletivo. 

A identificação das tipologias dos edifícios encontrados na área de estudo passou necessariamen-

te por uma comparação entre as construções, visando traçar alguns pontos de convergência de 

natureza formal e funcional. Desta forma foi preciso se fazer uma redução do incontável número 

de configurações possíveis, eliminar os detalhes particulares de cada edifício para se alcançar uma 

forma básica comum àquele conjunto de edificações. 

Segundo Argan 119, a essência do tipo pode ser classificada a partir de três categorias. A primeira 

delas se refere à configuração do edifício, ou seja, se ele está colado nas divisas do lote ou recua-

do, ou se o mesmo se organiza ao redor de um pátio central ou se, ao invés disso, possui um 

quintal no fundo do terreno. A segunda está vinculada a maneira como a parte estrutural foi re-

solvida naquela construção. Nesta categoria podem-se estabelecer diferenças entre vigas retas e 

arcos ou entre cúpulas e tetos planos. A terceira categoria e última trata de avaliar os detalhes da 

superfície, ritmo das aberturas, elementos ornamentais, estilo etc. Para Argan, todo projeto arqui-

tetônico passa por estas três categorias e consequentemente seguem um tipo (mesmo que incons-

cientemente) ou tentam criar um novo tipo. (ARGAN, 2006) 

 Buscando explorar as categorias de análise mencionadas no parágrafo anterior foi realizado um mapeamento das subáreas (Figura 

0.1), através do qual foram investigadas características como: forma do lote urbano, forma de ocupação do lote, dimensão e forma-

to das quadras e ruas. Os conceitos de pattern language [linguagem de padrões] de Alexander(2013) e de contextual clues [pistas 

contextuais] de Bentley (1985) também foram incorporados à metodologia de investigação da área de estudo. Com isso, foi possí-

vel representar graficamente os principais tipos arquitetônicos encontrados na área de estudo (Figura 0.2) e os principais conjuntos 

e inter-relações formadas pelo somatório dessas tipologias ( 

                                                 
119  Argan publica na década de 1960 uma pesquisa sobre o teórico do século XIX Quatremère de Quincy. Foi 
através dessa pesquisa que os neo-racionalistas, entre eles Aldo Rossi, tomaram maior contato com o conceito de 
tipo. Ver em: ARGAN, Giulio Carlo. “On the Tipology of Architecture”, publicado originalmente em Architectural 
Design n. 33, dez. 1963, pp. 564-65. Apud. NESBITT, 2006, pp. 268-273. 
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Figura 0.3).  

Posteriormente, o entendimento da dinâmica entre esses componentes foi aprofundado através 

do mapeamento das permanências (Figura 0.4), dos elementos primários (ROSSI, 1998), das á-

reas que tendem a se modificar e das intervenções urbanas recentes (possíveis elementos primá-

rios). Curiosamente, constatou-se que, de maneira geral, existe uma sobreposição espacial entre as 

permanências (tanto de plano como de edificações) e as áreas-residência. Talvez isso aconteça em 

decorrência da estagnação econômica que a zona portuária enfrentou durante algumas décadas. 
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Figura 0.1: Mapa de Subáreas 
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Figura 0.2: análises realizadas na área de estudo (croquis do autor). 
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Figura 0.3: Estudo de tipologias (Rafael Fonseca 2005). 
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Figura 0.4: Mapa de permanências (Rafael Fonseca, 2005) 
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Por outro lado, a grande área que abrigava intensas atividades portuárias em um passado recente - 

correspondente ao aterro realizado na primeira década do século XX - está identificada no mapa 

como uma área sujeita à transformação. Essa classificação leva em conta, principalmente, a de-

gradação dos edifícios que lá se encontram e as especulações que ocorrem em cima dessa região. 

Entretanto, a área do aterro do porto também pode ser interpretada como um elemento primá-

rio. O porto e sua retro área foram propulsores do processo de urbanização dos bairros da Saúde, 

Gamboa e Santo Cristo no passado e retardadores desse mesmo processo em um presente pró-

ximo.  

Uma das características mais marcantes na área de estudo é, notadamente, a diferença entre as 

ambiências das ruas da região. Rapoport (1978), por exemplo, classificaria estas diferenças em 

diferenças físicas (visão, sons, cheiro, temperatura, tato, etc), sociais (comportamento, tipos físi-

cos, atividades: intensidade e classe. Clubes, restaurantes, igrejas, etc) e temporais (mudanças das 

características -como tipo de gente, intensidade de uso, tipo de uso – ao longo do tempo).  

Mais do que isso, a estrutura física da cidade serve de base para as relações sociais. Aqui, nos a-

proximamos do pensamento fenomenológico “heideggeriano” de Christian Norberg-Schulz, que 

enxerga na arquitetura um ponto de apoio existencial do ser humano. Norberg-Schulz120 sustenta 

que, além da orientação (LYNCH, 1997 [1960]), as cidades devem estimular a identificação das 

pessoas com lugares específicos. Em outras palavras, as pessoas deveriam não só saber se orien-

tar, mas também se identificar com esse ou aquele determinado lugar.  

Em entrevistas com os moradores verificou-se que, um dos fatores preponderantes que fazem 

com que eles se identifiquem com seus bairros é determinado pelo modo como se relacionam, 

em maior ou menor intensidade, os espaços públicos e privados. 

Após o levantamento das diversas ambiências encontradas na área de estudo (Figura 0.5), visando 

identificar o caráter específico de cada lugar, observaram-se basicamente três tipos mais significa-

tivos de ambiências diferentes. 

                                                 
120 Texto de Christian Norberg-Schulz intitulado “The Phenomenon of Place”, publicado 
originalmente em Architectural Association Quarterly8, n. 4, 1976 : pp. 3-10. Apud: (NESBITT, 2006, p. 
444-450). 
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Figura 0.5: Mapa de ambiências. 
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Os lugares de maior vitalidade são as ruas “tipo corredor”, onde ocorrem uma série de fatos coti-

dianos, relações de troca, atividades diversas, intimidades domésticas. Algumas praças e pracetas 

integram este contexto (Figura 0.5, ambiência 1). É evidente que estas relações não são comple-

tamente desvinculadas da forma urbana, visto que a mesma possibilita a fruição, digamos assim, 

destas relações.  

A segunda ambiência se origina de uma rua “tipo corredor”, mas já sem nenhuma ou pouquíssi-

ma atividade. Estes lugares se assemelham à ruas desertas, com lojas, serviços e casas fechadas, 

consequência do esvaziamento econômico da região (Figura 0.5, ambiência 2). 

A terceira ambiência é formada pelas grandes avenidas, ocupadas por galpões e armazéns (muitos 

deles desativados), eventualmente cobertas por grandes viadutos, mas que, de maneira geral, estão 

carentes de alguma atividade que lhe empreste alguma vida (Figura 0.5, ambiência 3). 

Percebe-se que a zona portuária é formada por áreas com características distintas e pela “sobre-

posição de diversos tempos históricos” (ROSSI, 1998). Com a construção recente de algumas 

intervenções urbanas, a área tende a se tornar ainda mais complexa. Com isso, surgem novos 

pontos de referência, novos significados, novas centralidades. A esse respeito, o texto de Aymo-

nino (1975) bastante oportuno: 

“O centro antigo é cada vez mais uma parte da cidade contemporânea. Na cidade con-
temporânea, de facto, o monumento, como lugar de referência e de síntese do signifi-
cado e por isso necessariamente central (não no sentido topográfico, mas arquitectóni-
co), ao qual se chega e que é visível de vários pontos (de todos, no limite) vizinhos e 
longíguos, como eram as catedrais, os campanários, as torres municipais, as cúpulas 
etc., foi substituído por um sistema de percursos, como lugar de representação total da 
forma urbana e da sua múltipla utilização.” (AYMONINO, 1975, p. 23) 
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nas Frestas do CHÃo
transv isões da área portuár ia por Rafael Fonseca

Partindo da relação cotidiana e afetiva entre a ci-
dade e seus habitantes como tema, esta pesquisa 
investiga as possibilidades do “percurso comen-
tado” como método de construção de narrativas 
gráficas que, por sua vez, buscam interpretar o 
que Norbeg-Schulz chamou de “caráter” ou “es-
pírito” do lugar, ou ainda, o que João do Rio cha-
mou de a “alma das ruas”.

OS QUADRINHOS NA ARQUITETURA

Alguns arquitetos flertaram com o universo das 
HQ’s com o intuito de expressar um ponto de 
vista, articular uma crítica e se fazer presente no 
meio profissional. Para tais arquitetos, a linguagem 
das HQ’s não é apenas uma forma, mas antes de 
tudo um meio para potencializar a propagação de 
suas ideias e princípios arquitetônicos.  Para esses 
arquitetos, o assunto agora não é mais sobre os 
quadrinhos como uma linguagem extremamente 
adequada para representar a vida urbana, afinal, 
para os mesmos, esse já é um assunto superado. 
As novas indagações devem investigar o vasto po-
tencial dos quadrinhos para contribuir no desen-
volvimento de projetos arquitetônicos e urbanísti-
cos, assim como para incorporar questões teóricas 
no processo e fomentar discussões mais ricas e 
instigantes entre os envolvidos na elaboração das 
propostas. Sendo assim, as propostas de projeto 
são enriquecidas por conteúdos culturais, socioló-
gicos e históricos, assim como podem configurar-
se como instrumento de crítica social e política. 
Resumindo, sob essa nova perspectiva, não é só 
estudo da arquitetura e do urbanismo que favo-
rece os autores de quadrinhos, mas, sobretudo, a 
linguagem dos quadrinhos contribui para o desen-
volvimento conceitual das propostas defendidas 
por arquitetos e urbanistas, além de favorecer o 
debate e a crítica acerca de aspectos culturais, so-
ciológicos, políticos e históricos do contexto onde 
os projetos se inserem. O arquiteto madrilhense 
Andrés Jaque, um investigador da simbiose entre 
arquitetura e os quadrinhos, concluiu certa vez 
que: ‘através da construção da narrativa gráfica, 
nós projetamos, e através do compartilhamento 
da narrativa, nós fazemos com que outras pesso-

as participem do processo de projeto’. Em outras 
palavras, para diversos arquitetos a linguagem das 
HQ’s não se configura apenas como um meio de 
comunicação; ela literalmente é capaz de contri-
buir no processo de criação do projeto, seja arqui-
tetônico ou urbano.1

QUADRINHOS? ISSO É SÉRIO?

Apesar de serem lidas por pessoas de todas as ida-
des, ao longo da primeira metade do século XX, 
as HQ’s eram essencialmente associadas do pú-
blico infantil e adolescente.  Contudo, durante a 
década de 1950, as histórias dirigidas ao público 
adulto começam a ganhar força. Na década de 
1960, a geração Comix Underground, totalmen-
te desvinculada da indústria tradicional dos qua-
drinhos, foi responsável por uma verdadeira re-
volução da linguagem das HQ’s. Os quadrinhos 
deixaram definitivamente de ser coisa de criança e 
passaram a discutir temas inimagináveis até então. 
Drogas, homossexualismo, aborto, preconceito 
racial, sexo, violência, abuso sexual e menstruação 
são alguns exemplos dos temas abordados pelos 
autores underground. No entanto, talvez a con-
tribuição mais significativa do movimento under-
ground para a presente pesquisa seja a introdução 
do tema autobiográfico. Os trabalhos de autores 
como Robert Crumb, Harvey Pekar e Aline Ko-
minsky se tornaram referências, abordando temas 
corriqueiros e cotidianos de suas próprias vidas, 
sem maquiagem, sem superpoderes, sem másca-
ras ou capas vermelhas. Esses trabalhos tiverem 
enorme influência sobre as gerações seguintes de 
autores de quadrinhos e abriram o caminho para 
o surgimento das graphic novels. Em 1978 Will 
Eisner publica A Contract with God and Other 
Tenement Stories [Um contrato com Deus e ou-
tras histórias de cortiço], uma narrativa de diver-
sas histórias que se passavam nos cortiços judeus 
de Nova York na década de 1930. Mesmo que 
não tenha sido a primeira vez que o termo “gra-
phic novel” apareceu na capa de uma publicação 
de quadrinhos, o sucesso de Contract with God 

1 HOORN, Mélanie Van Der. Bricks & Balloons - architec-
ture in comic-strip form. - Rotterdam: 010 Publishers, 2012.
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- que foi vendido em livrarias e acabou tornando-
se um marco dentro da história dos quadrinhos – 
contribuiu para a popularização do termo e para a 
mudança de paradigma em relação aos limites das 
HQs. Na década de 1980, outra publicação teria 
ainda mais repercussão que Contract with God 
de Eisner. O trabalho autobiográfico intitulado 
MAUS - criado pelo cartunista underground Art 
Spiegelman e originalmente publicado na revista 
RAW entre 1980 e 1991- catapultou os quadri-
nhos a um patamar jamais imaginado até então, 
inclusive ganhando um prêmio Pulitzer especial 
em 1992. Foi a primeira e única vez que uma HQ 
recebeu tal honraria.2

A partir de então, as HQ’s revelaram autores que 
elaboravam histórias cada vez mais longas, densas 
e graficamente sofisticadas. Para contar tais histó-
rias, o formato de graphic novel foi gradativamen-
te sendo adotado pelos artistas de quadrinhos, 
em detrimento do formato descartável do comic 
book. A década de 1990 revelou nomes como 
Chris Ware, Daniel Clowes, Marjane Satrapi, Ali-
ce Bechdel, Guy Delisle e Joe Sacco. Alguns des-
ses cartunistas erigiram seus trabalhos em torno 
de uma relação mais ou menos duradoura com o 
mundo real a sua volta. Invariavelmente, os temas 
de suas histórias giram em torno de narrativas do 
cotidiano urbano, narrativas autobiográficas ou 
narrativas jornalísticas. Nesse contexto, os acon-
tecimentos históricos formam o pano de fundo 
para as suas pequenas histórias individuais e, por 
conta disso, muitas vezes seus trabalhos guardam 
uma forte crítica social e política. A peculiaridade 
que distingue os trabalhos de tais autores é que 
os mesmos estavam inseridos cotidianamente 
nos mundos representados por eles. Eram per-
sonagens de suas próprias histórias e suas visões 
eram baseadas em observações diárias que iam se 
sobrepondo, se sedimentando e poderiam durar 
dias, meses, anos e até décadas. Os desenhos e 
narrativas gráficas construídas a partir da obser-
vação direta, in loco, buscam não só expressar os 
lugares, mas também tentam criar um meio de se 
relacionar com eles, intervindo na maneira como 
as pessoas (inclusive o próprio observador) os en-
xergam. Desenhar não é a captura de um instante, 
é a construção de um.

Este volume apresenta os resultados das “narrati-
vas [etno]gráficas”3 elaborados no âmbito da dis-

2 GARCÍA, Santiago. A Novela Gráfica. - São Paulo: Mar-
tins Fontes, 2012.
3 Método que conjuga o ‘percurso comentado’, o ‘croqui 
etnográfico’ e a ‘narrativa gráfica’, deselvolvido na tese  de 
doutorado “Nas Frestas do Chão: Tranvisões da Área Por-

ciplina eletiva Comunicação Visual, oferecida pelo 
em Departamento de Análise e Representação da 
Forma (DARF) aos alunos da graduação da Facul-
dade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da UFRJ. 

Ao longo do segundo semestre de 2013 e do se-
gundo semestre de 2014, foram feitas dez “nar-
rativas [etno]gráficas”. Cada uma delas foi elabo-
rada por um grupo de trabalho formado por um 
‘informante’4 da área estudada nesta tese e por 
mais três ou quatro alunos de graduação da FAU
-UFRJ. Todos os trabalhos foram devidamente 
acompanhados e orientados pelos professores da 
disciplina. Na ocasião, a disciplina foi ministrada 
pelo professor Rafael Fonseca (setor de expressão 
gráfica do DARF/FAU-UFRJ) e contou com a 
participação de Tânia Cardoso como tutora.5

Alguns aspectos permearam todos os trabalhos. 
O primeiro foi o fato da linguagem dos quadri-
nhos ter se mostrado como um meio capaz de 
potencializar a inserção de certos temas como: a 
interação entre as pessoas e os lugares, práticas 
cotidianas, emoções, lembranças, contextos his-
tóricos e críticas na representação gráfica dos lu-
gares. Além disso, também tornou possível a in-
trodução das noções de “tempo” e “movimento”, 
em contraposição aos desenhos arquitetônicos e 
urbanísticos convencionais. Em segundo lugar, o 
meio permitiu que os informantes interagissem 
com o desenvolvimento das “narrativas [etno]
gráficas”. Outra característica interessante foi a 
identificação e o envolvimento com o trabalho, 
por parte dos informantes, no momento em que 
se viram representados graficamente em uma mí-
dia inteligível. Outro ponto comum aos trabalhos 
foi a visualização dos lugares por meio de uma 
representação gráfica abrangente e múltipla, fa-
zendo uso da interação entre os diversos sistemas 
de representação arquitetônica (plantas, cortes, 
elevações, perspectivas, vistas aeras, mapas etc.) 
e a linguagem dos quadrinhos, com suas transi-
ções entre os momentos/cenas/diálogos/ações/
aspectos e a simbiose entre texto e imagens.

tuária” (UFRJ/FAU/PROURB), de Rafael Fonseca.
4 Os “informantes” são moradores e frequentadores da área 
portuária, previamente selecionados.
5 Arquiteta portuguesa Tânia Cardoso, mestre em 
urbanismo pelo PROURB, onde defendeu sua dis-
sertação intitulada Crônicas Urbanas: representação e 
crítica da cidade nas histórias em quadrinhos (CAR-
DOSO, 2014).
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“Walmir Pimentel” (2013), por Walmir Pimentel, 
David Mendonça, Julia Triches, Nathalie 
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Eron

46 anos

Filho de pai sergipano, mãe cria 
do morro e avó portuguesa. Um de 
quatro irmãos e pai do Arthur.

Nascido e criado no morro da 
Providência com muito orgulho.
 
Formado em Biologia mas nunca 
chegou a dar aula, mas já foi 
professor de reforço escolar, 
trabalha com livros e cuida da 
igreja da Nossa Senhora da Penha 
da Providência, organiza rodas 
de capoeira, ensina capoeira às 
crianças da favela.
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