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Abstract

Architecture is an image of the future. Starting
from this premise, the question we want to ask
is whether we aspire to a hidden or transparent,
vernacular or technological future. A future in
which we can create and intervene or a pro-
grammed and mechanical one. But how can we
conceive of freedom and the creative act when
philosophy and neuroscience tell us that we are
biological machines, programmed by genetics
and culture, with our decisions being the result
of a causal network that we cannot control? Free
will may be an illusion, and without freedom,
there is no responsibility. What this ultimately
means is that we cannot speak of an author, nor
of an agent in a given process, either in archi-
tectural creation or in urban production. Archi-
tecture and urbanism have become autonomous
objects, independent from the subject.

On the other hand, global warming, once a
prediction, now represents a real threat to the
existence of human and non-human beings. This
hyperobject is now unavoidable, and the path
we must follow to combat it is still uncertain.
Accompanying the evolution of this hyperobject,
AT and Big data are having a significant impact
on how we make predictions and, consequently,

how we plan the course of our actions.

Can we then, continue to consider architec-
ture an intuitive process driven by decisions and

actions?

“Two Paths Towards the Future: Contemporary
Vernacular and Technological Hedonism” thus
proposes the conception of two paths support-
ed by the analysis of two contexts that, in the
course of metropolitan expansion and urban
conurbation, projected different directions: Flo-
rianopolis, Brazil, and Copenhagen, Denmark.

The hidden image of Florianopolis, the result
of neoliberal policies that invalidated any long-
term strategic vision, extends into the present,
with a participatory plan that maintains a high
degree of unpredictability. On the opposite side,
the transparent image of Copenhagen, the result
of the famous Five Finger Plan, an urban model
implemented after World War II that goes into
crisis with the end of the Cold War, culminates
in the elaboration of the linear city of Orestad,
after the change in the geopolitical paradigm that
led to the implementation of market-oriented
urban models.

The two trajectories, invoked by the case
studies, will then serve as an aid to this monu-

mental task of thinking about the future.

determinism e free-will « vernacular « technological



Resumo

A arquitetura é uma imagem do futuro. Partin-
do dessa premissa, a questdo que se pretende
colocar ¢ se ambicionamos um futuro oculto
ou transparente, vernacular ou tecnolégico. Um
futuro no qual podemos criar e intervir ou um
futuro programado e mecanico. Porém, como
podemos conceber a liberdade e o ato criativo,
quando a filosofia e neurociéncia nos indicam
que somos maquinas biolégicas, programadas
pela genética e pela cultura, sendo as nossas de-
cisoes o resultado de uma rede causal que nédo
podemos controlar? O livre-arbitrio pode ser
uma ilusdo e, sem liberdade, nao hé responsa-
bilidade. Se assim for, em ultima instincia, nao
podemos falar de autor, nem de um agente num
determinado processo, quer na cria¢do arquite-
tonica, quer na produgao urbana. A arquitetura
e o urbanismo tornaram-se objetos auténomos,
independentes do sujeito.

Por outro lado, o aquecimento global, em
tempos uma previsao, representa agora uma
ameaca real a existéncia de seres humanos e
nao-humanos. Este hiperobjeto é agora incon-
tornavel, e o caminho que devemos seguir para o
combater ¢ ainda incerto. A acompanhar a evo-
lugdo desse hiperobjeto, a Inteligéncia Artificial
e a Big data estdo a ter um impacto significativo
no modo como fazemos previsdes e, consequen-
temente, como planeamos o curso das nossas

acoes.

Poderemos entio, continuar a considerar a
arquitetura um processo intuitivo, conduzido

por decisdes e agoes?

“Dois caminhos para o Futuro: o Vernacular
Contempordneo e o Tecnologico Hedonista”
propoe assim a concegdo de dois caminhos
apoiada na analise de dois contextos que, no
decorrer da expansdo metropolitana e conur-
ba¢ao urbana, projetaram dire¢oes distintas:
Floriandpolis, Brasil, e Copenhaga, Dinamarca.

A imagem oculta de Florianépolis, resultado
de politicas neoliberais que invalidaram qual-
quer visdo estratégica a longo prazo, estende-se
no presente, com um plano participativo que
mantém um elevado grau de imprevisibilidade.
No lado oposto, a imagem transparente de Co-
penhaga, resultado do famoso Plano de Cinco
Dedos, modelo urbano implementado apos a
segunda guerra mundial que entra em crise com
o fim da guerra fria, culmina na elaboragao da
cidade linear de Orestad, ap6s a mudanga no pa-
radigma geopolitico que levou & implementagéo
de modelos urbanos orientados para o mercado.

As duas trajetorias, invocadas pelos casos de
estudo, servirao entdo de auxilio a esta monu-

mental tarefa que é pensar o futuro.

determinismo e livre-arbitrio « vernacular e tecnologico
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Tudo comegou, de modo bastante inofensivo,
com a experimentagao na qual os homens ja
ndo se contentavam em observar, registar e
contemplar aquilo que a natureza se dispunha
a mostrar-lhes na sua simples aparéncia, e

passaram a impor-lhe condigdes e a provocar

processos naturais.!

A presente dissertagao surge da necessidade de
mitigar as causas do aquecimento global atra-
vés da pratica arquiteténica. Face a ansiedade
individual e coletiva provocada pela incerteza
no futuro, as narrativas simples e polarizadas
sao, cada vez mais, um abrigo aliciante no qual
nos podemos refugiar. Torna-se dificil escapar
ao abismo e tomar uma posi¢do - enfrentar o
passado ou acreditar cegamente no futuro. E so-
bre esta condi¢do midpica que se estabelecem os
pressupostos para a investigacdo: de que existem
dois caminhos para o futuro, divergentes entre
si e, aparentemente, incompativeis.

O discurso arquiteténico mudou substan-
cialmente nos ultimos vinte anos. Se até ao final
do milénio falar de forma, morfologia e expres-
sdo arquitetdnica era uma constante, hoje em dia
o discurso centra-se na performance, na equida-
de social e, acima de tudo, na sustentabilidade.
Contudo, o mundo real niao se move com boas

intengdes. Linguagem e expressao continuam

a ser os meios para alcangar reconhecimento
- nem que seja pela sua negacdo — porém, € in-
discutivel que a narrativa vende mais do que o
produto, mesmo quando o produto é um objeto
arquitetdnico.

Falar de experiéncia do espaco, de atmosfe-
ra e sensagoes, percurso e descoberta, sdo, apa-
rentemente, aspetos demasiado subjetivos num
mundo de problemas objetivos, obtidos através
de analises precisas de dados e informagdo. De
certo modo, é como se a estética tivesse dado
lugar a ética no discurso arquiteténico e quem
ousa falar de expressdo arquitetonica, rapida-
mente é confrontado: como podemos falar de
tipologia, morfologia ou linguagem arquiteto-
nica, quando enfrentamos uma crise ambiental,

social e econémica?

O Aquecimento Global é um Hiperobje-
to? que surge apos a revolugdo industrial e que
cresceu exponencialmente com a disseminagéao
do Fordismo e com o advento da sociedade de
consumo, ao ponto de tornar insustentavel — e
possivelmente irreversivel — a recuperacido do
meio natural. Ndo somos a Unica espécie capaz
de modificar e apropriar o meio ambiente, mas
¢ agora indiscutivel que a presenca humana ira
deixar marcas geoldgicas irreversiveis — o An-

tropoceno’ — com consequéncias para a futura

I Hanna Arendt. A Condi¢do Humana. Sao Paulo: Forense Universitdria, 2007. [ |*ed.1958]. p. 243.
2 Termo cunhado por Timothy Morton para descrever “coisas que estdo massivamente distribuidas no tempo e no espaco em relacao
aos seres humanos.” em: Timothy Morton. Hyperobjects: Philosophy and Ecology dfter the End of the World. Minneapolis: University of

Minnesota Press, 2013.p. |.

3 Antropoceno € o termo utilizado para descrever o perfodo mais recente da histdria, quando as atividades humanas comecaram a
ter um impacto global significativo no clima da Terra e no funcionamento dos seus ecossistemas.
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existéncia de seres humanos e ndo-humanos. Os
ultimos, sem capacidade para prever tais con-
sequéncias (muito menos tomar pedidas para
as combater), viveram durante milénios uma
relagdo simbiodtica e equilibrada com o meio am-
biente. O homem, pelo contrario, como referem
Delleuze e Guattari, “ndo vive a natureza como
natureza, mas como processo de producao. Ja
ndo ha nem homem nem natureza, mas unica-
mente um processo que os produz um no outro
e acopla as maquinas”™

A produgao arquitetdnica é, por sua vez, um
dos principais responsaveis pela degradacao do
meio ambiente e pela exaustao dos seus recursos.
Até a revolucdo industrial, a construgao consistia
no recurso a matérias geologicas e bioldgicas
que se reutilizavam e regeneravam. Posterior-
mente, assistiu-se a introdugdo do betio, do aco
e de derivados de petroleo como componentes
construtivos — processo que, ndo podemos ne-
gar, facilitou o crescimento econémico e retirou
milhdes de pessoas da pobreza extrema. Porém,
podemos reconhecer agora os primeiros sinais
e consequéncias dos custos ambientais que fo-
ram ignorados durante décadas, os quais nao
podemos mais desconsiderar, nao restando al-
ternativas a ndo ser mudar o rumo e escolher
um caminho viavel.

A nivel pessoal, a reflexao sobre as multiplas
possibilidades — assumindo em primeiro lugar
que temos possibilidades — para um futuro que
responda a progressiva emancipa¢ao social e
que combata, simultaneamente, as alteracdes
climaticas, resulta assim na principal motivagdo
da presente dissertagdo. Intuitivamente, desta-
cam-se duas possibilidades — ou dois caminhos
— diametralmente opostas que nos conduzem
a imagens bastante distintas do que podera ser

habitar o futuro.

Antes de esclarecer o que os distingue, importa
esclarecer que os dois caminhos que se propoe
estudar comegaram a ganhar forma no pos-guer-

ra, momento no qual a critica da arquitetura

revé os principios do movimento moderno en-
quanto resposta global e, simultaneamente, se
comeca a retomar o sentido do local. Os anos
60 e 70 foram um periodo de grande otimismo
tecnolodgico e cientifico, marcado pela viagem
a lua, a disseminagédo da televisao e o primeiro
microprocessador. Porém, no final dos anos 70,
comegam a surgir estudos alarmantes quanto a
deterioracdo da camada do ozono e verificam-
-se 0s primeiros sinais da deterioragdo do meio
ambiente devido a atividade humana. Segue-se
a critica ecoldgica e social que identificam a fa-
lha fundamental no capitalismo tardio, de que o
ideal de progresso ilimitado é incompativel com
um planeta de recursos finitos.

O primeiro caminho, o Vernacular Contem-
poréaneo, procura refletir sobre a capacidade in-
dividual e a mudanca de habitos de consumo
através de meios alternativos para viver, traba-
lhar e construir comunidades. Néo se tratando
de um caminho de retorno ao passado, procu-
ra-se antes uma reforma epistemoldgica, que
usufrui dos meios de comunicacido e do acesso a
informagao que a sociedade em rede facilita. No
fundo, a sua imagem é pautada pelo uso eficiente
de matérias locais e materiais de descarte, num
exercicio que ambiciona a preservacio e respeito
pela natureza. O artesanato, como contraposto
aos modos de produgéo industriais e capitalis-
tas, é consolidado através da experiéncia direta
— tentativa e erro — e de testemunhos — livros,
manuais, revistas, mas também videos, redes
sociais, e por ai fora. Neste sentido, se o testemu-
nho do vernacular tradicional estava enraizado
na cultura de um local, o testemunho contem-
poraneo ¢ global, isto &, as solu¢des podem ser
livremente importadas desde que se mantenham
os principios de ecologia e de utilizagao respon-
savel dos recursos locais.

O segundo caminho, o Tecnolégico Hedo-
nista, baseia-se, por outro lado, na convic¢ao de
que s6 através do investimento na ciéncia e na
tecnologia sera possivel encontrar solugdes para

a neutralidade carbdnica, e assim manter o pa-

4 Gilles Deleuze; Félix Guattari. O Anti-Edipo — Capitalismo e Esquizofrenia. Sio Paulo: Editora 34,2010.[ I%ed. 1972/1973] p. 12.



dréo de vida ocidental. Ao contrério do primei-
ro caminho, as a¢des de transformacdo sociais
efetuam-se através de politicas e regulamenta-
¢d0, sendo o planeamento diferido de cima para
baixo - planeamento top-down. A aposta nas
tecnologias de descarbonizagdo, na rede global
de energia renovavel, assim como em novos
materiais e técnicas construtivas sdo algumas
das solugdes apontadas por este caminho. Esta
realidade, dependente da crescente automagéo
do trabalho manual, estima que as pessoas terdo
mais tempo para dedicar as atividades ludicas e
a exploracao do intelecto. O termo Hedonista
aqui evocado reflete, de certa forma, a condigdo
otimista deste pensamento, uma vez que se refe-
re a uma filosofia na qual o objetivo tltimo do
homem ¢ a procura pelo prazer e a diminui¢ao
do sofrimento, no qual a tecnologia ¢é essencial

para satisfazer essa necessidade.

Se assumirmos que ambos os caminhos sdo va-
lidos atingimos um impasse, um momento em
que nao conseguimos optar por um em relacao
ao outro. Mas primeiramente, nao fara sentido
questionar se esse poder de decisao existe de fac-
to? Se nao é uma ilusdo criada pela nossa mente
ou se, na verdade, alguma vez tivemos escolhas
para comegar? E a luz da teoria determinista que
se propde analisar os dois caminhos - ou que se
propoe, alias, comegar a reflexdo da dissertagéo.

Paralelamente, assumir a divisio de dois
caminhos é assumir também uma divisao entre
individuo e sociedade. Devemos responsabili-
zar o individuo ou a sociedade como um todo?
Por outro lado, falar de responsabilidade pres-
supoe falar de liberdade, quer a nivel individual,
quer a nivel coletivo. A liberdade do arquiteto
¢ limitada por uma série de razdes - legislagdo,
recursos materiais, orcamento, enquadramento
histdrico-social (...) - e, talvez por esse motivo,
nunca se afirme verdadeiramente como artista.
Apesar de tudo, o arquiteto lida com problemas
reais e, ao contrario de um pintor, ndo pode apa-
gar cada traco e refazé-lo, quando a obra esta ja

concluida. Ha uma responsabilidade civil, cul-

tural e social que os gestos no papel inferem no
ambiente construido.

Esta questdo torna-se cada vez mais perti-
nente, quando assistimos a crescente dissipagdo
do sentido autoral, em contraste com o fend-
meno da cooperagio, particularmente notével
com a proliferacao de ateliers e coletivos “sem
nome’, estruturados de modo descentralizado
e sem hierarquia. Reconhecemos assim que a
complexidade do mundo moderno levou a uma
reforma do processo criativo, e que teremos de

aprender a coordenar, mais do que desenhar.

Nio estd em causa um debrucar sobre esse con-
junto de restricdes externas — legislagdo, recur-
$0s, orcamento, etc —, mas sim sobre as restricoes
internas, aquelas que nos formam e nos possibili-
tam tomar decisoes e agdes. Importa refletir que
possibilidades temos, que liberdade temos para
agir, de acordo com a nossa vontade. Isto porque,
se os pressupostos do Determinismo estiverem
corretos, a liberdade é apenas ilusdria e ndo po-
demos, de facto, optar por varios caminhos, mas
seguir um Unico curso, sem origem nem fim.

Se ndo temos possibilidades reais, fara sen-
tido refletir sobre dois caminhos ou especular
sobre o futuro? Se tivéssemos capacidade para
prever com exatidao o futuro, seriamos mais
livres por isso? Ou sera a constru¢ao dessa pre-
visdo uma condicionante que, em si, determina
o curso das nossas agoes e, consequentemente,
nos limita liberdade?

Mais do que informar o leitor em relagao ao
problema do aquecimento global, espera-se, com
esta dissertagao, provocar a reflexdo sobre o im-
pacto que 0s n0ssos enviesamentos, preconceitos
e pressupostos podem ter na formacao de visdes
curtas que, tendencialmente, excluem potenciais
solugdes. A convergéncia dos dois caminhos nao
sugere uma visdo unificadora da realidade, um
modo de operar universal, mas, pelo contrério,
assume-se como processo epistemoldgico que
cruza tradigdo com inovagao, local com global,

vernacular com tecnoldgico.

|. Abertura
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Determinismo e Determinagao
Percorremos ou construimos o caminho?

Existem pensamentos que podemos antecipar,
vislumbrados a distancia ao longo dos caminhos
existentes.

Este é um futuro que € simplesmente o
presente, estendido mais a frente. (...)

Este futuro € impensdvel. No entanto, aqui

estamos, a pensd-lo.®

Uma disserta¢do que se propde a tragar um ca-
minho possui, a partida, um caracter falacioso,
isotérico ou mesmo lunatico. Quem acredita
conhecer o caminho a seguir estd muito distan-
te de uma realidade mutavel, liquida e, acima
de tudo, incerta. Também sera certo que se nos
mantivermos estdticos a tinica coisa que pode-
remos observar serdo as sombras, especulando
sobre o seu sentido e significado. Assim como
um s6 olho é incapaz de medir distancia e pro-
fundidade com eficacia, o mesmo ocorre quando
procuramos discernir a realidade com base num
unico ponto de vista. Deste modo, a dialética
entre duas realidades — dois caminhos — nao
visa uma verdade objetiva, clara e sintética. A
dialética assume-se, assim, no seu sentido literal,
como “um caminho entre as ideias”, ou, neste
caso, como um caminho entre caminhos — uma
terceira via®.

Os caminhos admitem morfologias distin-

tas que sdo reflexo de modos de habitar e ver o

mundo, de organizar e estruturar o territério
e, por dltimo, mas nao menos importante, de
valores éticos e estéticos que, ora contribuem
para o florescimento organico e sustentavel de
cidades, ora fomentam a destrui¢do de ecos-
sistemas, alienac¢do e psicoses de pessoas. Um
caminho ganha relevo quanto mais vezes for
percorrido. Comega pela necessidade de deslo-
cagdo, de reconhecer e categorizar e, mais tarde,
estende-se com a ambic¢do de chegar mais longe.
Um caminho pode comegar com um leve rasto
formado ap0s tentativa e erro, e encontra a sua
esséncia no devir. Uns sdo esquecidos ou aban-
donados. Outros atualizam-se, sofrem mutac¢des
ou ganham novas coordenadas. Os melhores, di-
zem 0s romanticos, sao os que nos levam a lado
nenhum. Os que, desprovidos de finalidade, nos
conduzem ao sublime, ao horror provocado pelo
impacto das ondas numa falésia. Sem esquecer
os utilitarios, cuja racionalidade impde linhas
retas entre varios pontos, e deixam por descobrir
o prazer de se percorrer.

Os caminhos sdo descobertos, sempre estive-
ram 14, assim como a matéria que compde o uni-
verso ¢ amesma desde a sua formagao (segundo
a Lei de Conservagido das Massas), ndo podendo
ser criada nem destruida, apenas transformada.
Porém, as formas mantém-se ocultas, desconhe-

cidas ao observador, até nelas ser depositada um

5 Timothy Morton. Dark Ecology. Nova lorque: Columbia University Press, 2016. p. |.

6 Fernando Tdvora alertou para a falta de didlogo entre o popular e o moderno e em 1945 propds uma *“terceira via". Dentro da es-
fera arquitetdnica portuguesa, tal significava um estudo aprofundado da casa portuguesa, isto €, da arquitetura verndcula (contrariando
a vertente pitoresca do Estado Novo). Propde uma simbiose entre a técnica e saber popular com o método racional e espacialidade

modernista.

|. Abertura
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sentido imaterial, quer pela forca avassaladora
de objetos ndo-humanos, quer pela fértil ima-
ginacdo de um ser capaz de compreender a sua
propria finitude e, por extensao, a infinitude do
universo.

Propde-se um olhar para arquitetura da mes-
ma forma. Nao como algo “criado”, mas como
algo que pode muito bem ter surgido a partir do

nada.

O determinismo ¢ a tese filoséfica que se ba-
seia na convic¢do de que todos os eventos sdo
completamente determinados por causas previa-
mente existentes. Se rebobinassemos o universo
até ao seu estado inicial - o big-bang - e o colo-
cassemos de novo em movimento, os aconteci-
mentos iriam suceder-se exatamente na mesma
ordem. Esta visdo tem fortes implicacoes éticas
e é geralmente discutida em oposi¢do ao proble-
ma do livre-arbitrio. Contudo, sio de natureza
distinta: o determinismo consiste numa propo-
sicdo acerca da natureza causal do universo e
o livre-arbitrio na consideracio existencial do
estado da consciéncia individual. Essencialmen-
te, o determinismo ¢ uma teoria de causalida-
de, referido na fisica como relagdo entre causa
e efeito. No entanto, o interesse filosdfico surge
pela estranheza (ou contra intui¢do) de que, se
o determinismo for verdade, entio niao temos
liberdade para agir conforme a nossa vontade in-
dividual. Como pretendemos mostrar neste pri-
meiro ponto, ndo devemos, portanto, confundir
o determinismo universal com a determinagdo
individual, uma vez que a verdade de uma néo

implica, necessariamente, a verdade da outra.

Primeiro, é fundamental compreender que ha
sempre significado em todo o lado nas nossas

percecoes; apenas n3o esta na informagao que
temos imediatamente a nossa disposi¢ao. Pelo

contrario, o cérebro ecoldgico constréi um

significado a partir da Unica outra informagao a

que tem acesso... a experiéncia passada.’

O homem passou gradual e naturalmente a ele-
var-se e a caminhar sobre duas pernas. Apds o
movimento inicial, comegou a reconhecer pa-
droes — elementos que se repetem na natureza
- que sdo incorporados na memoria. A hostili-
dade e brutalidade do meio natural apresentou-
-se como um desafio ao habitar, de modo que a
permanéncia de um lugar so6 passa a ser efetiva
apos o desenvolvimento de mecanismos favora-
veis a sua manutengdo. Seguindo esta linha de
pensamento, podemos assumir que se tragavam
caminhos antes das casas.

O caminhar, como primeira agao fenomeno-
légica, é a mais instintiva e animal. Para sobrevi-
ver, 0 homem primitivo viu as suas capacidades
preceptivas evoluirem, porém esse foi um ato
intencional. Desse ato intencional, que surge de
processos agnosticos, de atomos a colidir e a
gerar mutagdes arbitrariamente, avangdmos em
dire¢ao a artificializagdo. Isto porque a perce¢ao
intencional é uma consequéncia artificial, gera-
da para nos movermos e respondermos tanto
as necessidades basicas, como como ds geradas

artificialmente.

O homem, quando comeca a percorrer grandes
distancias, é confrontado com novos locais e, a
medida que se desloca, reconhece padrdes na na-
tureza, elementos que se repetem e que passam a
ser expectaveis. E através dessa especulagdo que
podemos pensar o amanha. Mas o mesmo se ve-
rifica noutras espécies. Por exemplo, um passaro
retorna ao ninho apds o movimento migratorio,
tal implica, de certa forma, “pensar” no futuro
ou “fazer” um plano. Pode-se distinguir também
a capacidade de resiliéncia e adaptabilidade a
qualquer circunstancia. Outras espécies, quando
deslocadas do seu habitat ou expostas a altera-
¢Oes drasticas, sofrem um processo de evolugdo
que se encarrega lentamente de providenciar
mecanismos de adaptagdo a nova circunstancia.
No caso do homem, podemos afirmar que essa
adaptacao foi subvertida: foi mais o ambiente

que mudou, conforme as suas necessidades, es-

7 Beau Lotto. Deviate: The Science of Seeing Differently. Londres: Weidenfeld & Nicolson, 2017.p. 92.



tando ainda a destrui-lo no processo.

Para (re)conhecer melhor o préprio mundo,
0 homem procurou limitar cada vez mais, atra-
vés da demarcagao no espago, a esfera territorial.
Tragaram-se caminhos antes de se erguerem as
primeiras casas, mas sem a casa como referente
essencial - como lugar de retorno -, nenhum
territorio poderia surgir. O territdrio enquan-
to pequena amostra daquilo que é conhecido
e familiar, opde-se a abertura inquietante do
mundo. O vasto e o sublime causam ansiedade
e frustracao acerca do futuro, motivo pelo qual
sentimos a necessidade de nos (auto)limitar-
mos - e a “forma de limita¢ao” que consiste em
construir deu-se entdo o nome de arquitetura.
Quando Beau Lotto refere que “a nossa espécie
tem tido tanto sucesso, ndo apesar da incapaci-
dade para ver a realidade, mas por causa dela™,
estd a salientar um aspeto fundamental, e regu-
larmente ignorado, da experiéncia subjetiva: de
que ter acesso a0 mundo-em-si-mesmo nunca
foi desejavel. As limitagdes impostas pelos sen-
tidos sdo o que, paradoxalmente, nos liberta de
um estado de indeterminacéo total.

As primeiras permanéncias fisicas foram
fundamentais, uma vez que a edificagdo era o
meio usado para a registar simbolos culturais
— anteriormente a escrita linear. Essa tradi¢ao
manteve-se até ao tempo do “primeiro arquiteto’,
Vitruvio, que consolida o conhecimento sobre a
edificagdo sobre a famosa triade: Firmitas, Uti-
litas, Venustas. Com o advento da perspetiva e
com o aprimorar dos métodos de representacio,
nomeadamente através da pintura, os arquitetos
renascentistas adquirem ferramentas para reali-
zar a sua obra além da sua construgao. Andrea
Palladio escreve os Quattro Libri dell Architettu-
ra em 1570, aludindo a projetos no seu estado
ideal (ou mental), e retificando o seu desenho
mesmo apds a construgdo efetiva. O arquiteto
renascentista entendeu, portanto, que os aspetos
que ndo sdo possiveis controlar — a construgdo
fisica, o conhecimento técnico do executante,

entre outros — estariam a limitar a arquiteturae,

para torna-la absoluta (por oposi¢ao a relativa),
eliminou a contingéncia. Também a titulo de
exemplo, Cannaletto desenvolveu os capricci,
representagdes que aludem a um contexto real,
Veneza, mas que incorporam elementos cons-
truidos ou imaginados de outros lugares, como
a Basilica Palladiana, o Paldcio Chiericati e a ndo
construida Ponte Rialto. No iluminismo, Boul-
lée da ainda outro passo em frente, ao ensaiar
um modelo matematico e ideal da arquitetura,
que inaugurou um entendimento ontoldgico da
mesma baseado na imagina¢do e no imaterial,
em oposi¢ao ao contingente e material.

Os caminhos sdo, de certa forma, artificios hu-
manos - formas de domesticagdo da natureza.
A natureza nio tem caminhos, propdsitos ou
razdes. Quando observamos uma paisagem es-
tamos a carrega-la de significados e formamos
uma imagem mental através de suposi¢des. De
modo a apropriar-se da natureza e torna-la util
e operativa, o0 homem traga os seus contornos,
identifica as suas margens, formula problemas e
supera os obstaculos que nela encontra.

A natureza, quando experienciada subje-
tivamente, é artificial - nio detém valores em
si, absolutos e imutaveis — pois requer a ag¢ao
do homem para se tornar sensivel. Conscien-
tes da sua existéncia, somos capazes de tomar
caminhos, que adquirem significado através da
relagao artificio-natureza que é estabelecida, e o
facto de termos sido domesticados pela historia e
civilizagdes antecedentes confere-nos ferramen-
tas para agir consoante a nossa vontade — nao

por determinismo, mas por determinacao.

Por conseguinte, podemos assumir que a deter-
minacdo é antinatural, ou até mesmo uma cons-
trugdo artificial. Somos a tinica espécie que de-
senvolveu essa capacidade, de uma forga interna
que nos faz avangar, dia apds dia, com empreen-
dimentos que vdo muito além das necessidades
primitivas. Sem determinagdo, nenhum génio
poderia surgir e, consequentemente, nenhuma

obra de arte, ou qualquer avango cientifico e tec-

8 Idem.p.89.
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noldgico. Assim sendo, o progresso so6 ¢ possivel
através da determinagao, quer individual, quer
coletiva, em alcangar um objetivo. Esse objetivo
constitui-se como imagem, e essa imagem esta-
belece-se no futuro - uma imagem que pode ou
ndo ser real ou realizavel.

A determinacéao surge entao da capacidade
em ser artificial, em agir de acordo com um con-
junto restrito, autoimposto, de suposigoes. Essas
suposi¢des podem surgir de variadas fontes, mas
¢ através delas que se admitem possibilidades
suficientes — mas ndo infinitas — para percorrer

um caminho.

Reflitamos agora sobre outro ponto. Um cami-
nho pressupde, intuitivamente, uma origem
- um ponto inicial que serve de referéncia ao
futuro. Porém, se considerarmos um caminho do
ponto de vista cosmoldgico, comegam a surgir
duvidas quanto a hipdtese de existir um ponto de
partida. Esse ponto pode, de facto, ndo existir, ou
entdo pode estender-se infinitamente no espago
e no tempo, de tal modo que nao seria possivel
encontrar uma primeira causa.

No entanto, nada surge do nada, isto é, as
coisas devem ter uma razao ou uma causa para
a sua existéncia. Mas serd que esta rede causal
existe de facto? Ou é mero produto da nossa ima-
ginacao? Porque consideramos apenas alguns
eventos e ndo a rede completa de causa-efeito?
Sera ainda possivel deter o absoluto como qua-
lidade de um objeto que nao é determinado por
nada além dele préprio quando, na realidade,
todos os fendmenos se inscrevem numa rede

casual?

Um caminho qualifica-se posteriormente, quan-
do ja o estamos a percorrer. Como numa obra in
media res, saltamos para o centro da a¢do para
mais tarde descobrir os acontecimentos iniciais.
A discussdo sobre a origem da arquitetura sur-
ge com os tratados, com a escrita e com a sua
representagao, isto porque o homem comum
ndo teria, nos primdrdios da humanidade, ca-

pacidade para compreender a continuidade dos

eventos, isto é, a histdria — que ainda nao tinha
sido inventada.

Essa nogdo de origem tem por base varios
mitos que figuram na historia, entre os quais se
destacam o homem Vitruviano, com Vitravio, o
mito do bom selvagem, a partir de Russeau, e o
mito da cabana primitiva, da autoria de Laugier.

Tudo o que conhecemos s6 é possivel através
de antecedentes que nio controlamos. O mito
da origem serve para assegurar uma base a qual
possamos regressar caso as coisas corram mal.
Vitruvio, de modo a garantir um caminho para
o futuro que coincidisse com o seu proprio tem-
po, escreve o que ficou para a histéria como o
primeiro tratado — De architectura —, dedicado
ao imperador César Augusto, no qual descre-
via 0 modo como os romanos construfam. A
semelhanga de uma ciéncia objetiva, este “ma-
nual” baseava-se em principios “absolutos”
fundamentados em estudos da natureza e da
anatomia humana. Assim, surge no terceiro livro
uma descri¢ao matematica do corpo ideal - o
homem Vitruviano. Apesar da tentativa de re-
presentacdo por parte de Vitravio e, mais tarde,
por artistas do renascimento, s6 por volta de
1490 é que surge uma ilustracdo fidedigna do
homem Vitruviano, feito somente conseguido
por Leonardo da Vingi, tal era a dificuldade em
fazer coincidir o circulo com o quadrado.

Hoje sabemos que qualquer relagdo entre
propor¢des humanas e geometria é fruto da ima-
ginacdo humana, do ego antropocéntrico, e da
dissondncia cognitiva — a procura de padrdes
e constantes na natureza que ndo existem. O
mesmo pode ser dito das proporgdes aureas, do
retangulo de ouro, e muitas outras “regras” que
foram aplicados a arquitetura e que se estabele-

ceram como canones classicos.

O movimento moderno procurou ler a histéria
da arquitetura além da sua sequéncia temporal,
isto é, da sua continuagdo estilistica. Apesar das
transformacoes visiveis nas cidades no perio-
do apés a revolugao industrial, a pratica arqui-

tetonica seguia os mesmos canones cldssicos,



incorporando, com algum custo, os avangos
tecnoldgicos. O academicismo era fortemente
influenciado pela pratica das Beaux-Arts em Pa-
ris, que se baseava no estudo e categorizagao de
varios estilos em forma de modelos.

Face a “desatualiza¢do” da linguagem arqui-
tetonica, que ndo era compativel com os modos
de produgao industriais, surge uma geragao de
arquitetos que rompe com a tradi¢do, comegan-
do a caminhar no sentido de fazer e pensar uma
arquitetura que correspondesse ao espirito do
tempo. Nesse momento da-se um processo de
reestrutura¢do do que seriam as bases da arquite-
tura, porém, mantiveram-se os referenciais clas-
sicos — como o humanismo e consequente no¢ao
de escala, propor¢do e harmonia. Depuraram-se
as formas, que ambicionavam ser “puras” - sem
ornamento ou referéncia a natureza - e a vontade
do arquiteto deveria alinhar-se com um tnico
propdsito objetivo, o de simplificar a vida domés-
tica e quotidiana. A primazia da maquina e dos
processos automatizados serviria para alcangar
atao desejada liberdade - a liberdade burguesa,
com tempo dedicado a atividades ladicas, lazer
e natureza.

O zeitgeist, como conceito universalizador,
¢ um produto da imaginagdo, uma concegao
ocidental que ignorou os meios de produgdo
que, a época, compunham esse “espirito”. Hoje,
apesar da globaliza¢ao, ja ndo restam utopias em
relagdo ao zeitgeist: a sociedade é cada vez mais
individualista e cada um defende o seu préprio
espirito.

O movimento moderno conseguiu “cons-
truir a sua propria genealogia moderna a custa
da negagao de precedentes historicos, aproprian-
do-se do significado da histéria e negando-a ao
mesmo tempo.”® Colin Rowe, Peter Eisenman
e, mais recentemente, Pier Vitorio Aureli, tém
vindo a reclamar uma ontologia prépria a ar-

quitetura, isto é, uma arquitetura nao-referen-

cial e ndo-dialética, uma vez que o movimento
moderno, ao fundamentar os seus principios no
Zeitgeist, acabou, paradoxalmente, por depender
da histdria, de valores cldssicos e humanistas,
nomeadamente através da “intemporalidade, do

sentido e da verdade” !’

Ja Bernard Rudofsky procurou ver além da ‘His-
tdria, em particular a elaborada pela realida-
de ocidental, e, em 1964, organiza a exposi¢ao
Architecture Without Architects, no MoMA em
Nova Iorque, como forma de afirmar que “a evo-
lugdo da arquitetura é geralmente apenas tratada
nas suas fases finais”™"'. Podemos deduzir que,
por “fazes finais’, Rudofsky se refere a tradicional
concegdo de estilos dispostos sobre uma sequén-
cia temporal. A historia “estilizada” corresponde
ao conjunto de imagens cristalizadas que, por
sua vez, e em certos casos equivocadamen-
te, constituem uma sintese representativa dos
“melhores” objetos arquitetonicos — os objetos
“primarios” ou “origindrios” que mais e melhor

se propagaram no espago e no tempo.

Tanto as certezas dos protagonistas quanto

a construcao historiogréfica realizada pelos
seus exegetas, se baseiam numa interpretacao
determinista e maniqueista, uma histdria

narrativa que encontramos de Sigfried Giedion

a Christian Norberg-Schulz.”

Porque é que a historia ndo se reinventa a cada
momento? Seriamos mais auténomos ao criar,
sem a bagagem do passado? Serd que essa con-
taminagdo “estilistica’, simultaneamente inspi-
radora e redutora, nos auxilia no processo de
constituir uma imagem do habitar contempo-
raneo e, por extensao, um habitar futuro?

A realidade além da historia” - “arquitetura
sem pedigree feita pela for¢a do povo™? - que

Rudolfsky descreve ¢ a histéria do “homem co-

9 Josep Maria Montaner. Arquitectura y Critica. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1999. p. 35.

|0 Peter Eisenman. The End of the Classical: The End of the Beginning, the End of the End. em: Oppositions. p. 524.
I'l" Bernard Rudolfsky. Architecture Without Architects. Nova lorque: MOMA, 1964. Prefdcio.

12 Josep Maria Montaner. Arquitectura y Critica. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1999. p. 35.

I3 Bernard Rudolfsky. Architecture Without Architects. Nova lorque: MOMA, 1964. Prefdcio.
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mum”. Em suma, a histéria determinada por
forcas de proximidade que compdem uma epis-
temologia coletiva. Desde que esse processo de
consciencializa¢do histérica comecou a decorrer,
a histéria do “homem comum” foi langada para
segundo plano e torna-se invisivel para a pratica
académica e elitista. Consequentemente, a obra
anonima, a que nao ¢ dignificada e validada por
tiguras de autoridade, em particular pelos lite-
rati, perde-se no caminho da histéria.

Seria virtualmente impossivel compor uma
histéria fidedigna da humanidade, com todos os
momentos descritos até a exaustdo. Para além
de que, mesmo que fosse possivel, seria sempre
uma descrigdo, e ndo a experiéncia efetiva desses

momentos.

A galdxia cuja luz vejo agora pode muito bem
ter deixado de existir hd milénios, da mesma
forma que os homens sé podem aperceber-
se integralmente de qualquer acontecimento
depois de ele se ter dado, depois de esse
acontecimento ser Histéria, depois de se

ter transformado no pé e na cinza dessa
tempestade cdsmica a que chamamos o

presente, e que se manifesta perpetuamente

em toda a criagdo.”

Como um virus em constante mutacgao, o estilo
arquitetonico que vigora nao pode ser encon-
trado no presente. Um estilo constitui-se apds a
sua autdpsia e as suas causas so sao determina-
das apos a sua morte. Apresenta-se na descon-
tinuidade, como rotura, de modo que s6 pode
ser observado a distancia. O que nao implica a
possibilidade de teorizar e criticar a situagao pre-
sente, no entanto, o estilo — ou ‘tendéncia’ — que
vigora no presente e num contexto particular é
altamente ambiguo, por vezes contraditorio, e

muitas vezes efémero.

Para se constituir como estilo, no sentido de
imagem, considerem-se dois fatores: exposi¢ao e
abertura. Na mecanica fotografica, exposigdo é o
intervalo de tempo que o obturador leva a abrir
e fechar, enquanto a abertura limita o didmetro
da trajetoria de luz. Analogamente, um estilo
precisa de um certo intervalo de tempo suficien-
te para perdurar - e se afirmar como imagem,
- e, simultaneamente, precisa de uma espécie
de “funil” que restringe o conjunto de praticas
e objetos que descrevem o seu uso “correto”.

A raiz etimoldgica da-nos indicagdes sobre
o uso do termo e denuncia o seu caracter re-
torico-narrativo. Estilo provém do latim stilus
e designa “instrumento para escrita, maneira
de escrever, modo de expressao” — como uma
ferramenta - e é introduzido no francés antigo
como stile designando “maneira, modo, cami-
nho™ - aproximando-se de uma moda.'® No
fundo, trata-se de uma ferramenta de andlise
retrospetiva na qual emergem praticas consoli-
dadas e amplamente difundidas numa sequéncia
linear. Como tal, ndo constitui uma ameaca a
evolu¢ao da arquitetura, ou de qualquer arte para
o efeito. Como ferramenta, a ameaca depende

do utilizador.

(...) desde que a escrita linear foi inventada, a
causalidade tomou o lugar do destino, e quem
dominava o cédigo da escrita linear podia
explicar o mundo numa forma proto-cientifica

— e malis tarde, cientifica.”

Com a invengdo da escrita emerge uma nova
experiéncia do mundo, uma experiéncia histo-
rica. Para a arquitetura, tal significa que passam
a haver antecedentes e precedentes, um antes e
um depois em qualquer manifesta¢ao arquiteto-
nica - ligados entre si por uma inviolavel for¢a

causal. Dessa forma, se se entender por estilo um

4 George Kubler. A Forma do Tempo. Lisboa:Vega. 1990. [1%ed.1962]. p. 33.

I5  https://www.etymonline.com/search?q=stilus.

6 Apds a revolucdo industrial e consequente modernizacao de paises como Inglaterra, Franca e Estados Unidos, surge a nogao de
estilo associado a moda. Estilo € entendido como algo efémero que ird, naturalmente, adaptar-se a cultura e servir um curto espaco de

tempo.

|7 Entrevista de Miklds Peterndk a Vilém Flusser: Sobre Imagens Técnicas, Acaso, Consciéncia e o Individuo. Munique, 17 de outubro

de 1991.
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modo de fazer, uma pratica, um método, poder-
-se-a afirmar que uma escola tem por base um
estilo. Sem uma base s6lida, nenhum movimen-
to transcendente poderia ser realizado. Como
afirma Kubler “o artista ndo é um agente livre
obedecendo unicamente a sua propria vontade.
A sua situagdo ¢é rigidamente ligada por uma
cadeia de acontecimentos anteriores. A cadeia
¢ invisivel para ele, e limita a sua nogao. (...) As
condi¢des impostas por estes acontecimentos
anteriores exige-lhe, ou que siga obedientemente
o caminho da tradi¢do, ou entdo que se rebele

contra a tradi¢do”'®

O passado existe a medida que € incluido,

a medida que entra (em) na rede sincrona

do significante - ou seja, a medida que é
simbolizado na textura da memoria histdrica - e
€ por isso que estamos sempre a ‘reescrever a
histéria, dando retractivamente aos elementos
o seu peso simbdlico ao inclui-los em novas
texturas - € esta elaboragao que decide

retractivamente o que ‘terdo sido’”

O futuro ¢ inacessivel e especulativo, os termos
que o descrevem ainda estdo por inventar, e o
passado ainda esta por vir. A construgao critica
que emerge da relagdo entre teoria e prética -
ideias e aplicagdes — tem um papel fundamental
no que toca a consolidar a imagem do presente,
quando fundamentado pelas linhas do passado
e sustentado pelo futuro previsivel. Contudo, se
por um lado é possivel antever e especular quais
as praticas contemporaneas que detém maior
significado no ambiente construido, por outro
¢ extremamente dificil conceber o “estilo” do-
minante num momento presente. Isto porque
¢ na rotura que um estilo passa de imagem a
objeto, precisamente por ser possivel isola-lo
num determinado contexto espacio-temporal.
O presente é o continuo sobre o qual podemos
deter apenas uma imagem, onde tudo acontece

em simultaneo. S6 quando olhamos para tras,

em retrospetiva, é que a sequéncia de eventos se
torna evidente e, consequentemente, se entrega
a interpretacdo.

O erro, portanto, reside na categorizagdo
simplista que advém da estilizagao, ou seja, da
tentativa de tornar claro o conjunto de regras e
canones que movem a evolu¢do da arquitetura
e que, por sua vez, afetam o paradigma social e
cultural. A chamada de atengao de Rudolfsky,
tanto na exposi¢ao, como na publicagio com
o mesmo titulo, ganha dimensao com o passar
do tempo, em particular na articulagdo de um
caminho ecoldgico-humanista, por um lado, e
de um caminho cientifico-tecnoldgico, assente
numa ja consolidada base moderna capitalista,

por outro.

O meio académico e, por extensao, a plataforma
editorial que surgiu da necessidade de publicar e
fazer chegar a informagdo a um maior nimero
de pessoas, fez com que a matéria de referén-
cia aparecesse, de certo modo, destilada. Até ha
relativamente pouco tempo, o que chegava dos
outros cantos do mundo, caso ndo tivéssemos
meios para investigar e/ou estudar através da
experiéncia, passava sempre por um interme-
diario. Quer em forma de curadoria - através de
exposi¢cOes e museus — quer em forma de edi-
torial — através de livros, jornais ou revistas —,
a informagao era tratada e enredada de modo a
potenciar o seu alcance. Atualmente, na era da
sociedade digital, o Instagram ou o Behance con-
verteram-se em auténticos “meios” de exposi¢do
e temos a nossa disposicao diversas plataformas
de mercados digitais e museus virtuais. Cada
vez mais os artistas se baseiam no seu perfil di-
gital para alcangar reconhecimento, e 0 mesmo
acontece com os ateliers de arquitetura, design
de interiores, design de mobilidrio, entre outros.

O paradigma mudou. Para o bem e para o
mal, a atividade online tem grande peso no re-
conhecimento e, inclusive, nas oportunidades

de cada artista e arquiteto. Um recente caso de

I8 George Kubler. A Forma do Tempo. Lisboa:Vega. 1990.[1%ed.1962]. p. 72.
19 Slavoj Zizek. The Sublime Object of Ideology. Londres/Nova lorque:Verso, 2008. [ |%ed.1989]. p. 59.
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sucesso ¢ o do arquiteto espanhol Fran Silvestre
que, desde o inicio da sua prética, optou por
uma abordagem de empreendedorismo e marke-
ting, com forte aposta no digital. Ap6s concluir o
mestrado em 2001, Fran Silvestre trabalha com
Alvaro Siza Vieira, de 2002 a 2004, e em 2005
volta para Valéncia e decide montar o seu pro-
prio estidio. Nao estando em causa discutir o
mérito do seu trabalho, o que podemos verifi-
car é que o seu reconhecimento néo teria tido o
mesmo alcance, caso nao tivesse apostado numa
forte estratégia de marketing e divulgagao. No
seu perfil encontramos uma coletanea altamente
seletiva de fotografias, imagens de computador e
maquetes “conceptuais’, onde domina o branco
das suas casas minimalistas em contraste com a
envolvente verde, intencionalmente manipulada
para destacar o depurado jogo volumétrico.
No mundo digital, em particular com o ad-
vento das imagens hiper-realistas, a distin¢do
entre real ou virtual comeca a dissipar-se. Foto-
grafias ‘reais’ sdo agora facilmente confundidas
com uma imagem gerada por computador, e o
limiar que as separa é impercetivel. No fundo, o
objetivo de Fran Silvestre ¢ também vender um
lifestyle — um luxo despojado que se esconde na
dificil execugdo de grandes volumes brancos em
balango. Com mais de 550 mil seguidores, é um
dos arquitetos mais conhecidos nas redes sociais
por ndo arquitetos, designers e artistas, e, de cer-
ta forma, grande parte desse alcance deve-se ao

facto do seu “estilo” ser de facil identificacao.

Retomando os caminhos, se estes ja existem e
sao posteriormente qualificados, tal significa
que o valor nao reside nos objetos dispostos ao
longo do caminho, mas sim na interpretagéo que
se faz desse mesmo caminho. Analogamente,
consideremos que o amor funciona da mesma
forma. O amor como sendo ‘apenas’ uma cria-
¢do do romanticismo que estabelece convengoes

sobre expectativas e sentimentos. Convertem-se

relacOes causais — como um encontro ao virar da
esquina — numa sequéncia temporal carregada
de significados, que nos leva a percecionar uma
sequéncia de eventos, como se estes tivessem
sido proporcionados por uma forca externa e
encadeados pelo “destino”. Quando estamos
apaixonados, ficamos imediatamente alerta em
relagdo a sequéncia de eventos que, sob um olhar

desinteressado, seriam banais, quotidianos.

Nds inventamos um destino para nos poupar
da ansiedade que surgiria ao reconhecer que

o pouco sentido que existe nas nossas vidas é
meramente criado por nés mesmos, que nao
hd nenhum pergaminho (e, portanto, nenhum
destino predeterminado em espera) (...) - em

suma, a ansiedade de que ninguém escreveu a

nossa histéria ou garantiu os nossos amores.?

Somos apaixonados por relagoes, padroes, aca-
sos — por causalidade. Somos biologicamente
formatados para encontrar relagoes de modo a
fazer sentido do mundo que nos rodeia. E um
caminho € precisamente isto: um conjunto de
relagoes codificadas segundo uma légica, quer
se trate de uma construgao pessoal, cultural ou
ideoldgica. Adoramos, inconscientemente, cau-
salidade, mas falhamos em compreender que
causalidade ¢ meramente estética. “Atribuimos
aos eventos uma logica narrativa que eles nao

poderiam inerentemente possuir.’?'

O arquiteto, entdo, ndo inventa a sua linguagem
do nada: faz uso da linguagem dos seus
antecessores para as suas préprias intengoes,
mudando-a pouco a pouco, enriquecendo-a
com novos significados, mas significados
deduzidos dos antigos significados. Neste
sentido, Arnold Hauser, o grande socidlogo

da arte, observou que uma obra deve mais as

obras que a precederam do que a “invengao”

do artista que a criou.”?

20 Alain de Botton. Essays on Love. Londres: McClelland & Stewart, 2008. p. 6.

21 Idem.p.3.

22 Martin Steinman, “Reality as History: Notes for a Discussion of Realism em Architecture.” em: HAYS, K. Michael. Architecture Theory

Since 1968. p.250.



A medida que os caminhos sio descobertos e
aumenta o numero de peregrinos, os limites
que os conformam tornam-se progressivamen-
te evidentes. O esquema ¢ linear, com um vetor
de movimento, variando as espacialidades e as
temporalidades. Surgem momentos de compres-
sdo e dilatacdo, subida e descida. O difuso, o
complexo e o contraditério causam angustia e
frustra¢ao. Optamos por caminhos claros, com
poucas indica¢oes e derivagdes, e somos “obri-
gados” a decidir uma posicéo, a esquerda ou a
direita, conservador ou progressista, tradicio-
nal ou inovador. Quando nos posicionamos, o
didlogo sucumbe e o abismo aumenta. Aceitar
o erro e estudar os enviesamentos faz parte de
uma reflexio pessoal que, nos dias que correm,
pode ser considerada um luxo. Falta-nos tempo.
O retorno, quando entendido como revisio e
ponderagio sobre o curso tomado, é uma agio
de coragem que exige esforco. Principalmente
quando a heuristica domina e os atalhos passam

a via principal.

A menos que seja um analista ou um cronista,
o historiador revela um modelo que foi vivido
pelas entidades que constituem o seu objeto
de estudo e que dele ndo tiveram consciéncia.
Por outro lado, este modelo s passa a ser

conhecido dos contemporaneos do historiador

depois de ele o ter detetado.”

O historiador tem nas maos a dificil tarefa de en-
contrar o “fio a meada” e desemaranhar o novelo.
No processo, hé fios que se soltam, caem para
o chdo e sdo varridos para debaixo do tapete. A
esse processo chamamos de sintese. E da sintese
surge um problema categérico: o que é relevante
contar? Ou antes, qual a sua pertinéncia para a
atualidade? Certamente a ‘histéria’ nao engloba
todos os momentos, eventos ou acontecimentos
da vida de todas as pessoas, entidades e agentes,

humanos e nao-humanos. Ela produz-se no ato

de compreender o passado que, por vezes, s6
avanca no futuro.

Certos mistérios do passado sao cuidadosa-
mente selados para futura analise, como é o caso
de escavagoes arqueoldgicas que ficam a espera
de avancos tecnoldgicos que possibilitem a sua
leitura sem interferir com a matéria original -
como ¢ o caso da tumba do imperador protegida

pelo Exército de terracota em Xian, na China.

(...) o futuro, num certo sentido, significa mais
do que o presente e o passado; pois o futuro
num certo sentido € o todo, do qual o passado

é uma parte, e o futuro pode, num certo

sentido, significar o todo.”

Em arquitetura, a historia nao contada é a histo-
ria de todos nés. “E impossivel, para os homens
de hoje, poderem ver o resultado completo dos
seus esfor¢os””. Ha uma mecanica subjacente
que ninguém controla, mas para a qual todos
contribuimos. Compreender o passado é esta-
belecer uma ponte para o futuro. Considerar
possibilidades é considerar que existem mul-
tiplos cursos de agao, pertencentes a uma rede
complexa de caminhos em constante atualizagéo.
Retrospetivamente, assimilamos apenas um pas-
sado intangivel, mas objetivo, que se apresenta
como um “facto intocavel”*

Se apenas acedemos a imagens imperfei-
tas do passado, com testemunhos enviesados
pelo sujeito que os registou, como poderemos
“confiar” na Histéria? Qual o sentido de estudar
estruturas e civilizagdes que habitavam um mun-
do radicalmente diferente, incluindo a prépria

nogao de tempo e espago?

No entanto, ha “temporalidades” que distinguem
cada época. Na imagem do futuro a que temos
acesso, 0 homem ja ndo se encontra no centro
das agoes, pelo menos enquanto agente indivi-

dual. Os sistemas sociais e politicos tornaram-se

23 George Kubler. A Forma do Tempo. Lisboa:Vega. 1990. [1%ed.1962].p. | I.

24 Sgren Kierkegaard. O Conceito de Angtstia. (trad. Alvaro Luiz Montenegro Valls). Petrépolis:Vozes de Bolso, 2017.[I1%ed. 1844]. p. 175.
25 Fernando Tavora,"O problema da casa portuguesa”, Cadernos de Arquitectura n.°l. Lisboa, 1947.

26 Peter van Inwagen. Metaphysics. Londres: Westview Press, 2009. p. 260.
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tdo complexos e globais que ja ndo ha forma de

“apontar o dedo”, de responsabilizar um ator.

A arquitetura ndo €, ao contrdrio de sua
reputagao, uma profissao de objeto, mas
fetichiza o objeto com impunidade; muito

poucos arquitetos realmente constroem, de

forma fisica, os edificios que projetam.”

Arquitetura ndo € sé construcdo. Arquitetura é
uma imagem do futuro. Essa imagem manifes-
ta-se de multiplas formas, sendo a constru¢ao
fisica a ultima instancia do processo. “Poucos
arquitetos realmente constroem, de forma fisi-
ca’, 0 que ndo implica que a sua arquitetura seja
menos real. Assim como o escritor usa a palavra
para (in)formar o leitor e este, por sua vez, age
no mundo real com base no conhecimento ad-
quirido, o arquiteto recorre a representagdo de
objetos arquitetonicos para disseminar ideias e,
consequentemente, provocar a¢gdes no mundo
real.

Hoje em dia, essa disseminagao é tdo grande
que é possivel objetos virtuais afetarem outros
objetos virtuais, antes sequer de chegar se torna-
rem uma solugéo realizavel. Deste modo, ainda
que a materializagdo da arquitetura represen-
te o objetivo utilitario, através da produgio e
transformacao de condi¢des espaciais, podemos
entender o ato de arquitetar como a causa, nao o
efeito. A evolugdo historica da arquitetura ocor-
re, mais do que nunca, num espetro alargado
— 0 espetro que vai do sensivel ao imaterial, do
material ao virtual. Os processos, os desenhos,
a cooperagao entre varios agentes e entidades,
geram didlogos que permitem planeamentos fu-
turos cada vez mais acelerados e antecipados. Os
projetos que sao integrados na cloud, integrados
num conjunto abrangente de potenciais obje-
tos, informam-se entre si. O que hd muitos anos

ocorre através de politicas de planeamento, com

ferramentas como o PDM e o PP, levam a que,
mesmo sem um contexto arquitetdnico existen-
te, seja possivel ter em conta o futuro programa
e volumetria.

Caminhamos, assim, em direcio a cidade
simulada, uma cidade que replica as condigoes
presentes e se estende no futuro. E a cidade da
cloud, do expectavel, do previsivel, do automa-

tico. E a cidade transparente.

Para esta reflexdo, importara também considerar
o caminho inaugurado pelo método cientifico,
pelo menos no mundo ocidental, marcado pelo
pensamento cartesiano — um caminho racio-
nal, claro e objetivo. Alguns dos protagonistas
do racionalismo e empirismo foram Descartes,
Espinoza, John Locke, David Hume, e, particu-
larmente importante para a arquitetura, Marc-
-Antoine Laugier.

Em Essai sur LArchitecture, Marc-Antoine
Laugier critica o “desarranjo’, a complexidade e
a exuberancia que até entio reinava — o barroco
— e que se via esgotado. No final do ensaio, apre-
senta um caminho de retorno: o mito da “cabana
primitiva’. Como explica no prefacio, “um artista
tem de poder dar-se a si mesmo razdo de tudo o
que faz (...) de modo que possa dizer que uma
coisa esta bem ou mal ndo s6 por instinto, sendo
por meio da razdo e como homem instruido nos
caminhos do belo.”*®

A intencionalidade de Laugier partia do en-
tendimento cartesiano que retira o mistério e a
magia da natureza, e passa a entender a criagdo
do mundo como um processo mecanicista. “O
proprio Deus, autor do mundo, é pensado nao
como um artista, mas como um mecanico ou
magquinista, como um engenheiro, como um re-
lojoeiro, ou quanto muito como um geémetra.”*
Deste modo, se a natureza era uma produ¢ao
matematica, perfeita e com leis imutaveis, tam-

bém o homem, enquanto produto mecanico,

27 Diana Agrest; Patricia Conway; Leslis K. Weisman.; Catherine Ingraham. The Sex Of Architecture. Nova lorque: Harry N. Abrams, 1996.

p. 35.

28 Marc-Antoine Laugier: An Essay on Architecture. (trad. Wolfgang; Anni Herrmann). Los Angeles: Hennessey & Ingalls, 1977.

[1%d.1753].p. I.

29 Leonel Ribeiro dos Santos, “Kant e o Regresso a Natureza como Paradigma Estético”. em: Adriana Verissimo Serrao. Filosofia e
Arquitetura da Paisagem: Um Manual. Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2014. p. 81.



poderia aceder a verdade através da razdo. O
juizo estético efetuava-se a partir de valores uni-
versais e objetivos, ndo pertencentes ao sujeito,
mas sim ao objeto, quer este seja de natureza

artistica, arquitetdnica ou paisagistica.

Em suma, a “dilui¢do” historica que decorre da
capacidade transformativa da sociedade das
massas, trouxe um sentimento de nostalgia em
relagdo aos produtos “estilizados”. Os estilos, em
particular os derivados da cultura europeia, sdo
agora uma narrativa pronta a servir. A obsessao
pela historia levou, por um lado, a um ceticis-
mo europeu em relagao a sua propria cultura,
uma vez que nio corresponde aos valores do
“novo homem”, ao Zeitgeist e as inovagdes tec-
noldgicas, abrindo caminho para o movimento
moderno. Por outro lado, ao fascinio de povos
que, por nao partilharem a mesma base historica
e menosprezarem a propria cultura, comegaram
a importar-se estilos “superiores”. Vemos isso
um pouco por toda a parte, desde os movimen-
tos revivalistas nos Estados Unidos, as copias e
apropriagdes culturais na China - onde cidades
inteiras sdo réplicas de capitais europeias.

A condi¢ao pés-moderna validou a apro-
priagdo historica total. A histéria tinha chegado
ao fim, a cultura do local foi contaminada pela
homogeneidade do global. Atingiu-se um ponto
onde se assume que apenas podemos repetir,
reorganizar, conjugar, COmpor.

A escrita, o pensamento linear, a tradicao,
a continuidade, sdo aspetos aos quais nio po-
demos fugir. Mesmo quando pensamos que é
possivel ir “contracorrente”, esse nao passa de
um reflexo pré-programado, pré-determinado
que dependente de uma condigdo prévia. Deste
modo, em que sentido podemos falar em liber-
dade? E como nos podemos libertar da corrente,

sem a negar nem continuar?
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Liberdade e Libertacao
O problema da escolha e da indeterminacao

Se o0 nosso Universo nunca tivesse acordado,
entdo, no que me diz respeito, teria sido
completamente indtil — apenas um gigantesco

desperdicio de espago.*®

Se no primeiro ponto introduzimos o determi-
nismo como teoria de causalidade que comega
a integrar o nosso entendimento temporal com
ainvencao da escrita, o seguinte ponto visa uma
analise as consequéncias que essa visdo produz
na capacidade de decisio humana - o problema
do livre-arbitrio.

Se tratarmos o objeto arquiteténico como
resultado deliberado de decisdes que decorrem
da determinacio (pessoal ou coletiva) entéo, in-
teressa compreender os limites da escolha e da
indeterminagao inerentes a esse mesmo processo
de autodeterminagao. Deste modo, a pergunta
que se coloca é a seguinte: serd que temos auto-
ria sobre as nossas escolhas e decisdes? Serdo as
nossas decisdes o produto de eventos anteriores
a nossa existéncia? E se assim for, seremos meras
marionetes da “Vontade”?

Propde-se assim iniciar a discussdo com a
divisdo entre condicionantes extrinsecas — as
que nao estdo ao nosso alcance, como a lingua-
gem, a cultura e a sociedade - e condicionantes

intrinsecas — a nossa propria mente.

E dificil imaginar como o livre arbitrio pode
funcionar se o nosso comportamento é
determinado pelas leis da fisica, por isso parece

que nao somos mais que maquinas bioldgicas e

que o livre arbitrio é apenas uma ilusdo.”

Antes de indagar sobre o futuro e reconhecer
algum caminho, precisamos de perceber se o
tuturo, tal como o passado, ja esta escrito. Se o
determinismo, for, de facto o modelo que rege o
<« b2 ~ ~ ~ .
mundo’, entdo nao temos razdes para acreditar
no livre-arbitrio, assim como nao existira neces-
sidade de especular sobre o futuro. Mas sera este

o caso? Que alternativas dispomos?

O homem ¢ livre para fazer o que quer, mas

ndo para querer o que quer.*?

Uma das questoes fundamentais sobre a qual
nos debatemos, pelo menos desde a Grécia Anti-
ga®, é de como podemos sentir que somos livres
e, simultaneamente, reconhecer que todos os
eventos sdo causados por eventos passados, de
modo que nada além do que acontece podia ter
acontecido. Este paradoxo é, na verdade, a base
para a distingao entre o liberalismo filoséfico e
o determinismo radical, e a razdo pela qual sdo
incompativeis. O liberalismo parte da premissa

de que o livre-arbitrio é real porque temos um

30 MaxTegmark. Life 3.0: Being Human in the Age of Artificial Intelligence. Nova lorque: Alfred A. Knopl, 2017. p. 46.
31 Stephen Hawking; Leonard Mlodinow. O Grande Projeto. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 201 I. [1%ed.2010]. p. 40.

32 Conhecido aforismo de Arthur Schopenhauer.

33 Note-se que também na India haveria escolas deterministas. Por uma questio de proximidade e enquadramento histérico serd
considerada a filosofia ocidental, nomeadamente dos atomistas gregos.
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sentimento claro de que somos livres, de que as
acoes sdo controladas pelo (nosso) ser. Admite a
existéncia de condicionantes - fisicas, culturais
e sociais — que afetam o sujeito, mas sustenta
que, em ultima analise, este continua livre para
tomar decisoes. Se no determinismo a escolha
é apenas aparente — a escolha “aparece” na men-
te como consequéncia de eventos anteriores —,
no liberalismo a escolha resulta da deliberagdo
entre varias op¢des — segundo o principio das

possibilidades alternativas.*

E isso porque a consciéncia € naturalmente o
lugar de uma ilusdo. A sua natureza € tal que ela

recolhe efeitos, mas ignora as causas.®

A consciéncia, independentemente da sua
natureza, continuara a ser sempre um mistério.
Assim como o corpo ultrapassa o conhecimen-
to que temos dele, os pensamentos “aparecem”
sem possibilidade de serem guiados. O pensa-
mento ¢ o que emerge a superficie, ocultando
multiplos processos em paralelo, caso contrario,
ndo teriamos forma de percecionar o mundo de
forma coerente. Quando acreditamos construir
um pensamento original, o mais certo é que este
pensamento ja tenha sido tecido na rede neuro-
légica que, para todos os efeitos praticos, é ina-

cessivel a experiéncia consciente do pensamento.

Debrucemo-nos sobre a doutrina do estoicismo,
filosofia onde o ato de escolha é central. O estoi-
co terd facilidade em elaborar uma conjuntura
onde a discussdo sobre o livre-arbitrio é consi-
derada dispensavel. No estoicismo o individuo
é limitado por circunstdncia, nao por natureza.
A consciencializagdo desta limitagéo, e o esfor¢o
exercido na constru¢ao do limiar que divide o
conhecido do desconhecido, a factualidade do
ilusionismo, deve ser abra¢ado, nao suprimido.
Por esse motivo, o estoico considera apenas as

acoes relativas ao presente, as que pode tomar

de imediato e que se encontram ao seu alcance.
Lamentar o passado ou sofrer por antecipagdo
sdo pensamentos que devemos suprimir uma
vez que ameagam a ética e deturpam a razao. Se
os hedonistas defendem o prazer como objetivo
primdrio, o ingrediente basico que da sentido e
significado A nossa existéncia, os estoicos co-
lhem a felicidade no virtuosismo. Por sua vez,
ser virtuoso implica uma reconciliagdo entre a
inevitabilidade da dor e sofrimento inerentes
- e em concordancia - com o rumo natural do
universo (determinista). Implica, ainda, aceitar

que tudo tera um fim:

Em primeiro lugar, nao te perturbes: tudo
obedece a natureza do universo e em breve
nao serds ninguém em parte alguma, como

Adriano e Augusto.*®

O imperador romano Marcus Aurelius (161-
180 d.C.) é considerado um estoico por exce-
léncia. A condi¢ao de imperador possibilitava
multiplas escolhas a cada instante, absolutas e
ilimitadas, uma vez que controlava o mundo -
efetivamente, para um romano, o mundo era o
territorio mediterraneo. Marcus Aurelius optou
por orientar as suas agdes segundo principios
éticos, agindo corretae objetivamente, indepen-
dentemente das implicagdes a sua propria feli-
cidade. Para ele, o futuro e o passado néo eram
um problema, precisamente por ndo fazerem
parte de qualquer raciocinio ldgico e objetivo. A
decisdo deveria ser tomada no presente, ou seja,
no momento em que é se manifestam as possi-
bilidades, analisando a informagao disponivel e

agindo de acordo.

Considerar a tarefa que tens em maos por
aquilo que ela é, a0 mesmo tempo que nos
relembramos que o nosso propdsito € ser um

bom ser humano.’’

34 Segundo este principio, uma pessoa pode ser moralmente responsdvel sobre as suas acdes apenas se pudesse ter feito o contrdrio.
35 Gilles Deleuze. Espinosa: Filosofia Prdtica. (trad. Daniel Lins e Fabien Pascal Lins). Sao Paulo: Escuta, 2002. [1%ed.1970]. p. 25.

36 Marcus Aurelius. Meditations. Londres: Penguin Group, 2006. p. 72.

37 Idem.p.72.



Segundo afilosofia do Imperador, ninguém é
especial por natureza. Somos agentes num jogo
que nio podemos prever ou controlar, por isso,
resta-nos a virtude de fazer o correto de acordo
com as circunstincias. Alcancar o conhecimento
absoluto implica autoconhecimento e meditacao.
Ao escrever, para si proprio, o guia espiritual que
agora conhecemos por Meditagdes, o Imperador
procurou entender o seu papel fundamental en-
quanto ser racional e aprender a “beneficiar” e a
“tolerar” os seres que o rodeiam.

A visdo “a curto prazo’, limitada ao presente,
podera certamente ser util a atividade comum,
doméstica e quotidiana, ao diminuir a ansiedade
e o medo sobre o que esta para vir — do que ainda
ndo se manifestou. Mas podera um arquiteto ser
estoico? O arquiteto que lida constantemente
com a atualizagdo do presente e com a imagem
do futuro? Que precisa de estar em constante
vibragdo, problematizando aspetos da vida hu-
mana com base em probabilidades e estatisti-
cas, em dados relativos a experiéncia humana,
tdo subjetiva e contraditoria? Podemos ainda
questionar: podera a ansiedade ser a for¢a para

a criagdo pura?

Segundo Schopenhauer, o ser humano nao ¢
livre porque as agdes sao resultado da relagdo
com o mundo, do qual apenas detemos uma
Representagdo. Como tal, as agdes sdo aparéncias
que estdo sujeitas ao principio da razdo suficien-
te: a agdo de uma pessoa é uma consequéncia
necessaria dos motivos e caracter do individuo.
Kant, por outro lado, defendia que o livre-arbi-
trio existe fora dos constrangimentos espacio-
-temporais. Mas, mais uma vez, o ser humano
ndo ¢ qualificado para intervir “fora” do tempo
e do espago.

Ha ainda quem assuma que, a partir do mo-
mento em que se qualifica e quantifica a exis-
téncia humana a luz da ciéncia e da causalidade,
estamos a falhar o ponto por completo, uma vez
que a esséncia do ente ndo poderia ser formulada

racionalmente. De certa forma, defende-se que a

alma, o espirito ou a consciéncia nao poderiam
ser fruto do mero acaso.

Este entendimento espiritual ou teolégico
do livre-arbitrio sempre teve objecdes de dificil
contorno. Se o destino dos homens era supervi-
sionado e assegurado por uma entidade sobre-
natural, entdo, como é que essa mesma entidade
poderia oferecer livre-arbitrio? O futuro na épo-
ca medieval era sinénimo de destino que, por
sua vez, era conduzido por um agente imdvel.
Neste sentido, homem era uma marionete e os
tios eram invisiveis a olho nu. Trata-se de uma
condigdo paradoxal uma vez que se torna dificil
compatibilizar a no¢ao de autonomia sobre as
nossas decisdes, com o facto de que existe uma
“mao divina” que, ocasionalmente, intervém no

curso dos homens.

Segundo um ponto de vista determinista, o uni-
verso segue um curso linear, de causa e efeito,
que teve inicio no Big Bang. E essa corrente cau-
sal liga todos os eventos possiveis — no presente,
passado e futuro. Uma vez que somos maquinas
biolégicas programadas com niveis incriveis de
percecao, expandidas pela cultura e tecnologia,
entdo o nosso comportamento ¢ uma conse-
quéncia direta do meio onde nos inserimos.

O facto de termos sido capazes de alcan-
car niveis de autonomia surpreendentes, face a
existéncia do restantes animais, foi enfatizado
por Daniel Dennett, ao explicar como processos
biolégicos, que foram evoluindo ao longo de

milhées de anos, deram origem a consciéncia.

A nossa natureza nao € fixa porque evoluimos
para sermos entidades concebidas para mudar
a sua natureza em resposta as interagdes com o

resto do mundo.®®

O filosofo estadunidense enquadra-se no con-
junto de filosofos “compatibilistas’, isto é, os que
procuram argumentos que compatibilizam livre-
-arbitrio com determinismo - ou mesmo com

indeterminismo. Em Elbow Room, Dennett d4 o

38 Daniel Dennett. Freedom Evolves. Nova lorque: Penguin Group, 2003. p. 93.
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exemplo de uma vespa que, apds ver dizimada a
sua colmeia, continua a repetir a mesma funcéo
para ao qual foi programada, isto é, continua
a tentar construir a colmeia sem ter em conta
o facto de esta poder vir a ser destruida nova-
mente. A vespa ndo evoluiu - ndo tentou “evitar
o problema” — mas o ser humano sim. Esse é
o principal argumento de Dennett, o facto de
termos evoluido para compreender o mundo
que nos rodeia, antecipar e planear o curso das
nossas agoes com base na experiéncia passada,
o que nos da um “elbow room”, um espago para
nos movermos livremente. Em Freedom Evolves,
Dennett vai mais longe e explica que existem
varios tipos de liberdade, da bactéria ao homo
sapiens, que tiveram uma evolug¢ao particular
no ser humano. O mecanismo mais dispendioso
da nossa biologia ¢ o nosso cérebro, e o facto de
acreditarmos no livre-arbitrio — mesmo tratan-
do-se de uma ilusdo - é uma condi¢do necessaria
para ter livre-arbitrio. Caso contrério cairiamos
no fatalismo e acabariamos por ndo executar
qualquer agdo. Deste modo, Dennett refuta o
entendimento intuitivo que temos sobre a nossa
agéncia, aliado ao facto de sermos produtos de
uma selecao natural “cega’, a0 mesmo tempo que
promove que é esse mesmo processo, arbitrario
e aleatdrio, incrivelmente doloroso e lento, que
nos libertou da tirania genética. Assim, inde-
pendentemente da natureza determinista ou
indeterminista do universo, é o facto de termos
autonomia para mudar a nossa natureza que

possibilita caminhos futuros.

Nao podemos negar que, certos avangos tecno-
légicos, artisticos e humanisticos se deveram a
individuos cujo contributo marcou a histéria
devido a sua genialidade. O aparecimento oca-
sional desses génios contribuiu para avangos tao
significativos que rapidamente se tornaram obje-
tos de culto e admiragdo. George Kubler, ao falar
da histéria dos artefactos humanos ao longo do

tempo, enquadra a formagao do génio de acordo

com as limitagdes biograficas, afirmando que, no
entanto, a componente de sorte, frequentemente
ignorada, tem um papel fundamental na for-

macio de cada um de nds. Deste modo, afirma:

Assim, podemos imaginar que qualquer
nascimento € um jogo em duas rodas da sorte,
uma governando a sorte do temperamento,

e a outra determinando a entrada numa

sequéncia.”

Georg Kubler defende que a diferenga entre ar-
tistas ndo se trata de uma questao de talento, mas
antes da combinagdo acidental entre disposigdo -
“sorte do temperamento” — e situagdo — “entrada
numa sequéncia’. Espantosos talentos podem ter
ticado escondidos para sempre, reprimidos por
uma infincia infeliz, por falta de educacéo ou
treino especializado, ou por terem nascido de-
masiado tarde para ver a sua arte ser valorizada.
Como menciona: “as épocas e as oportunidades
diferem mais entre si do que o grau de talento”*’
No fundo, enquadra a liberdade do génio como
produto da sorte — este é mais livre quanto mais

favoravel for a sua situacio.

Mas afinal, como podemos criar sentido para a
nossa existéncia se somos maquinas bioldgicas,
programadas antes sequer de termos conscién-
cia?

Esta costuma ser uma critica comum ao de-
terminismo. Se “alma” pode agora ser estudada
e compreendida pela ciéncia, tal ndo significa
que sOmos seres “menores’, Meros processos
mecénicos ou computacionais. A diferen¢a nao
reside no facto de sermos ou nao “programados’,
ou organismos altamente complexos, mas sim
no decaimento organico, na inevitabilidade da
morte. Uma maquina que pode ser virtualmente
infinita, com recursos para se autorregenerar
e atualizar ndo podera sofrer, uma vez que o

tempo deixa de ser limitado.

39 George Kubler: A Forma do Tempo. Lisboa:Vega. 1990. [1%ed.1962]. p. 19.

40 Idem.p. 20.



O facto de termos nogao da nossa propria morte,
e de sofrermos com a morte de outras pessoas, é
0 unico fator a ter em conta quando pensamos
na diferencga entre inteligéncia “organica” e “me-
canica’, uma vez que se esta a assumir que ambas
possam ser artificiais. Por sermos maquinas bio-
légicas que pensam e agem de acordo com a sua
determina¢ao nao implica que a vida ndo tenha
sentido. O sentido, a dire¢do, tem de ser criada
por nds proprios: cabe-nos a nds dar sentido
as nossas agoes, mesmo quando estas sdo pré-
-determinadas. Se podemos nio ter liberdade,
podemos ter qualquer controlo sobre as nossas
vidas? Assim como um computador de bordo
pode controlar a aterragem de um avido sem
interven¢ao humana, também nds, enquanto
maquinas bioldgicas, estamos em controlo da
dire¢ao que seguimos? Controlo e livre-arbitrio
nao sio, efetivamente, sindnimos, mas a partir
do momento em que temos a sensagdo de estar
em controlo, isso sera suficiente para dar sentido
as nossas acgoes.

Derrida desconstroi a distingdo entre inte-
ligéncia humana e artificial. Para ele, nenhuma
acdo mecanica podera constituir uma decisao
final. Ha decisdes tdo complexas que mesmo
uma maquina racional e sem preconceitos che-
garia a um impasse. A verdadeira decisdo nao
sera aquela que, dados os motivos racionais e um
correto enquadramento ético, se autodetermina.
A decisao surge da indecidibilidade, do facto de
ndo serem apenas os aspetos racionais extrapola-
dos de um conjunto de principios e verificagdes,
que instanciam uma verdadeira intengao.

A aporia é o momento de impasse, davida,
paradoxo ou contradi¢ao que impede a determi-
nagdo de uma proposi¢do. E 0o momento em que
um juiz cessa a consideracgdo dos factos e dita a
sentenca. Como os processos judiciais atingem
ordens de grande magnitude e complexidade,
¢ natural que surjam contradi¢des, impasses e
paradoxos que fazem parte da “limitada” per-

ce¢do humana. Essa restri¢do é o que nos ajuda

a decidir. A nogao de que as coisas ndo podem
continuar infinitamente e que o julgamento tem
de chegar ao fim. Essa resolu¢dao impossivel de
chegar por processos mecanicos é o que origina

a intencionalidade.

A presenca de um signo intencional pode ser
a qualidade mais importante que distingue

a arquitetura da geometria, distingue uma
intengdo de ser algo mais do que uma notagao

de uma presenca fisica dos fatos da existéncia

literal.*

Tal como um processo judiciario, um objeto
arquitetonico pode apresentar problemas infi-
nitos, complexidades e contradi¢des que levam
a momentos de impasse, duvida e, até, deses-
pero. Contudo, uma vez que os problemas ar-
quitetonicos englobam ordens contraditérias
provenientes da multidisciplinaridade, s6 che-
garemos a uma solu¢do com recurso a intengao.
Se a intencao for a resposta “correta’, seguindo
pressupostos “racionais’, entdo, o objeto arqui-
tetonico permanece “vazio”. A intencio é o que
substancia o objeto arquitetdnico. Sem a deter-
minagdo necessaria para romper com precon-
ceitos, ideias pré-estabelecidas e candnicas, ndo
teriam surgido a Sagrada Familia, Ronchamp ou

a Opera de Sidney.

Se arquitetura ndo se faz sem intencao, as inquie-
tagdes sao permanentes. Somos, por natureza,
seres ansiosos. A ansiedade afeta incessante-
mente 0 nosso comportamento, com particular
proeminéncia quando pensamos sobre o futuro.
A sua natureza é instintiva e ndo afeta apenas
os seres humanos - ela serviu desde sempre de
alerta para perigos eminentes na luta pela sobre-
vivéncia. Porém, o facto de sermos a tinica espé-
cie capaz de projetar caminhos para o futuro, de
compreender nao s6 os perigos eminentes, mas
também futuras catdstrofes, coloca-nos numa

posi¢do de maior responsabilidade, quer para

41 Peter Eisenman."Aspects of Modernism: Maison Dom-ino and the Self-Referencial Sign™. em: Oppositions. Princeton Architectural

Press. p. 193.
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connosco proprios, como para com os objetos
humanos e ndo-humanos que nos rodeiam.

A nossa ansiedade aumenta, quanto maiores
forem as projegdes no futuro e ganha amplitu-
de quanto maior for o grau de incerteza. Po-
rém “a ansiedade [angustia] ¢ uma qualificagao
do espirito que sonha™, isto é, trata-se de um
atributo da mente que cultiva a imaginacéo. E
a angustiante possibilidade do “ser-capaz-de”.
Kierkegaard define ansiedade como um medo
fora de foco e disperso que, simultaneamente,

nos aproxima de um ato completamente livre:

(...) aansiedade [angustia] € a vertigem da
liberdade, que surge quando o espirito quer
estabelecer a sintese, e a liberdade olha para

baixo, para sua prépria possibilidade, e entdo

agarra a finitude para nela se firmar™®

Se para um estoico a ansiedade deve ser
combatida com autodisciplina e for¢a de von-
tade, admitindo, por principio, todo e qualquer
cendrio como imprevisivel e catastrofico, para
um existencialista este fendmeno é como uma
“vertigem da liberdade”, admitindo-a como um
estado precedente a qualquer ato completamente
livre, e ndo a sua consequéncia. E através da an-
siedade que nos tornamos conscientes das pos-
sibilidades, que reconhecemos o seu valor e que,

com um “salto de f&’*

, optamos pelo caminho.

De modo geral, ficamos mais ansiosos quan-
do ndo conseguimos equacionar um cenario fa-
voravel. Quando as condicionantes, externas a
nds proprios, tornam a visao nublada ou mes-
mo obscura. Segundo Lacan a ansiedade é “a
sensacao do desejo do Outro’, nao consistindo
num estado emocional, mas sim numa simula-
¢do desse estado, subvertendo a emogéo pelo

afeto. A ansiedade sera a dltima instancia de

um processo mental que pode ser interpretado
sobre dois vetores: dificuldade e movimento —
referindo-se dificuldade a complexidade formal
de um determinado problema e movimento a
capacidade para agir em concordancia. Quando
esse problema nao consegue ser formulado - ou
quando ndo conseguimos prevé-lo —, assume-
-se como uma ameaga, o que gera medo e inse-
guranga. Trata-se, portanto, de uma elaborada
fantasia que construimos de modo a enfrentar

o desconhecido.®

no limiar da era moderna fomos emancipados
da crenca no ato da criacao, da revelagdo e da
condenagio eterna. Com essas crengas fora
do caminho, nés, humanos, encontramo-nos
“por conta prépria”’ — o que significa que,
desde entdo, ndo conhecemos mais limites

ao aperfeicoamento além das limitagdes dos
nossos préprios dons herdados ou adquiridos,

dos nossos recursos, coragem, vontade e

determinagdo.*

E certo que os niveis de ansiedade estio
altamente relacionados com a experiéncia in-
dividual, porém, sabemos também que quanto
menos informagéo tivermos sobre determinado
assunto, maior sera a probabilidade de nos sen-
tirmos inseguros. Essa inseguranca ou incerteza
gera medo que, por sua vez, volta a alimentar o
ciclo da ansiedade. Contudo, o problema nao se
encontra no futuro, mas nas simulac¢des afetivas.
Projetamos constantemente uma imagem por
alcancar. Uma utopia que, quando se aproxima
da realidade, fica, geralmente, longe das nossas

expectativas.

No que diz respeito a pratica artistica e, em parti-

cular, a arquiteténica, o problema surge quando

42 Sgren Kierkegaard. O Conceito de Angtistia. (trad. Alvaro Luiz Montenegro Valls). Petrépolis:Vozes de Bolso, 2017. [ 1%ed. 1844]. p. 72.
Nota: No titulo original Begrebet Angest,‘angest’ significa ansiedade ou angustia. A versdo portuguesa traduz ‘anglstia’, a versao inglesa
‘anxiety’, pelo que se ird optar pelo termo ‘ansiedade’ para os propdsitos desta dissertacdo.

43 Idem.p. 18.

44 "Salto de fé" € uma expressao usada por Kierkegaard para sair do abismo quando nenhuma opcao parece acertada. Para ele, esse
salto so seria possivel através da acdo divina, mas também tem vindo a ser aplicado numa visao secular.

45 Jacques Lacan. O Semindrio: A Angustia — Livro 0. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2005. [ 1%ed. 1962-1963].p. | |-17. Fantasia
representa, para Lacan, o efeito ilusério sobre o qual projetamos os nossos pensamentos.

46 Zigmund Bauman. Modernidad Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001. [ 1°ed. 2000]. p. 79-80.



procuramos saber que objeto manifesta o desejo
do Outro. “Nao saber que objeto sou para o dese-
jo do Outro” é nao saber que representacgao, que
propriedades — que imagem - os outros podem
deter sobre nos proprios. Ansiedade surge quan-
do nao sabemos o que somos para o Outro - ou
que querem de nos -, e enfrentar essa mdscara é

0 que nos leva a momentos de criagdo.”’

Quando falamos (ou quando ouvimos), nunca
interagimos simplesmente com outros; a nossa
atividade de fala é fundada na nossa aceitacdo e
dependéncia de uma complexa rede de regras
e outros tipos de pressupostos. (...)

Enquanto falo, nunca sou meramente um
"pequeno outro” (individuo) interagindo com

outros “pequenos outros”; o grande Outro

deve sempre estar 14.*

O “grande Outro” opera num nivel simbélico
- existe na medida em que sujeitos agem como
se ele existisse. No que diz respeito a pratica ar-
quiteténica, “ndo saber que objeto sou para o
desejo do Outro” é nao saber que representagao
e que aspetos simbolicos informam o desejo de
habitar do Outro. Esse mistério é subjugado,
simplificado pela prépria linguagem, visto que
operamos ja sobre o real.

O arquiteto ¢, de certa forma, um artista
de autonomia limitada. Esse limite impde-se,
primeiramente, através do entendimento geral
sobre as leis da fisica - como a gravidade, ter-
modindmica ou entropia — que resulta da ne-
cessidade de um vir-a-ser-construido. O artista
- um pintor, escultor ou fotégrafo — nao tem o
mesmo compromisso com o real, ou realizavel
e executdvel. Podemos considerar condicoes ex-
ternas ao artista, como o acesso a materiais ou
aparelhos imprescindiveis ao seu trabalho, que
reduzem a sua autonomia para criar, contudo,
quando as condi¢des sdo favoraveis e as “exter-

nalidades” controladas, a responsabilidade recai

inteiramente sobre ele. Deste modo, o artista
que, detendo o conhecimento técnico e material
para trabalhar, ¢ a tnica entidade responsavel
pelo objeto final. Jd o “Outro” em arquitetura
nao pode ser ignorado, e parece até incontorna-
vel que a tarefa do arquiteto consista em tornar
visivel e material a ideia do “Outro’, isto é, as
intuicoes “abstratas e indeterminadas”, como

explica Hegel:

O interesse origindrio consiste em colocar

a vista para si e para os outros as intuigdes
origindrias objetivas, os pensamentos
universais essenciais. Semelhantes intuicdes

do povo sao, contudo, inicialmente abstratas e
indeterminadas em si mesmas, de modo que

o homem, a fim de torné-las representdveis,
recorre ao que € igualmente abstrato em si
mesmo, ao material como tal, ao que tem
massa e peso, que € certamente capaz de uma

forma determinada, mas nao de uma forma

espiritual concreta, verdadeira em si mesma.”

O Outro esta sempre presente, ainda que o ar-
tista o possa ignorar. Apesar de tudo, pode fa-
cilmente ignora-lo, escondendo-se no reftigio
do seu atelier. O arquiteto, pelo contrario, ndo
pode ser totalmente indiferente ao contexto em
que se insere, a opiniao alheia, aos comentdrios
desinteressados. Cabe ao arquiteto representar
as “intuicdes do povo” através da matéria inde-
terminada, inerte e sem sentido. Sé assim pode
ser objeto de uma experiéncia, fisica ou virtual,

que se totaliza numa “forma determinada”

A arquitetura, mesmo enquanto forma de arte,
¢ extremamente depende de fatores externos.
Quer do ponto de vista simbolico-cultural, quer
do ponto de vista econémico-social, esta sempre
dependente de condicionantes que estao fora
do alcance do “criador”. No entanto, segundo

Enric Miralles, é no processo construtivo que

47 Jacques Lacan. O Semindrio: A Angustia — Livro 10. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2005. [ 1%ed. 1962-1963]. p. 352-357.
48 Slavoj Zikek. Como Ler Lacan. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2017.[1%ed. 2006] p. 14-15.
49  Georg. W. F. Hegel. Cursos de Estética lll. (trad. Marco Aurélio Werle / Olivier Tolle). Sdo Paulo: Edusp, 2002. [1%ed. 1835]. p. 39-40.
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nos “libertamos’, uma vez que as inquietagoes e
deliberagdes projetuais ja foram resolvidas.” Da
mesma forma, também a obra se liberta do autor
e passa a integrar uma rede global, impessoal e
andnima, que sera determinada pela presenca
do “leitor”. Uma vez que o processo de projeto
¢ informado por um conjunto de pressupostos
que, necessariamente, derivam da experiéncia
do arquiteto enquanto leitor, também ele é par-
te do “Outro”. Sem uma “audiéncia’, o discurso
arquitetonico teria um didlogo somente consigo
proprio, que se autorreferenciava infinitamente,
e dificilmente encontraria uma saida. Os signos
e significados presentes na obra, quer sejam in-
tencionais ou ndo, sdo condicionantes e, simul-
taneamente, condicionam a visao do Outro.

O “Outro” em arquitetura pode ser entendi-
do como o conjunto de simbolos culturalmente
construidos que precedem qualquer ato criativo.
Nao o podemos evitar, mas também ndo o pode-
mos deter na sua totalidade. Permanece obscuro,
e ainda assim condiciona o espetro de agdes que
podemos tomar. Mas serd que o verdadeiro sen-
tido da originalidade, da cria¢ao e da inovagéo,

pode ser independente desse olhar?

Como observou Arthur Schopenhauer, a
“realidade” € criada pelo ato de querer; é a
teimosa indiferenca do mundo em relagao
a minha intencao, a relutancia do mundo
em se submeter a minha vontade, que

resulta na percegao do mundo como “real”,

constrangedor, limitante e desobediente.”’

O mundo rege-se por uma “Vontade”, por “um
principio abstrato que percorre todas as coisas,
desde as entranhas da terra até ao conjunto de
constelagdes — mas que em si mesmo nao ¢ na-
da”? Essa “Vontade” ndo pode ser encontrada,
mas esta presente no sentido em que sustenta
a vida, ou melhor, o instinto de sobrevivéncia.

E sobre a “Vontade” que espelhamos as nossas

insegurangas e inquietagdes. O interesse de
Schopenhauer nao estara relacionado com um
pessimismo humano em relacido a essa “Von-
tade”, mas antes com um pessimismo césmico,
isto é, com a total indiferenca do mundo em
relagdo a inten¢ao humana - intengao essa que
se encontra latente na forma como o pensamento
se envolve sobre os seus proprios limites e que
estabelece a charneira na qual o conhecimento
positivo se converte em conhecimento negativo®.
Deste modo, Schopenhauer coloca em causa
o principio da razao suficiente ou, por outras
palavras, a hipdtese de que podem ndo existir
razdes para alguma coisa existir. As razoes da
“Vontade” ou do “Outro” manifestam-se, assim,

num vazio niilista.

O segundo conceito de Schopenhauer, a “Re-
presenta¢ao’, cruza-se com o “Outro” lacania-
no. Lacan procurou desvendar os traumas que
0 “Outro” infere no individuo, o0 modo como
assimilamos a mascara do simbdlico — a Repre-
senta¢ao em Schoppenhauer - como identidade
pessoal. A “Representa¢do’, por outro lado, é
como um tapete que se desenrola sobre 0s nossos
pés e nos aconchega. E ao prover-nos essa pla-
taforma, aponta um caminho, um sentido, uma
vontade mais pequena e adequada as nossas fun-
¢oes. Mas a verdade é que ndo controlamos essa
vontade, nem no sentido universal que serd, para
sempre, intangivel, nem no sentido individual,
no que diz respeito a nossa experiéncia subje-
tiva. Nao s6 somos estranhos ao mundo-em-si
mesmo, como somos estranhos a formacdo da
consciéncia que sustenta o pensamento desse
mundo. E a estranheza derivada do facto de nio
controlarmos o que podemos pensar a cada ins-
tante — ndo conseguimos invocar pensamentos
como desejavamos -, que leva varios fil6sofos e,
mais recentemente, neurocientistas a considerar
a hipdtese de sermos marionetes de um sistema

que ndo controlamos.

50 El Croquis 72, Enric Miralles, Barcelona: El Croquis Editorial, 1995. p. 6.
51 Zigmund Bauman. Modernidad Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001. [ | °ed. 2000]. p. 54-56.
52 Eugene Thacker: In the Dust of This Planet.Winchester/Washington: Zero Books, 201 |. p. 33-34.

53 Idem.p.35.



Avangos na neurociéncia tém vindo a compro-
var, sistematicamente, que eventos neuronais
inconscientes determinam as nossas decisoes e
acoes, e os seus experimentos demonstram que
momentos antes de uma decisiao ser consciente,

esta ja estava criada no inconsciente.

A intengdo de fazer uma coisa e ndo outra nao
tem a sua origem na consciéncia, aparece na
consciéncia, tal como qualquer pensamento ou

impulso que se lhe oponha.>*

Assim sendo, s4 temos consciéncia da deci-
sao quando ela ja percorreu a rede neuroldgica,
atividade profundamente oculta e subconscien-
te, sobre o qual detemos apenas o resultado - o

<« s A + ~
que “aparece na consciéncia’. Esta representagdo
pode limitar o curso individual de cada um de
nds, mas é também o que possibilita alternativas

tangiveis.

De modo a configurar um entendimento artis-
tico da arquitetura, serd necessario rever a sua
ontologia. Por um lado, se concebermos arquite-
tura como uma disciplina que lida com proble-
mas “reais’, através de um projeto e consequente
materializagdo, pomos em causa o problema do
“ideal”, o qual integra uma parte significativa
da histdria e teoria da arquitetura. Isto porque
arquitetura “ficticia” ou “representacional” se
constitui como informa(;éo, geralmente critican-
do e antecipando problemas acerca do futuro.
Pelo contrario, se admitirmos arquitetura como
uma imagem do futuro, como um conjunto de
proposigoes passiveis de representacao e comu-
nicagdo, entdo, podemos assumir que projetos
“ndo construidos” e “utopias” se transformam
em matéria critica capaz de alterar o curso da
disciplina.

Ao longo dos tempos, muito arquitetos se
destacaram pelo seu contributo material - os
seus projetos construidos — mas reflitamos agora
sobre aqueles cujo contributo foi imaterial, pelas

importantes andlises e revisoes apresentadas face

a determinada situagao historica ou contempo-
ranea. Adolf Loos, por exemplo, apds voltar dos
Estados Unidos, entra em desacordo com a Se-
cessdo de Viena e estabelece a sua pratica tendo
em conta o cardcter utilitdrio do “novo mundo’,
o0 que o leva a publicar o polémico ensaio Or-
namento e Crime. A critica que constroéi gerou
interesse e discussdo, e o seu papel enquanto
pioneiro modernista ganha destaque devido a
fatores que, num outro tempo, ndo teriam efeito.

Loos vé-se refém da propria condigéo: a liber-
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Peter Eisenman, Um dos 2000 esquissos para a Casa I,
1970.

tacdo “estilistica” é trocada pela determinagéo

légica e certeza na razao - “sentindo-se” livre
u éncias qu .

do quadro de referéncias que o antecedem. No

entanto, Loos dependeu desse mesmo quadro

54 Sam Harris. Free Will. Nova lorque: Free Press, 2012, p. 18.
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para justificar a sua tese, 0 que nega, assim, a
sua autonomia.

Sobre este tema, talvez nenhum arquiteto
se tenha esfor¢ado tanto quanto Eisenman em
negar nao s6 o humanismo inerente a historia
dos precedentes e autorreferenciacdo arquite-
ténicos, como, por extensdo, o proprio autor.
Através da linguistica e da desconstrugéo, Eisen-
man procura sugerir a transformacao do autor
moderno num escritor Pés-moderno ou, por
outras palavras, a transformac¢ao da arquitetura
€cOmo composi¢ao em arquitetura como escrita.
S6 desse modo pode o “leitor” de Roland Barthes
nascer em arquitetura, liberto de concegdes a
priori sobre o que constitui arquitetura.

A tentativa de Eisenman em eliminar o autor,
através de um processo de “esquecimento” de
pressupostos iniciais, racionais e modernistas,
é particularmente visivel nos cerca de dois mil
desenhos para a Casa II. Através da “irraciona-
lizacdo” dos pressupostos da arquitetura, assim
como os pressupostos do proprio processo de
desenho, invocando um caos nunca resolvido. A
“arquitetura de papel” foca no processo, ndo no
objeto final, muito menos no real ou edificado.
Nesse projeto, podemos compreender a logica
da grelha a ser subvertida e levada ao limite,

constantemente desconstruida enquanto trace.

Para executar, € primeiro necessdrio conceber.
Os nossos antepassados mais antigos

s6 construiram as suas cabanas quando

tinham uma imagem delas na sua mente. £

este produto da mente, este processo de
criagao, que constitui a arquitetura e que
consequentemente pode ser definido como a
arte de conceber e levar a perfei¢ao qualquer
edificio. Assim, a arte da construgao é apenas
uma arte auxiliar que, na nossa opiniao, poderia

ser adequadamente designada como a vertente

cientifica da arquitetura.®

Se arquitetura for entendida como uma imagem
do futuro, entio, nao fara sentido deter autoria
sobre a manifestacao fisica, a ambiéncia, ou mes-
mo o imaginario e significados que s6 retrospe-
tivamente serao alcangados, isto é, quando sdo
“matéria vivida”

A subversao advém da critica ao projeto mo-
dernista por nao ter alcangado, no processo, uma
revisao ontoldgica da arquitetura. Nas palavras

de Peter Eisenman:

A “arquitetura real” sé existe nos desenhos.
A “construcao real” existe fora dos desenhos.
A diferenca aqui é que “arquitetura”’ e

“construcdo’’ ndo sao a mesma coisa.”®

Arquitetura nao € sé construgao. Porque nem
toda a construcio é arquitetura e porque, como
expomos nesta investiga¢do, arquitetura ¢ uma
imagem do futuro. Mesmo a manifestagéo fisica
de um objeto arquitetonico esta dependente da
interpretagao futura que ira ditar até que ponto
o0 objeto “permanece”. Se em Eisenman a arqui-
tetura existe apenas nos desenhos por se apro-
ximar a escrita, a sintaxe e a gramatica, e todos
os significados devem derivar da representagdo
- de um valor auténomo e independente de fa-
tores sociais e culturais — entdo, o que Eisenman
propoe ¢é elevar esse ponto, afirmando que ar-
quitetura é informacao representada no futuro.
O “projetar’, o “devir’, o “planear”, circulam com
tanta velocidade no vocabuldrio arquitetonico
que parece que nos esquecemos realmente dos

seus significados.

Néo conseguimos controlar intencionalmente
o pensamento “aparece na consciéncia’. Quan-
do deliberamos, acreditamos estar ativamente
a selecionar entre multiplos caminhos, a criar
um raciocinio, uma opera¢ao “nossa”. Tal ndo
significa que o produto total da nossa expe-

riéncia, enquanto seres pensantes, se restrinja

55 Etienne-Louis Boullée (1801),"Architecture, Essay on Art". em: ROSENAU, Helen. Boullée & Visionary Architecture. (trad. by Sheila de

Vallée). Londres: Academy Editions, 1976. p. 83.

56 Iman Ansari, Eisenman’s Evolution: Architecture, Syntax, and New Subjectivity, Publicado a 23 Sep 2012 no ArchDaily. Consultado a
23/02/2021 em: https://www.archdaily.com/429925/eisenman-s-evolution-architecture-syntax-and-new-subjectivity


https://www.archdaily.com/429925/eisenman-s-evolution-architecture-syntax-and-new-subjectivity

ao estudo das sinapses no cérebro. Segundo o
entendimento contemporﬁneo, Nnao somos nem
o cogito cartesiano, uma espécie de observador
independente do corpo que absorve os senti-
dos e comanda agbes, nem apenas uma “sopa
de quimicos”. Somos a experiéncia desse corpo.

Se somos uma maquina biologica, pré-pro-
gramada a nascenga e condicionada por forgas
internas e externas a nos proprios, como pode-
mos enquadrar a arte enquanto produto autoral?
Significa que a arte é independente do sujeito
que a cria?

Nao podemos determinar o quadro histérico
que nos precede e que nos confere as referéncias
de arte, arquitetura e cultura que, indiscutivel-
mente, formam a sensibilidade, a identidade e 0
caracter de cada um de nds. Assim como nao de-
terminamos o tempo e lugar em que “viemos ao
mundo’, ndo determinamos o produto da nossa
“arte”. Mesmo sem responsabilidade, no sentido
normativo, podemos afirmar que sem um sujeito
que experiencie, nenhuma agéo teria sentido.
A responsabilidade pode ser entdo reformula-
da como o sentido de busca, de resisténcia e de
determina¢ao. Somos responsaveis apenas na
medida em que podemos ir a procura, informar

as nossas decisdes futuras, uma vez que as pre-

sentes, ja seguem o curso pré-determinado.

Vejamos um ultimo caso. A térmita tem um
sistema neuroldgico elementar e, como tal, ndo
possui as ferramentas necessarias para planear
o curso das suas agdes. Todavia, uma coldnia
de térmitas é capaz de criar estruturas extrema-
mente complexas que, aos nossos olhos, parecem
projetadas. Como ¢é possivel que um castelo de
térmitas se assemelhe tanto a obra-prima de
Gaudi, a Sagrada Familia? A resposta é bastante
simples: seguiram principios semelhantes para

tirar partido das leis da gravidade e da termodi-

cima: Antoni Gaudi, Sagrada Familia, Barcelona.
esq: Fiona Stewart, Castelo de Térmitas, Queensland.

namica. Estas formigas sdo cegas e obedecem a
instrugdes simples e precisas, embutidas no co-
digo genético, que asseguram a continuidade da
espécie. A diferenca entre Gaudi e uma colénia

de formigas ¢ que o primeiro compreendia os
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principios matematicos que antecipavam a reali-
zagao do projeto através de pensamento abstrato,
e o segundo age automaticamente sem necessi-
dade de desenho, maquete ou planeamento. As
magquetes invertidas de Gaudi, que servem de
modelo para os arcos catenarios, informam o
desenho e suas representagoes — plantas, cortes,
alcados ou esbogos - fazendo com que as suas
intengdes fiquem registadas para coordenagao
futura. Gaudi ¢é livre e responsavel porque re-
presentou as suas intengdes e as carregou de
motivos simbolicos que a colénia de formigas

nao possui.

(...) mesmo que o demdnio de Laplace saiba
exatamente como cada competicdo terminard,
pode haver drama e suspense genuinos para
inteligéncias menores, que nao podem saber,

na sua perspetiva limitada, como a competi¢ao

terminard.”’

O facto dos blocos de constru¢ao do universo
— as particulas subatomicas — serem domina-
dos pela mecanica quéntica, indica que nao é
possivel determinar com exatidao a posi¢do e
velocidade de uma particula até ao seu colapso,
através da observacao. Este fenémeno introduz
um estado de indeterminagdo: se as particulas
formam um 4atomo, e se o d&tomo ¢é a unidade
bésica da matéria, entdo, assume-se que também
a matéria serd indeterminada. Contudo, o que os
cientistas recriam em aceleradores de particulas
como o CERN s#o as condigoes do estado inicial
do universo, dominado por periodo de flutua-
¢do0 quantica. Apos o estado de indeterminagéo
quantica, forma-se a matéria como a conhece-
mos, que passa a seguir um curso determinado.
Deste modo, ainda que o universo seja fruto do
acaso e da aleatoriedade quantica, com multiplas
“histdrias” possiveis, o facto é que passado esse
periodo inicial, as previsdes do Modelo Padrao,
da Teoria quantica de campos, e da Relatividade
Geral sdo consistentes com as observagoes. E

ainda que ndo fosse esse o caso, supondo que

eletroes sdo disparados constantemente pelas
sinapses do nosso cérebro, e que estes fenémenos
sao aleatorios e indeterminados, isso ndo nos
iria ajudar a ser mais livres, uma vez que, por
defini¢ao, um processo aleatdrio nao pode ser
manipulado.

Teremos, portanto, de nos conformar com
este facto: de que ha fenémenos que estao fora do
nosso alcance, incluindo o fenémeno intuitivo
a que chamamos livre-arbitrio. Apesar disso, o
universo é complexo, e 0 nosso cérebro tem mais
neurdnios do que a galaxia tem estrelas, fazen-
do com que qualquer tentativa de simulagao e
previsdo do curso das nossas agdes va sempre
resultar numa equagdo tio complexa que seria
impossivel prevé-la.

O futuro manter-se-a um mistério. Mesmo
no eventual caso de aparecer um hiper compu-
tador capaz de simular todos os fenomenos da
natureza, esse proprio evento ird integrar o curso
determinado do universo, e mesmo a previsio
exata de um acontecimento ou seu desvio inten-
cional serdo também determinados - mesmo
esse “desvio” é causado pelo conhecimento de
um futuro evento, mantendo-se alogica de cau-
salidade. Assim, podemos nao ter liberdade, no
sentido intuitivo que pensamos ter, mas tal em
nada altera o “drama” da vida humana. O futuro,
ainda que determinado, sera sempre imprevisivel

a0 nosso olhar.

57 Daniel Dennett. Freedom Evolves. Nova lorque: Penguin Group, 2003.p. 91.
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Krista Kim,
Mars House,
2020.



Criatividade e Criacao
Existe caminho para a descoberta?

Na ultima década as redes sociais alcancaram
um papel central na difusao de informagao por
todo o mundo. O Instagram, por exemplo, pas-
sou a ser, de certa forma, um museu de exposi¢ao
tempordria, e inimeras galerias de arte tém ago-
ra as suas obras “expostas” online. Essa transi¢do
para o mundo digital fez com que, atualmente,
a arte possa finalmente chegar a todos. Mas que
consequéncias tera essa “democratizagdo’?

Foi desenvolvida recentemente uma plata-
forma baseada na blockchain - tecnologia usa-
da pelas criptomoedas - chamada NFT, com
o objetivo de atribuir “exclusividade” a objetos
digitais. Os NFT, ou Token Nao Fungivel, sdo
basicamente uma forma de associar um certifi-
cado de autenticidade a um objeto digital através
da criptografia. Esta tecnologia impulsionou a
venda de ativos digitais, como tweets, clips de
basquetebol e, mais importante, arte digital ou
cripto arte. O facto de ndo existir uma “rede”
de curadoria e dos artistas serem agora inde-
pendentes do escrutinio de uma instituigao, fez
com que muitos conseguissem vender os seus
produtos diretamente aos consumidores.

Paralelamente, comegam a surgir exemplos
de arte colaborativa e interativa, como a inter-
pretagdo biblica intitulada First Supper®®, que é
composta por varias camadas, cada uma desen-
volvida por um artista. As pecas, mesmo apos
serem adquiridas e transacionadas no mercado,
mantém-se sempre imprevisiveis, nunca estan-

do acabadas. De certa forma, alinha-se com os

fendmenos a que assistimos no cenario da arte
contemporanea, com obras a serem parcial-
mente destruidas intencionalmente, apds a sua
aquisi¢ao em leildo, como o Love Is in the Bin
de Bansky. Este evento fica registado na obra
e, desse modo, especula-se que aumente o seu
valor econémico.

Artistas que geralmente trabalham com
matéria palpavel ja se renderam a “febre” dos
NFT, como ¢ o caso de Vhils, o artista portu-
gués conhecido pelas suas obras esculpidas em
paredes, que comegou a vender clips de “frag-
mentos” — partes de murais explodidos - que
sao digitalizados em trés dimensoes e vendidos
como objetos digitais.

Simultaneamente, esta nova forma de arte
digital comeca a estender-se para o mundo do
design de produto, mobilidrio e, inclusive, paraa
arquitetura, com a possibilidade de criar objetos
sem restricdes. O designer ou arquiteto pode
agora escolher espagos imaginados e ciberné-
ticos como contexto para a sua obra. Um bom
exemplo é a Mars House, a primeira casa digital,
concebida pela artista Krista Kim. O arquivo
3D da casa que a artista produziu trata-se de
um objeto que pode ser explorado através de
realidade virtual ou realidade aumentada.

Um ultimo exemplo, particularmente inte-
ressante na revolugdo da arte digital, é o caso de
Beeple, artista digital que ficou mundialmente
conhecido por ter efetuado a venda mais cara

de sempre de um objeto digital criptografado,

58 E possivel verificar o estado atual de First Supper em: https:/collectmattkane.com/minted-works/first-supper/
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ou NFT. Beeple especializou-se em imagens e
videos criados em Cinema4D e dedicou-se, to-
dos os dias, a concegdo de uma nova imagem
digital, independentemente do tempo que teve
para a concluir, aumentando, dia apds dias, as
suas aptidoes e conhecimentos técnicos, e testan-
do sistematicamente o limite da sua capacidade
criativa — interessa-lhe o ato em si, o processo
de fazer e descartar ideias. Ao final de 12 anos a

produzir uma imagem por dia, o seu portefélio

atingiu o que apelidou de Cinco Mil Everydays,

e foi compilado num enorme ficheiro jpeg, ven-
dido por 69 milhdes de dolares num leildo da
conceituada Christie’s.

Contudo, o que foi vendido? Qual é o objeto
artistico? Estamos perante um grande paradoxo:
ao ser necessario avaliar a obra de arte pelo con-
texto biografico do autor, sera também necessa-
rio submeter o objeto artistico a um escrutinio
narrativo antecedente. O autor sobrepde-se a

obra, torna-se um objeto de consumo.

Sobre a questao do autor, sera necessario recuar
ao periodo do renascimento, época em que a
concegdo do objeto arquiteténico como comodi-
dade - no sentido de investimento - teve origem,
aquando as primeiras encomendas por parte da
igreja, institui¢des e individuos independentes.

Anteriormente, a autoria das obras era atribuida

ao imperador, ao papa ou ao rei, e os mestres de
obra e trabalhadores eram “apenas” uma parte
do processo. Ainda que saibamos agora de re-
latos que colocam certas figuras no comando
da obra - por breves periodos, dada a extensao
temporal dos grandes empreendimentos - na
época medieval o principal responsavel era,
efetivamente, quem financiava os meios para a
constru¢ao. No renascimento, com a mudanga
no paradigma econdémico e social, comecam a

surgir encomendas privadas por parte de uma

Beeple,

2008-2021.

classe emergente, a burguesia. Até entdo, as cons-
trugoes civis, individuais, ndo eram consideradas
na escoldstica, precisamente por nao servirem
uma for¢a maior, quer se tratasse de uma dei-
dade, um monarca ou um imperador.
Efetivamente, a arquitetura doméstica, regio-
nal e tradicional, surgiu tardiamente no debate
arquitetonico e somente em 1857 é usado o ter-
mo “Vernacular”, importado da linguistica, para
caracterizar negativamente a arquitetura inglesa
que prevalecia na época®. Esse momento ¢é cru-
cial, pois a arquitetura deixaria de ser anénima

e impessoal, e passaria a ser autoral e pessoal.

Nas ultimas décadas, assiste-se ao aparecimento
do Starchitect e a uma espécie de lancamento da
arquitetura para o escrutinio mediatico, elevan-

do um conjunto de arquitetos ao nivel de estrelas

59 George Gilbert Scott. Remarks on Secular & Domestic Architecture, Present & Future. 1857.
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Museu para Dois Picasso,

de cinema. Com a globalizagdo e com o poder
emergente das corporagdes multinacionais, as
cidades comecaram a competir entre si de modo
a atrair investimento e industrias lucrativas. Os
municipios passaram a contratar os mais pres-
tigiados arquitetos para justificar grandes in-
vestimentos, com a garantia de que, através do
nome do arquiteto e do caracter icénico - e até
controverso — da sua obra, fosse gerado interesse
mediético, publicidade e, consequente, atragido

turistica.

Alvaro Siza,

1992.

O Museu Guggenheim de Bilbao (1997) de
Frank Gherry, o Museu Kiasma (1998) de Ste-
ven Holl, o Imperial War Museum North (2002)
de Daniel Libeskind ou a Biblioteca de Seattle
(2004) de Rem Koolhaas sao alguns exemplos
de arquitetura iconica que serviram de alavanca
para o desenvolvimento estratégico das cidades
em que foram construidos.

O impacto deste “sistema” no modo como as
pessoas percecionam a arquitetura tem tanto de
positivo como de negativo. Os novos icones sio
colocados em pontos estratégicos, geralmente
zonas pouco dinamicas, mas com potencial ur-
bano para expansao, com o objetivo de benefi-
ciar essas zonas do ponto de vista econémico e
social - como se sucedeu no desenvolvimento da
Avenida da Boavista, ap6s a conclusao da Casa
da Musica. Contudo, a consciéncia coletiva em

relagdo a arquitetura, com este novo paradigma,

pode ser negativa, ao fazer com que as pessoas
comecem, tal como na época medieval, a as-
sumir que a arquitetura é reservada a obras de
grande custo e excecionais.

Existe ainda o imaginario do arquiteto como
sendo o responsavel pelo desenho de museus,
grandes equipamentos ou encomendas priva-
das de elites, estando a constru¢do “comum” ou
“andénima” associada a promotores e engenhei-

ros — o arquiteto “apenas” assina o programa

pré-determinado do promotor, como se fosse

um “mal necessario”. Nesse sentido, a obra de
autor considera-se uma excentricidade - um
objeto artistico, unico e original, semelhante a
um museu ou sala de espetaculo, como a Casa
Horizonte dos arquitetos espanhéis RCR, que
pela sua magnitude quase se assemelha a um
museu. Mas este “fendmeno” é independente do
programa ou escala, e hoje em dia, pode ainda
ser independente do contexto e materialidade da
obra — como no caso ja exposto da arquitetura
digital criptografada. No que toca ao programa
e escala, sabemos, por exemplo, que a Casa da
Musica comegou por ser projeto nao construido
de Rem Koolhaas para uma casa unifamiliar. Po-
deremos entdo dizer que o objeto arquitetonico
ja existia como antecedente? A légica diagra-
matica e sequéncia espacial mantiveram-se - a
“ideia de projeto” —, no entanto, as operagdes de

modificagao foram de tal ordem significativas,
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que ndo se podera considerar a copia de um “ori-
ginal”, mas sim a continuacao de um referente.

Poder-se-a destacar ainda, mais recentemen-
te, o caso do Pavilhdo de Arte do Parque Saya, na
Coreia do Sul, da autoria de Carlos Castanheira e
Alvaro Siza. No fundo, o pavilhio assemelha-se,
quase na totalidade, a uma referéncia ja conhe-
cida: o projeto nao construido para a Madrid
Capital Europeia de 1992, da autoria de Alvaro
Siza, que serviria para albergar duas obras de
Picasso — Guernica e La Femme Enceinte, assim
como os trabalhos preparatorios, estudos e es-
bogos. O Museu para Dois Picasso, como ficou
conhecido, existia, efetivamente, nos desenhos,
como resposta a um problema particular e a um
contexto especifico. Contudo, a sua condi¢do
“platénica” termina no momento em que, vinte
anos mais tarde, a folha de papel da lugar a sua
efetiva constru¢ao, num lugar completamen-
te distinto do original. Sobre o projeto, Carlos
Castanheira afirma que “nao ¢ habitual «repetir»
um projeto noutros locais porque acreditamos
que cada edificio pertence a um determinado
lugar ou local, mas fui visitar o local e conheci
o cliente e gostei de ambos e por isso aceitdmos
o desafio sabendo que ndo seria exatamente o
mesmo projeto porque o local era diferente e o
programa também.”®’

Afinal, existird projeto ou criagdo “original”?
Terdo Siza e Castanheira efetivamente “repeti-

do”? Sera sequer possivel inventar algo de novo?

Nos dltimos anos, os cientistas tém vindo a
aperceber-se de que o cérebro é uma méquina
preditiva. Produz um modelo do mundo e

prevé continuamente o que vai acontecer a

seguir.®!

O nosso cérebro recorre a informagao de ex-
periéncias passadas para criar suposigoes. Es-

tas suposi¢des sdo constantemente adaptadas

para fazer previsdes. Assim sendo, existird um
verdadeiro ato criativo, tendo em conta que a
criatividade dependente de suposicdes que ndo
podemos controlar? Consequentemente, como
¢ que podemos referir que um objeto é “criado’,
no sentido autoral, quando o processo que o
originou ¢ enviesado?

O famoso aforismo de Alvaro Siza pode ser
util para refletir sobre a questdo: “os arquitetos
ndo inventam nada, apenas transformam a reali-
dade” No entanto, se concebermos a criatividade
como sindénimo de transformacao, a afirmagéo
supracitada ndo nos leva muito longe. A criati-
vidade é o ato de transformar elementos reco-
lhidos previamente numa nova sequéncia, pelo
que depende necessariamente da realidade em
que nos inserimos. Uma vez que nao é possivel
habitar um vazio, é também impossivel invocar,
inventar ou criar coisas dentro desse vazio.

O nosso mecanismo para reconhecimento
de padroes limita significativamente as nossas
acoes. Apesar do papel que desempenha na so-
brevivéncia de uma espécie, ¢ particularmente
negativo no que toca a exploracao de novos ca-
minhos. Procuramos sempre confirmar aquilo
em que ja acreditamos e seguimos o caminho
que, até entdo, ndo teve muito “atrito”. A era digi-
tal poténcia este tipo de enviesamento cognitivo,
e tem sido frequentemente apontada como causa
de polarizacdo da opinido publica. A pesquisa
no google, especialmente quando ¢ mal formu-
lada, conduz-nos a informacao que fundamenta
sempre aquilo em que ja acreditamos.

Nao somos seres tao racionais como pensa-
mos, e muitos dos nossos erros devem-se ao facto
de precipitarmos conclusdes que nos favorecem.
Um filme que retrata este tipo de enviesamento
¢ 0 12 Angry Man. Seguindo a sinopse: “o que
comega como um caso de homicidio evidente e
conclusivo rapidamente se transforma numa his-

toria de detetives que apresentam uma sucessao

60 Entrevista de Carlos Castanheira a Dezeen: https://www.dezeen.com/202 1/07/01/saya-park-art-pavilion-alvaro-siza-castanheira-
-architects-south-korea-architecture/?utm_medium=email&utm_campaign=Dezeen%20Weekly%20722&utm_content=Dezeen%20
Weekly2%20722+CID_8bfb69a08f7e0885c69a79¢72a03238c&utm_source=Dezeen?%20Mail&utm_term=A%20Siza%20museum20

designed?%20by%20Siza, consultado a 22/08/2021.

6! https://towardsdatascience.com/towards-the-end-of-deep-learning-and-the-beginning-of-agi-d2 | 4d222c4cb #:~:text=0Over%20

the%20last,will%20happen%20next. Consultado a 29/06/202 |
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Carlos Castanheira +

Pavilhio de Arte no

de pistas que suscitam duavidas, e desenvolve-se
um minidrama em torno dos preconceitos e
presungdes de cada um dos jurados sobre o jul-
gamento, os acusados, assim como entre eles.”*
O protagonista, um dos jurados, revela-se céti-
co quanto as provas apresentadas e, ao focar-se
nos pontos de ligagdo entre eventos, comega a
conjeturar uma hipdtese que até entdo nao tinha
sido considerada. Um a um, vai convencendo os
restantes jurados de que o crime nao foi levado

a cabo pelo acusado e justica ¢é feita.

Alvaro Siza,

Parque Saya,
2019.

Da mesma forma, no processo de criacio, o
conhecimento adquirido através da experién-
cia direta, do estudo da historia e teoria, ou por
referéncias a obras contemporaneas, podem li-
mitar o caminho que seguimos para resolver um
projeto. Por vezes, esse caminho é desejavel, e
podemos argumentar que o curso da arquitetura
nunca se faz num vazio e que segue, necessaria-
mente, uma continuidade temporal. Eduardo
Souto de Moura afirma, no documentario Tua
Dele: A Linha da Obsessio®, que faz sempre o
mesmo projeto — as solugdes transitam incons-
cientemente e, por essa razdo, sdo inevitdveis.
Isso nao quer dizer, contudo, que a sua obra ndo
foi fruto da sua agdo consciente e planeada.

Se um arquiteto ndo desse continuidade a

sua obra e partisse constantemente da folha em
branco, o processo seria extremamente doloroso
e inconclusivo. Ao nivel autoral, os motivos que
se repetem servem para dar coeréncia ao todo,
tornando-o reconhecivel. Todavia, a repeti¢do
em si ndo ¢ suficiente, nem desejavel, podendo
viciar as regras do jogo. A repetigdo ¢, no fun-
do, uma operagdo de copia, e é desejavel quanto
melhor for o “original”. Porém, se tudo for uma

. ~ . . r . <« . . »
continuagao de um objeto primario, “original’,

entdo qual o caminho para a descoberta?

(-..) acriatividade €, de facto, um processo
muito basico e acessivel. Trata-se de mudar
o teu espago de possibilidade questionando

os pressupostos que delimitam as suas

dimensées.**

Criar é descobrir e, para descobrir, precisamos
de estranhar - de nos submeter aquilo que ndo
nos é familiar ou cuja sua forma ndo temos co-
nhecimento. Questionar os pressupostos é, no
fundo, provocar uma distancia face ao que se tor-
nou familiar, contudo, nada pode ser verdadeira-
mente estranho, nem verdadeiramente familiar.
Esta condi¢do gera, no processo de descoberta,

a inquietacdo.

62 Sinopse de |2 Angry Man. em: https://www.imdb.com/title/tt0050083/. Consultado a 22/08/2021.

63 Documentdrio exibido pela RTP a 12/08/2021.

64 Beau Lotto. Deviate: The Science of Seeing Differently. Londres: Weidenfeld & Nicolson, 2017.p. 318.
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Na psicanalise freudiana, o inquietante é o es-
tranho-familiar, algo que nao é propriamente
desconhecido ou misterioso, mas que é estra-
nhamente familiar, como a sensagao de déja vu.
E a angustia que surge da incerteza em relagio
a uma pessoa, situagdo ou facto que, apesar de
nao ser totalmente desconhecido, retém o seu
sentido ou significado.

Anthony Vidler, ap6s caracterizar o “vazio”
invocado pelas condi¢es espaciais modernas,
quer no plano literal — através dos espagos apro-
priados ou criados pelo urbanismo - quer no
plano fenomenal - com a tabua rasa imaginada
nas utopias modernistas -, conclui que “a arqui-
tetura se encontra a “repetir” a histdria, quer seja
na forma tradicional ou vanguardista, de uma
forma que por si s6 dd origem a um estranho
sentido de déja vu que se assemelha a propria
descri¢ao de Freud do estranho como ligado a

~ 1 s o~ )’65
compulsao a repetigao:

O inquietante, enquanto consciencializagao de
um problema circular, ndo deve ser confundi-
do com obsessdao. Como mencionado, Souto de
Moura refere, no documentario ja citado, que
o arquiteto ¢ egoista, que faz para si, repetitiva-
mente, um unico projeto, um continuum idea-

lizado.

E dificil pensar sem alguma obsessao; é
impossivel criar algo imaginativo sem uma base

rigorosa, incontroversa e, de facto, repetitiva.®®

A percegdo da repeti¢do, o encontro recorrente
dos mesmos elementos na realidade, é o motivo
pelo qual encontramos determinagdo, ou, nas
palavras de Rossi, uma “obsessao”. E o facto de
fazer parte do nosso “destino” encontrar essa
obsessao nao invalida o esfor¢o requerido para
atingir esse destino, isto é, para transformar ima-

ginacdo em agao.

Entre os preconceitos e pressupostos que inte-
gram a nossa memoria, ha uma agao constante
de reorganizagao do conhecimento. Esse ato, em
arquitetura, consiste em percorrer uma “linha
caotica’ na qual, a medida que é percorrida, sur-
gem elementos que se destacam. Nesse caminho
uns elementos passam a integrar a consciéncia,
outros sdo esquecidos, e, por entre a divagagao,
comega a surgir uma sequéncia de varios ele-
mentos. A essa sequéncia que, retroativamente
se justifica, podemos chamar criatividade, en-
quanto informacao pré-existente ligada através
de uma cadeia nova ou original.

Geralmente, atribui-se a uma pessoa a qua-
lidade de ser “criativa” quando o seu intelecto
origina, sistematicamente, uma sequéncia de
informacdo previamente desconhecida. Para o
“criativo’, no entanto, ndo surgira espanto na sua
criagdo, a menos que a descoberta seja um mero
acaso — no entanto, nao deixaria a sua criagdo

de ser autoral?

Mas para essa pessoa ‘‘criativa’, as suas ideias/
percegdes nao foram um grande passo
pertencente a um processo preceptivo que,
fisiologicamente, nao temos. Em vez disso, o
passo foi pequeno e resultou numa mudanga
em massa. Considerando isto, de repente

a criatividade, tal como tradicionalmente

pensamos, Ndo € nada criativa. A criatividade sé

é criativa a partir do exterior?®’

Deixamo-nos surpreender por grandes feitos
“criativos”, porque nao habitamos a mente do seu
autor. Como refere Beau Botto, o “criativo” nao
se surpreende, nem sequer sente grande entu-
siasmo, e a sua criatividade espanta-nos porque
é vista “a partir do exterior”. Para ele, a sequéncia
parece logica, ainda que o processo ndo o seja,
uma vez que, retrospetivamente, ele é capaz de

encontrar “razdo’ para tal feito.

65 Anthony Vidler. The Architectural Uncanny: Essays in the Modern Unhomely. Massachussets: The Mit Press, 1994. p. |3.
66 Aldo Rossi. A Scientific Autobiography. (trad. Diane Ghirardo, Joan Ockman). Cambridge/Massachusetts/Londres: The MIT Press: 198 1.

p.35-37.

67 Beau Lotto. Deviate: The Science of Seeing Differently. Londres: Weidenfeld & Nicolson, 2017.p. 318.



A discussio sobre a criatividade ou cria¢do, im-
portara refletir sobre um outro processo: a Heu-
ristica. Esta consiste num processo neuroldgico
que pretende encontrar respostas a perguntas
dificeis rapidamente, tendo um papel fundamen-
tal na tomada de decisées. Segundo Daniel Kah-
nman, a heuristica corresponde essencialmente
ao que refere ser o “Sistema 1” da mente: “o Sis-
tema 1 opera automatica e rapidamente, com
pouco ou nenhum esfor¢o e nenhuma perce¢io
de controle voluntario.”®® Contudo, o Sistema 2,
encarregue de tarefas complexas que requerem
foco e deliberacdo, também é suscetivel a Heu-
ristica, principalmente porque assumimos deter-
minados pressupostos que podem estar errados.

O arquiteto trabalha constantemente com
os dois sistemas. O processo projetual é, muitas
vezes, difuso e nao segue um método especifico.
Dependendo da pratica de cada arquiteto ou
atelier, o inicio de um projeto pode comegar pela
analise dos problemas do local, por exemplo, ou
pela livre associacao de ideias flutuantes, através
do desenho ou esquematizacgdo rapida (...). As
opgoes sao infinitas. Contudo, o que prepondera
no Sistema 1 ¢ a intuigdo. A intuigdo é o que
adquirimos através da repeticao, o que se torna
inconsciente. E por intui¢do que conseguimos
conduzir um carro sem pensar ativamente em
todos os aspetos que implicam o ato de condu-
zir. O mesmo acontece quando desenvolvemos
uma atividade criativa. A formacdo académica
fragmenta as areas do saber em disciplinas com
o proposito de alcangar um “treino focado” que,
apos ser “esquecido” ou tornado inconsciente,
vao informar a intuicdo. Quanto melhor for o
treino, melhor a capacidade para resolver pro-
blemas rapidamente.

Podemos nao saber ao certo o que nos leva
a optar por um caminho e néo outro. Afinal de
contas, a nossa memoria é falivel e imperfeita, e

por bons motivos.

As emogdes e os sentimentos, juntamente com
a oculta maquinaria fisiolégica que lhes estd
subjacente, auxiliam-nos na assustadora tarefa
de fazer previses relativamente a um futuro

incerto e planear as nossas a¢gdes de acordo

com essas previsdes.”?

A intuigdo, segundo nos descreve Anténio Da-
masio, pode ser entendida como a razdo a tra-
balhar com as emogdes de modo a percorrer
caminhos mais curtos, ocultando, no processo,
parte da informacéo escondida por tras de uma
decisdo. A descoberta de Damasio baseia-se na
proposi¢do de que a razdo ndo é pura e que de-
pende sempre do nosso estado emocional e sen-
timental. Deste modo, nao é possivel sustentar
processos de decisdao puramente na razdo uma
vez que, subjacente a qualquer operagao logica
e deliberada encontra-se um quadro emocional
e sentimental que o guia. Em sintese, 0 modo
como percecionamos o mundo diferencia con-
soante o nosso estado emotivo, o que por sua vez
afeta a nossa capacidade para tomar decisoes,

para o bem e para o mal.

O arquiteto age para e com o futuro. Quando
toma decisdes acerca do que ainda néo existe,
estd sempre a ser informado por experiéncias
passadas. Seguindo esta linha de pensamento,
o facto de a decisao ter origem em processos
antecedentes — que, por fazerem parte do pas-
sado, ndo se podem alterar — implicaria que, na
verdade, ndo temos liberdade para criar. Para
Deleuze, contudo, somos livres precisamente
porque somos imanentes ao mundo determi-
nista, mundo onde ndo existe nada que seja
singularmente determinado e, a0 mesmo tem-
po, singularmente determinante. Deste modo,
a liberdade é reformulada ndo como o ato de
agir livremente — autonomamente e sem cons-
trangimentos — mas sim como o proprio ato de
criagdo. A reorganizagao da sequéncia de infor-

magdo prévia, com vista a agdo futura, incerta

68  Daniel Kanhman. Pensar: Rdpido e Devagar. Lisboa: Temas e Debates, 201 . p. 40.
69 Antdénio Damdsio. O Erro de Descartes. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2009. [ 1%ed. 1994].p. 19.
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e imprevisivel, é o que faz com que o arquiteto

seja determinante na imagem do futuro.

Sempre acreditei no ato da descoberta

e ndo na criatividade. Qualquer obra que
exista, ou que tenha potencial para existin,
estd relacionado com a descoberta. Nés ndo

criamos o trabalho. Acredito que nds, de facto,

somos descobridores.”

A convicgio de Glenn Murcutt de que o ato de
criagdo ndo existe, mas sim o “ato da descoberta’,
podemos associar o famoso silogismo de Picas-
so: “Je ne cherche pas, je trouve”, que significa
<« ~ b2l 4
Eu nao procuro, eu encontro”. Interessante sera
também perceber que Heuristica tem a mesma
origem que a exclamagdo “eureka’, que provém
do grego antigo “heurisko” e que se traduz por
« 3 2l . L4 ~
eu encontro’, “eu acho”. Existira sempre, entdo,

caminho para a descoberta?

Estranho, no entanto, todas estas minhas
relagdes comigo mesmo. Primeiro concordei
comigo préprio com um principio, agora estou
a fazer um caso comigo mesmo, e a debater
comigo mesmo os meus préprios sentimentos
e intengdes. Quem € este eu, este parceiro
interno fantasma, com quem estou a entrar em

todos estes compromissos?! (pergunto-me a

mim mesmo).”

O dialogo interno que estabelecemos connosco
proprios pode tornar-se angustiante e indecifra-
vel. Talvez por isso Picasso afirme que apenas
“encontra”. O percurso labirintico que percor-
remos a procura de razdes que fundamentem
uma decisao, podem rapidamente levar-nos a
um beco sem saida. Podemos tentar recorrer a
sabedoria ou a légica, mas num momento apo-
rético, quando nenhuma razdo é mais aparente
do que outra, o raciocinio s6 pode terminar com

recurso a emocao.

Um autor evolui gradualmente, por tentati-
va e erro, estudo, dedicagdo e experimentacéo.
Esse processo, a medida que atinge maturida-
de, transforma-se em sabedoria. O dominio
das técnicas de pintura que Picasso alcangou,
ultrapassou precocemente a capacidade dos seus
mentores. De certa forma, alcancado esse “nivel”,
poderia optar por continuar a tradi¢ao, seguindo
os ensinamentos e principios que aprendeu, ou
questiona-los, num processo de rotura com esses
principios. A sua ousadia, contudo, nao consti-
tuiu em si um ato livre, uma vez que pressupos
um paradigma que se quis denunciar. Como
reacio, ndo é totalmente auténoma e fruto do
“génio artistico’, e estard mais proxima de ser
uma consequéncia da visdo social e cultural

construida e emergente a época.

O artista ndo é um agente livre que obedece
a sua prépria vontade. A sua situagao esta
rigidamente ligada por uma cadeia de
acontecimentos anteriores. A cadeia € invisivel
para ele, e limita o seu movimento. (...) As
condigdes impostas pelos acontecimentos
prévios exigem que ele siga obedientemente

o caminho da tradicdo, ou que ele se revolte

contra a tradicdo.”?

Qualquer a¢ao tem precedentes e, consequente-
mente, efeitos. Procuramos afincadamente que
as nossas agoes ganhem um sentido maior, e
tentamos encontrar motivos para acreditar em
utopias e lutar por elas.

E inquestiondvel o contributo de Picasso
para o avanc¢o da arte. A sua afirmagao — “Je
ne cherche pas, je trouve” - deposita, contudo,
demasiada confianga no seu ego e intui¢éo, ne-
gligenciando quer o papel dos antecedentes, quer
a sua propria determinagdo que, por sua vez é

composta por superagio e resiliéncia.

70 Glenn Murcutt, Discurso de aceitacao do Pritzker em 2002, p. 3.

71 FRAYN, 1999, p. 143.em: DENNETT, Daniel. Freedom Evolves. Nova lorque: Penguin Group, 2003.
72 George Kubler. A Forma do Tempo. Lisboa:Vega, 1990.[1%ed. 1962] p. 45.



Se eu fosse refazer esse projeto, talvez o
fizesse exatamente da mesma forma; talvez eu
refizesse todos os meus projetos da mesma
maneira. No entanto, também é verdade que
tudo o que aconteceu ja € histdria, e é dificil

pensar que as coisas poderiam ocorrer de

outra forma.”?

Rossi admite, num certo tom determinista, que,
de facto, tanto nds como os objetos que produ-
zimos fazem parte de um processo mecénico de
causa e efeito. Porém, essa consciencializa¢do
nio deve ser entendida como absurda, inevi-
tavel ou fatalista, mas, pelo contrario, deve ser
celebrada. O passado - os antecedentes -, tal
como o presente, deve ser fragmentado, ou me-
lhor, decomposto em varios fragmentos passi-
veis de interpretagdes continuadas. A partir do
momento em que os edificios passaram a ser
representagdes de outras realidades, retoma-se
o sentido de universalidade das formas, que
respondem a problemas igualmente universais.
A forma mantém-se, mesmo que a simbologia
desapareca — como nos exemplos apresentados
por Rossi, da incorporagdo de formas “sagradas”
nas Vilas Palladianas, ou quando, inversamente,
Alberti propde um arco triunfal para a Basilica
de Santa Andrea de Mantua.

A intuicdo em Rossi surge ap6s um processo
de maturacéo, onde apresenta 0 modo como a
imagem de um lugar ou, mais especificamente,
aimaginagao que surge da “relacao entre as coi-
sas’, nao pode, de forma alguma, ser reduzida a
uma descrigdo objetiva e analitica dos processos
morfolégicos.

O método cientifico pode servir a arquite-
tura através da capacidade em sistematizar co-
nhecimento, tornar acessiveis os meios para a
resolugao de problemas, que s6 podem emergir
através da experiéncia adquirida coletivamente.

O arquiteto devera “preparar os seus instrumen-

tos com a modéstia de um técnico’’4, através do
estudo morfologico dos objetos que compde a
cidade, classificando-os, nomeando-os e catego-
rizando-os, de modo a evidenciar a tipologia e o
seu valor a-histdrico. O seu contributo deve ser
lido, nos dias de hoje, como a validagao da ar-
quitetura dentro de si mesma, analoga a histéria
da arte e da literatura. A arquitetura informa a
arquitetura; cabe ao arquiteto rever os tratados,

compreender a historia e criticar o presente.

E certo que ndo existe um grau zero onde co-
megou a arquitetura. A cadeia de “criagdo” ndo
surge do vazio e é sempre previamente infor-
mada pelo que encontramos. Mas serd que a
cidade existiu num “estado anterior” a existéncia
humana e foi “apenas” descoberta?

Pensemos nas cidades como entidades nao-
-humanas, como objetos simultaneamente autd-
nomos e determinados por diferentes tempora-
lidades, por processos complexos, que provém
de multiplas ideias e intengdes, individuos e
coletivos. Pensemos numa cidade ndo somente
como a soma das suas partes — dos edificios, dos
tempos, das vontades —, mas como uma entidade
em si propria, que determina as possibilidades

humanas, e ndo o contrério.

O facto de uma coisa levar a outra em filosofia
(...) de tal modo que tudo € formado sobre
formas ja existentes (seja como o extenso
cruzamento de referéncias - o hipertexto

- da filosofia, ou o uso de precedentes na
arquitectura), € um facto que a arquitectura

considera tanto apelativo como aterrador ao

longo da sua proépria histéria.”

Aptidao é um termo da biologia evolutiva que se
refere a capacidade de um organismo transmitir
o seu material genético a sua descendéncia. Em

arquitetura o processo analogo é a capacidade

73 Aldo Rossi. A Scientific Autobiography. (trad. Diane Ghirardo, Joan Ockman). Cambridge/Massachusetts/Londres: The MIT Press: 1981.

p. I5.
74 Idem. p. 20.

75 Diana Agrest; Patricia Conway; Leslis K. Weisman; Catherine Ingraham. The Sex Of Architecture. Nova lorque: Harry N. Abrams, 1996.

p.32:33.
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que um edificio persistir no tempo - nao ne-
cessariamente do ponto de vista material, mas
no campo referencial informativo. A aptidao de
uma cidade é a capacidade que esta pode ter de

se propagar no territério, de se multiplicar.

Tal como todas as formas de conhecimento
utilizam diferentes modos de discurso, também
hd declaragdes arquitetdnicas chave que,
embora ndo necessariamente construidas, nos
informam sobre o estado da arquitetura - as
suas preocupagdes e as suas polémicas mais

precisamente do que os edificios reais do seu

tempo.”®

Tal como Bernard Tschumi argumenta, a pro-
dugdo de arquitetura ndo-construida é capaz de
melhor corresponder ao presente estado social
do que a produgdo efetiva de obras.

O quadro de referéncia arquitetonico avanca
mais rapido do que nunca. Sem a necessidade de
construir fisicamente, é agora possivel ter acesso
a imagens realistas de um projeto antes da sua
construgdo, e as visualizagdes de arquitetura - ou

renders - sdo cada vez mais “reais”.

Transparéncia, dilatagdo, auséncia de limites,
interconexao espacial sao sintomas de que a
arquitetura atua mais como negativa que como

proposta de conteldos figurativos precisos.””

A arquitetura e o urbanismo estdo cada vez mais
distantes da sua “defini¢do” formal e figurativa, e
a era digital vem transformar profundamente o
seu significado para a produtividade e atividade
humana. O planeamento necessario de cidades
ordenadas que facilitem os deslocamentos “es-
pontaneos’, passa para segundo plano a partir
do momento em que somos “guiados” pelo Goo-
gle Maps ou chamamos um Uber; ao invés de
descobrirmos novos lugares, o Instagram, bem

como intimeras apps de “guia turistica’, segurem

milhares de lugares, que nem sabiamos estar a
procura.

A beleza do caos visual, da experiéncia de
percorrer uma cidade, foi eliminada pela digi-
talizacao. Agora percorrem-se cidades-ilhas, ou
microcidades, dentro do mesmo espago urbano.
Curiosamente, é quando viajamos para fora das
nossas cidades que, de facto, nos dispomos a ex-
plorar e descobrir as potencialidades espaciais.
Talvez porque o contexto nao nos é familiar,
porque a experiéncia foge a rotina e quotidiano
e, como tal, admitimos, por defeito, a liberdade
para explorar possibilidades imprevisiveis.

A falsa sensac¢do de controlo territorial pro-
videnciada pelo mapa leva-nos a considerar
como garantida a superficie sobre a qual nos

deslocamos e tudo o que pode existir.

Se o futuro ¢é imprevisivel, mas pré-determi-
nado, como devemos pensar e planear as cidades

do amanha?

A experiéncia quotidiana de uma cidade é, na
verdade, incrivelmente limitada: ao local de
trabalho, a cafés, restaurantes e bares, a casa.
Podemos entiao subverter o conceito de cidade,
como se se constituisse um tnico objeto, uma
sO arquitetura, que demarca e limita o “nosso
territorio’, o espago em que nos sentimos ca-
pazes de controlar e prever acontecimentos, o
conjunto de lugares que nos ajuda a agir perante
o imprevisivel.

De certa forma, podemos argumentar que a
tradicional urbe, ou zona urbana que constitui o
nosso territorio individual - a “ilha pessoal” -, se
constitui verdadeiramente através do nao-dese-
nho, da agdo arbitraria. Este processo demorado
e sem sentido aparente foi capaz de conduzir a
uma qualidade de orientagao tdo mais carregada
de significados e sentidos embutidos na matéria,
que dificilmente poderia surgir de agdes delibe-

radas, opera¢des mentais ou representativas.

76 Bernard Tschumi. Architecture and Disjunction. Cambridge/Londres: The MIT Press, 1994.p. 102.
77 lgnasi de Sola-Morales. Diferencias: Topografia De La Arquitectura Contemporanea. | °ed. 1995. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2003.

p.27.



Pelo contrario, o ato ou tentativa de delibe-
radamente desenhar “guias” que determinem o
funcionamento de uma cidade no futuro - as
cidades desenhadas, racionalizadas e colocadas
no mapa antes sequer da sua materializa¢do,
como o caso de Nova lorque, Barcelona ou até
Copenhaga —, aproxima-se mais da concegdo de
um objeto arquitetonico, do que de um “objeto
urbano’, apesar de integrar ordens de magnitude

e complexidade superiores.

(...) a experiéncia contemporanea, de toda a
arquitetura do século XX, ndo pode mais ser
lida de forma linear. Pelo contrério, parece-nos
uma experiéncia multiforme e complexa, em
que ¢ licito seccionar em diferentes diregdes,
ndo sé de cima para baixo, do principio ao

fim, mas também transversal, obliquo ou

diagonalmente.”®

Segundo Foucault, “é preciso por em questao,
novamente, essas sinteses acabadas, esses agru-
pamentos que, na maioria das vezes, sio acei-
tes antes de qualquer exame, esses lacos cuja
validade é reconhecida desde o inicio”” Em A
Arqueologia do Saber, Foucault argumenta que
as epistemes — sistemas de pensamento e conhe-
cimento -, sdo governadas por uma “mao anod-
nima” e invisivel, que determina os limites do
pensamento e da linguagem num certo periodo.
Esta “mao anonima” pode ser enunciada, como o
“espirito do tempo” no modernismo, mas man-

tém-se distante dos seus interlocutores.

Hoje, ja ninguém especula acerca de um “espirito
do tempo”, de uma narrativa uniforme. O que
ndo significa que a mao invisivel tenha desa-
parecido, mas que perdemos capacidade para a
conceptualizar. Em arquitetura, tal significa que
a tarefa se multiplica em infinitas op¢des. Nao
hd mais um conjunto restrito de visdes que dia-

logam entre si, mas uma pluralidade de imagens

que nos invadem diariamente. Se determinadas
opgoes plasticas e materiais se limitavam a um
conjunto restrito de técnicas, dependentes do
contexto, atualmente ha um mercado infinito de
solugdes que faz que com a tomada de decisdao
seja cada vez mais complexa. Além da técni-
ca, que limitava as opdes de projeto, também
o conjunto de referéncias — ou o seu alcance -
era mais reduzido. Primeiro, porque se constrdi
mais atualmente do que em qualquer momento

da historia, segundo porque as tecnologias de

Pezo von Ellrichshausen, Nida House, 2015.

informagdo tornaram possivel a partilha instan-
tanea de referéncias, a toda a hora, em qualquer

ponto do mundo.

78 Idem.p. 63.

79 Michel Foucault. A Arqueologia do Saber. (trad. Luiz Felipe Baeta Neves). Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008 (1%ed. 1969). p.

24.
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Se temos a nossa disposicdo, a velocidade de um
clique, milhares de objetos representados das
mais variadas formas, entdo, com que distancia
devemos observar esses objetos? Se antigamente
estes teriam de passar por um processo de sele-
¢do demorado que lhes conferia algum grau de
legitimidade, como devemos encarar as ima-
gens hiper-reais, as visualizagdes foto-realistas,
de modelos e objetos arquitetonicos que nunca

foram habitados, a ndo ser digitalmente?

Terunobu Fujimori, Takasugi-an, 2004.

Apesar do progresso ndo ser linear, mas antes
A . <« . » 7
uma experiéncia “multiforme e complexa’, ha

ideias que perduraram no tempo, que se autoali-

mentaram. Richard Dawkins chamou a evolugao
cultural de ideias um meme - “um substantivo
que transmite a ideia de uma unidade de trans-
missdo cultural, ou uma unidade de imitagao”*
Esta unidade de imita¢do é agora um jpeg ou um
GIF, formatos para compacta¢do de imagens
digitais que circulam livremente pela internet.
As ideias que circulam na rede sao representa-
das graficamente, com uma tipografia de leitura
inequivoca, para tornar a mensagem imediata. A
transmissao destes simbolos “culturais” é como
uma espécie virus pois, quanto mais populari-
dade alcangam, maiores sdo as chances de se
poderem mutar e gerar novas variantes. O mais
fascinante da ideia de meme é que se aplica uni-
versalmente, independentemente do formato,
como se de uma unidade basica da “criatividade”
se tratasse, uma unidade an6nima e coletiva ao

mesmo tempo.

Como ja exposto, a criatividade é fruto de pro-
cessos neuroldgicos que procuram novos ca-
minhos dentro da rede preexistente de expe-
riéncias - da memoria —, de modo a produzir
uma sequéncia nova, original. A originalidade
refere-se, neste sentido, a capacidade de tornar
diferente, estranho a qualquer concecio prévia.
Poderfamos assumir, portante, que se criativo é
ter a capacidade para arriscar sobre caminhos
nao explorados. Mas se dependemos sempre
de antecedentes, como ¢é possivel ser criativo?

Conceber algo original?

Achei que a minha arquitetura deveria ser
totalmente Unica, diferente de qualquer
arquitetura que veio antes. Achei que se
fizesse algo tradicionalmente europeu ou

japonés, todos diriam ‘Oh, é porque ele é um

historiador. Eu ndo queria essa critica.’’

O arquiteto japonés Terunobu Fujimori, expde
de forma clara a vontade de criar uma linguagem

propria, distante de qualquer referéncia histdrica

80 Richard Dawkins. The Selfish Gene. Oxford: University Press, 1990.p. |71.
81 http//www.dreamideamachine.com/en/!p=63171. Consultado a 03/08/2021.


http://www.dreamideamachine.com/en/?p=63171

ou tendéncia contemporanea, que o fizesse ser
encarado como um “historiador”.

Quando terminava a sua tese nos anos 70,
Fujimori decide fundar os “Detetives de Arqui-
tetura’, um grupo que analisava a arquitetura
moderna ocidental, particularmente em Téquio,
numa altura em esta estava a ser esquecida. Foi
estabelecendo reputagao enquanto historiador
de arquitetura moderna japonesa e comega a
lecionar no Instituto de Ciéncia Industrial da
Universidade de Téquio. Décadas mais tarde,
em 1991 recebe a sua primeira encomenda, para
desenhar o museu Jinchokan Moriya Historical
em Chino, Nagano, a sua cidade natal.

Para Fujimori esta encomenda torna-se um
verdadeiro desafio, nao s6 pelo facto de ser o seu
primeiro projeto construido, como pela ambi¢ao
que ja tinha, de conceber uma arquitetura que
fosse “totalmente tunica, diferente de qualquer
arquitetura que veio antes’, ou seja, original.

Se analisarmos a sua obra, desde esse pri-
meiro museu aos projetos que o sucederam,
podemos afirmar que esta se caracteriza por
uma certa excentricidade, uma excentricidade
diferente. E uma arquitetura familiar e ao mes-
mo tempo “caricatural’, como se recriasse uma
banda desenhada; nao segue nenhuma tendéncia
nem se relaciona com a prética contemporanea;
nao tenta fazer uma critica a sociedade, nem se
afirmar politica ou ideologicamente. Dominam
nos seus projetos o uso de materiais naturais e a
subversdo de técnicas tradicionais, e o planea-
mento informal, desenhado a mdo e com pouco
rigor técnico, sendo a construgdo geralmente
levada a cabo por ele e pelos estudantes que o
acompanham. Assemelha-se uma arquitetura
primitiva ou mesmo pré-histdrica, sendo simul-
taneamente intima e pessoal.

As suas casas de cha sao como ninhos de
passaro que retornaram ao seu estado organico.
A sua arquitetura ¢ “livre” porque ndo existe nem
conceptualmente nem materialmente, mas num
espago intermédio. Néo é representada com vista

a sua reprodutibilidade e é propositadamente

instavel, feita para desaparecer, tal como o ho-
mem. Existe apenas num instante temporal.
Nesse sentido, Fujimori alcan¢a um estranho

nivel de criatividade co-determinista.

Para Deleuze, o ser humano habita uma esfera
propria no mundo animal, fruto da capacidade
para “virtualizar”. Assim com Spinoza, Schope-
nhauer e Nietzsche, Deleuze ¢ um fildsofo da tra-
dicao determinista. Porém, apesar de supor que
o homem néo nasce livre, admite a possibilidade
para se libertar. Segundo este entendimento, li-
berdade nio é sindbnimo de livre-arbitrio, mas

sim de criagéo.

Nunca somos livres em virtude da nossa
vontade e daquilo por que ela se regula, mas
em virtude da nossa esséncia e daquilo que dela

decorre.®?

A tese de Deleuze é uma tese co-determinis-
ta, contrariamente as teses compatibilistas, que
mantém a liberdade num universo determinista.
Assim, ndo ignora o facto de existir uma rede
causal que invoca as possibilidades para algo
existir, isto é, a contingéncia do presente. Segun-
do o filésofo, ¢ precisamente pela contingéncia
que somos imanentes ao mundo determinista,
no qual se apresentam possibilidades a cada
instante. A imanéncia spinoziana que Deleuze
invoca contrapde qualquer concegio de trans-
cendéncia, uma vez que ser imanente é “estar
contido em” ou “permanecer dentro”. Logo, ndo
pode existir nada que no seja simultaneamente
causa e efeito, isto é, que nao seja determinado
assim como determinante. Também o sujeito,
por partilhar a existéncia no plano de imanéncia,
apresenta um grau de autonomia e independén-
cia face ao sistema em que esta inserido. Deste
modo, as possibilidades ndo sao pré-determi-
nadas, mas sdo criadas momentaneamente, no

presente.

82 Gilles Deleuze. Espinosa: Filosofia Prdtica. (trad. Daniel Lins e Fabien Pascal Lins). Sdo Paulo: Escuta, 2002. [ 1%ed.1970]. p. 89.
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Esta visdo assenta na teoria rizomatica desen-
volvida por Deleuze e Guattari em Mil Platos,
tratando-se de uma teoria epistemoldgica que
poe em causa o positivismo cientifico e a grama-
tica generativa de Noam Chomsky, uma vez que
num rizoma ndo ha hierarquia, raiz ou ponto
de origem. “Nao existem pontos ou posi¢des
num rizoma como se encontra numa estrutu-
ra, numa arvore, numa raiz. Existem somente
linhas”® Essas linhas admitem possibilidades
fora de uma estrutura normativa o que, por sua
vez, indica que é possivel movermo-nos fora de
uma concecio dicotomica da realidade, de uma
estrutura a preto e branco, zeros e uns.

Assim como Fujimori procura distanciar-se
da histdria e da contemporaneidade, ou invocar
um processo mecanico em qualquer uma das
dimensdes do processo arquitetdnico, também
Deleuze procura a possibilidade de pensar fora
da epistemologia dominante, reconhecendo as

multiplicidades, os movimentos e os devires.

Podemos entao afirmar que um dos objetivos
centrais da dissertacdo sera apurar qual dos ca-
minhos é mais livre.

A capacidade para prever e planear aju-
da-nos a evitar erros e problemas e, como tal,
da-nos um elbow room - um espago para nos
podermos movimentar livremente. Quanto
maijor for o conhecimento acerca das op¢des
que temos, maior sera o espago de manobra. Este
conhecimento realiza-se de formas distintas em
cada um dos caminhos que serdo apresentados
no seguinte capitulo. O primeiro trata-se de uma
plataforma informal, “vernacular”, e o segundo
de uma forma institucional, hierarquizada. O
“espago de manobra” pode ser encontrado em
cada caminho, a diferenca consistira na imagem
de cada um - no facto do primeiro se manter
oculto, até se manifestar, e do segundo, por ser

gerado automaticamente, ser transparente.

83 Gilles Deleuze; Félix Guattari. Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia. Sdo Paulo: Editora 34, 2000. (trad. Aurélio Guerra Neto e Celia

Pinto Costa). [1%d.1980]. p. 16.
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Decerto, estavamos divididos entre duas
ordens contraditdrias — avangar rumo ao

ideal de progresso ou recuar em direcao as
certezas antigas (...). Assim como os parisienses
sabem orientar-se no curso do Rio Sena
acompanhando a sequéncia dos nimeros pares

e fmpares das suas ruas, nés sablamos situar-

nos no curso da histéria.®

Hoje em dia, situar a nossa posi¢do no “curso
da histéria” revela-se uma tarefa particular-
mente dificil. Com a crise climatica aos nossos
pés, torna-se cada vez mais claro que teremos
de optar entre “o ideal de progresso” ou o recuo
“em direcgdo as certezas antigas”. Este ponto de
divergéncia tem sido anunciado por filésofos,
antropologos e ecologistas que, assistindo a de-
gradagdo da esséncia do homem e o seu dominio
sobre a natureza, procuraram alertar acerca das
suas futuras consequéncias. Em arquitetura, a
“materializacao” de um pensamento ecoldgico
comecou a manifestar-se em diversos estudos
para um desenvolvimento urbano mais susten-
tavel, como a proposta das cidades-jardim de
Ebenezer Howard. Desde entdo, sio varios os
exemplos urbanos que se inspiram nos princi-
pios da cidade-jardim, cujo expoente maximo se
poderd encontrar em cidades como Singapura.

Lewis Mumford sumariza o principal proble-
ma que teremos de enfrentar, ao questionar “se

o0 homem se deve dedicar ao desenvolvimento

de sua propria humanidade mais profunda, ou
se ele se deve render as forgas agora quase auto-
maticas que ele proprio colocou em movimento
e ceder lugar a seu alter ego desumanizado, o
«homem P6s-historico.»”® Apesar de cada novo
passo, cada novo avan¢o no mundo tecnolégico,
serem geralmente acompanhados por alguma
relutincia, e até oposigdo, a verdade é que ra-
pidamente sdo incorporados na sociedade e o
debate é esquecido. Os beneficios para a pro-
dutividade, para o marketing e para a conec-
tividade parecem superar a aliena¢ao, o stress
e a ansiedade causados pelo fluxo constante e
infinito dos estimulos sensoriais, resultado da
emergente evolugdo tecnologica.

Face a esse progresso, Bruno Latour afirma
que existem agora “duas ordens contraditorias™:
o Global e o Local. Como expde em Onde Ater-
rar?, a globalizagdo como ideal emancipatério
e progressista nao teve em consideragao os re-
cursos limitados do “Terrestre”. Segundo Latour,
uma “politica da natureza” deve agora considerar
os aspetos locais, nomeadamente o modo como
afeta cada um de nos, ao invés de construir um
discurso “objetivo’, visto de longe, que embarca
num conjunto de fendmenos tao vastos e abs-

tratos, que parecem nao nos dizer respeito.

ndo previram (...) é que aquele horizonte de
progresso se transformaria, pouco a pouco,

num mero horizonte, uma simples ideia

84 Bruno Latour. Onde Aterrar?. (trad. Marcela Vieira). Rio de Janeiro: Bazar do Tempo, 2020. [ I%ed. 2017]. p. 50-51.
85 Lewis Mumford. The City in History. Nova lorque: Harcourt Brace Jovanovich, 1961.p. 4.
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regularizadora, um tipo de utopia cada vez mais
vaga, a medida que comecou a faltar Terra para

dar corpo aquela ideia.®

O discurso arquiteténico vai-se adaptando
aos problemas e necessidades de cada tempo.
Assim que o projeto modernista se tornou pro-
blematico, o discurso voltou-se para o local,
quer do ponto de vista sociocultural, quer do
ponto de vista ecoldgico-ambiental. Contudo,
se na academia o p6és-modernismo procurou
revitalizar a estética arquitetonica, recorrendo a
livre apropriagdo de formas classicas, satirizando
e comentando acerca do pragmatismo moder-
nista, o que é certo é que os seus efeitos foram
passageiros, e 0 que comegou como uma critica
foi, ao longo do tempo, dissipado e incorporado
no sistema que se pretendia desconstruir.

Estamos perante uma dicotomia: por um
lado falar de morfologia, espacialidade ou sen-
sa¢Oes em arquitetura é quase sinénimo de ne-
gar os modos de produg¢do que estdo na base
dos problemas ambientais. Por outro lado, se
alguns arquitetos tentam honestamente viabili-
zar um mundo melhor, uma parte significativa
faz apelo a sustentabilidade pelo trending, pela
for¢ca do mercado - fenémeno com o nome de
greenwashing.

Para contrariar essa imagem “estetizada” da
sustentabilidade, sera necessario repensar e in-
corporar novos processos de desenho. O modo

como o0 ensino se vai adaptar a este cenario, a

essa revisdo necessaria do proprio processo pro-
jetual, serd crucial nas proximas décadas. Nao
bastara recorrer a solugdes ad hoc, posteriores,
que desviam a ateng¢do do problema real, que é
construir uma imagem consciente do futuro.
Propde-se assim analisar dois caminhos,
diametralmente opostos e com diferentes “ca-
pacidades” de antecipar o futuro, com o objetivo

de nos aproximarmos de eventuais respostas.

Qual sera, afinal, o caminho para o futuro?
Enquanto arquitetos, que caminho devemos to-
mar?

86 Bruno Latour. Onde Aterrar?. (trad. Marcela Vieira). Rio de Janeiro: Bazar do Tempo, 2020. [ 1%ed. 2017]. p. 95.
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Vernacular Contemporaneo

“Nenhuma destas tdticas ambientais conduz
diretamente para uma nova estrutura social”,
afirmei. Sem duvida. A arquitetura e os seus
espagos nao mudam a sociedade, mas através
da arquitetura e da compreensao do seu efeito,
podemos acelerar processos de mudanga em

curso.¥’

O primeiro caminho designa-se por “Vernacular
Contemporaneo’, um caminho que avanga pedra
sobre pedra, ao longo de extensos periodos de
apropriacao do territério e consolidagao orga-
nica. E um caminho lento e, portanto, em vias
de extinc¢ao.

Se o vernacular engloba um conjunto de téc-
nicas, costumes, tradicdes e habitos locais, entao,
o que serd o “Vernacular Contemporaneo’, num
mundo cada vez mais globalizado e progressi-
vamente homogéneo? Serd este caminho vidvel
do ponto de vista socioeconémico, uma vez que
aindustria contribuiu significativamente para o
aumento do nivel de vida e, no processo, retirou
milhoes de pessoas da pobreza extrema? E de
que modo podera constituir uma resposta a crise
ambiental?

Comegamos por propor uma concegao do
vernacular que difere do seu significado tradi-
cional - nogao que estaria associada a um Genius
Loci, a uma imagem uniformizadora decorrente
de um processo simultaneamente mimético e
dindmico. Atualmente, num mundo com cada

vez menos significados materiais, descrente em

metanarrativas, comecamos a “libertar-nos” de
certas apropriagdes formais, métodos constru-
tivos, ou “tradicdes” que se foram estabelecendo
pelos mais diversos lugares do mundo. A socie-
dade em rede promove as ferramentas necessa-
rias ao individuo que procure tomar a¢io pelas
proprias maos. Quer em registo colaborativo,
integrando varios agentes — como numa comu-
nidade -, quer através de um registo isolado, ¢
agora possivel partilhar “caminhos ecolégicos”
de autoconstrugao - através de imagens, videos,
blogs e redes sociais. O caminho ¢é livre uma vez
que as possibilidades nao ficam circunscritas a
situacdo local e ao conhecimento transmitido
entre geragdes. Nesse sentido, a associagao do
termo “Contemporineo” traduz a vontade de
refletir sobre uma possivel reconciliagdo entre
o “Vernacular” e o mundo digital, colocando
na equagao os mecanismos despoletados pela
sociedade em rede, que potenciam a individua-
lidade, a autoconstrucéo, a bioconstru¢io e a
sustentabilidade. O vernacular “despe-se”, em
parte, da sua carga simbdlica e cultural, e comega

a tornar-se matéria de livre apropriacéo.

87 Bernard Tschumi. Architecture and Disjunction. Cambridge/Londres: The MIT Press, 1994.p. 15.

2.1.Vernacular Contemporaneo

53



o4ning o eded soyuiwed) sloc]

¥S

A Tlha de Florianopolis é paradigmatica des-
te ponto de vista: é um territério formado por
multiplos fragmentos dispersos, mas simulta-
neamente interconectados, com ambientes im-
portados de diferentes lugares.

Desde meados do séc. XX, as intervencdes
urbanas de caracter modernista concentraram-
-se na cidade e niao na ilha como um “todo”, ne-
gligenciando o cardcter local e o potencial dos
nucleos tradicionais, através de politicas neolibe-
rais e urbanisticas orientadas para o mercado. A
evolucdo da cidade — que parece seguir o modelo
da “Carta de Atenas” -, acabou por excluir o
potencial paisagistico e cultural da ilha. Tor-
nou-se, a semelhanca das grandes metrépoles
brasileiras, uma cidade vertical e congestionada,
com escasso espago publico e de fraca qualidade,
e expandindo-se até aos seus limites naturais.
Excecionalmente, o lado oriente da ilha, que até
entdo tinha sido ignorado, comega a consolidar-
-se como alternativa a cidade congestionada, e,
desta vez, a politica parece ter sido direcionada
para a participagdo das comunidades e dos indi-
viduos que pretendem construir o seu vernacular.
Ressurge, assim, a autonomia de individuos que
constroem, de novo, os lugares do territério.

Esta conjuntura - aliada a experiéncia pes-
soal de viver na ilha durante dois meses —, tornou
evidente o potencial e interesse de Florianopolis
para a discussao sobre o “Vernacular Contempo-
rineo’, enquanto caso de estudo que auxiliara a

reflexdo sobre que caminho escolher no futuro.



Enric Miralles

Recortes fotograficos para
estudo do Cemitério de
Igualada,

1992.
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llha como Territério

A escolha do caso de estudo e o conjunto de re-
flexdes que motivaram a formacao este caminho,
tém por base uma experiéncia pessoal do autor:
a participa¢do na concegdo e constru¢ao de uma
casa unifamiliar em Florianoépolis, no Brasil - o
objeto A em “Convergéncia”. Como experiéncia,
antecede o pensamento, a consciencializagéo, ea
localizagdo no espectro global da pratica arqui-
tetonica e urbanistica. Mais do que um objeto de
estudo, serviu de alavanca para a compreensdo
da pertinéncia de um modo de vida simultanea-
mente artesanal e global, associado a uma forma
de ver e sentir o territorio, que tem correspon-
déncia ao Vernacular Contemporéneo”.

Neste subcapitulo, questiona-se o modo
como territdrios foram formados e apreendi-
dos pela humanidade, qual o seu significado na
era da sociedade em rede, e, consequentemente,
quais os limites do territdrio cibernético. Segun-
do Manuel Castells, vivemos agora num espago
de fluxos e “a menos que, deliberadamente, se
construam pontes culturais, politicas e fisicas
entre essas duas formas de espacgo [de fluxos
e de lugares], poderemos estar a rumar para a
vida em universos paralelos, cujos tempos nao
conseguem encontrar-se porque sao trabalhados
em diferentes dimensdes de um hiperespaco so-

cial”®®

Do natural ao artificial

Queiramos ou nao a romantizar, a natureza é
hostil, de tal modo que se tornou necessaria a
formac¢ao de um territorio que nos defendesse
do inesperado — um territdrio previsivel. Sem
um mecanismo de reconhecimento matuo entre
um bebé e o seu progenitor, as chances de so-
brevivéncia do homem seriam mais reduzidas®.
Do mesmo modo, sem o reconhecimento de um
territdrio estavel, capaz de consolidar estruturas
mentais, racionais e emocionais, o ser humano
teria menos hipotese de prosperar. As ilhas, em
particular, sdo territérios bem limitados e pas-
siveis de controle ou facil reconhecimento, pelo

menos geograficamente.

A coisa mais misericordiosa do mundo, penso
eu, € a incapacidade da mente humana de
correlacionar todo o seu contetdo. Vivemos
numa ilha tranquila de ignorancia no meio de

mares negros do infinito, e ndo se pretendia

que viajdssemos longe.”

Somos uma ilha. A pele que nos reveste é o limite
corporal entre nés e o mundo. O limite entre o
que pensamos conhecer e o desconhecido. E o
nosso primeiro territorio, o ego que nos sustenta
e que toma posse quando acordamos. Ainda que

fruto de uma ilusdo, que ¢ a consciéncia — essa

88 Manuel Castells. A Era da Informagdo: Economia, Sociedade e Cultura. (trad. Roneide Venancio Majer). Sdo Paulo: Paz e Terra, 1999. p.

518.

89 Como afirma Carl Sagan os bebés que reconhecem os seus pais a nascenca sao dotados dessa capacidade por razdes evolutivas;
os bebés que interagem com os seus progenitores tém melhor chance de sobrevivéncia — Carl Sagan. O Mundo Assombrado pelos

Demoénios, 1995. p. 68.

90 Eugene Thacker. In the Dust of This Planet. Winchester/Washington: Zero Books, 201 I. p. 35.
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que, a todo o custo, procura incessantemente os
melhores caminhos, a melhor forma de agir no
futuro -, o ego - a nossa experiéncia sensorial

do mundo - procura distinguir sujeito de objeto.

Nao é possivel, contudo, o academicismo
no comportamento. E natural ao homem o
comportamento ndo mecanico, porque o

homem sempre reage de forma natural e

varidvel em funcao do seu entorno.”

Esta ilha, pessoal e personalizada, admite limites

ambiguos - entre a razdo e a emogao, entre o
saber e o sentir. Os limites expandem-se com a
experiéncia, e a paisagem acidentada vai, a seu
tempo, sendo extraida e depositada em aterros,
conquistando espago ao oceano. Por outras pa-
lavras, o desconhecido - a paisagem acidenta-
da - é domesticado ao ponto de se apresentar
como (re)conhecimento sobre o que é invisivel
e inacessivel a0s nossos sentidos. A expansdo do
territdrio a troco de sucessivas alteragdes topo-
graficas, possibilitou o ambiente construido que
habitamos, constituindo cerca de 3/4 da superfi-
cie terrestre — apenas 1/4 pode ser considerado
natural intocado, principalmente por ser indspi-

to®2. Estudos recentes indicam que, o que até ago-

ra tinha sido debatido por ecologistas enquanto
territorios “naturais’, “intactos” e “selvagens’,
apresentam, na verdade, longo historial de apro-
priacdo humana, mesmo em dreas protegidas ou
mantidas por popula¢des indigenas. Contudo, o
problema nao estd na longa apropriagdo cultural
das paisagens biodiversificadas, mas sim na sua

colonizacdo e “uso” intensivo.

Lagoa da Conceigio,

[955.

“Civilizagdo" foi uma colaboracao a longo prazo
entre o homem e o trigo, o homem e a rocha,
o homem e o solo, ndo por algo como grandes

visdes, mas por algo como o desespero.”

O “desespero” ou, em termos nietzschianos,
a “Vontade de poder”, foi fundamental para o
desenvolvimento e continuidade da espécie hu-
mana. Porém, é também o que nos possibilita a
consciéncia de que a divisdo e apropriagdo da
natureza, e a logica operativa centrada na produ-
¢do de riqueza, nos esta a levar para um caminho
de destruicdo. Da biodiversidade passamos para
a “monocultura’, por ser o modo mais eficien-
te de “produzir natureza” e satisfazer as nossas

necessidades.

91 José Ballesteros. Ser Artificial: Glossdrio Practico para verlo todo de otra manera. Madrid: Fundacion Caja de Arquitectos, 2008. p. | 3.
92 People have shaped most of terrestrial nature for at least 12,000 years. em: https://www.pnas.org/content/ | |8/17/e2023483118,

consultado a 05/02/2021.

93 Timothy Morton. Dark Ecology. Nova lorque: Columbia University Press, 2016. p. 45.


https://www.pnas.org/content/118/17/e2023483118

Lagoa da Conceigio,

A agro-logistica promete eliminar o medo,
a ansiedade e a contradi¢do - social, fisica e
ontoldgica - estabelecendo finas fronteiras

rigidas entre o mundo humano e o ndo humano

e reduzindo a existéncia a pura quantidade.”

A ansiedade - 0 medo de nédo saber o que
teremos de enfrentar no futuro - foi sendo eli-
minada pela “agro-logistica’, pela produgao in-
dustrial, e promete continuar a ser dissipada pela

inteligéncia artificial e pela Big Data. O caminho

o
N

que tentamos agora desconstruir, o Vernacular
Contemporaneo, aceita a incerteza e a contra-
dicdo, e encara o inesperado como forca para a
liberdade.

Se por um lado o vernacular é “livre”, no
sentido em que nao opera uma forga maior,
também serd certo que, sem a presenca de uma
imagem do futuro, nenhuma agdo poderia ser
coordenada. Tal nao significa que a imagem nao
esteja presente, mas sim que esta se realiza na
construgao “real”, sem um meio a partir do qual
seja possivel deté-la a priori. E esse 0 motivo pelo
qual se associa o rural ao vernacular, uma vez
que ambas partem de numa realidade constitui-
da sem regras fixas. As “regras” do vernacular

sdo outras, e os valores também.

O valor no vernacular estava associado a palavra
de honra, a virtude individual e a ética de um
povoado. Por oposicdo, a polis é democratica e,
como tal, estabelece regras de convivéncia, de
ordenamento territorial e estratégias de uso dos
espagos publicos. Nesse sentido, a imagem do
vernacular provém da “mente coletiva’, nao sen-
do necessario papel e caneta para a comunicar.
Os habitos, a rotina e os rituais encarregam-se

dessa funcio.

No mundo em que vivemos, a comunica¢io é es-

sencial para estabelecer a imagem. Em arquitetu-
ra “um projeto é um conjunto de instrugdes que
inclui textos, desenhos e maquetas; um corpo de
trabalho que pode ser definido como a represen-
tagdo da arquitetura’”® Sem um projeto onde se
delineie objetivos, encargos e responsabilidades,
dificilmente se constréi, em forma fisica, um
objeto arquitetdnico. Ja nao sabemos lidar com
a incerteza, com o nao-planeado, e com o caos.

A artificializagdo e a domesticagdo da natu-
reza irdo deixar marcas geologicas irreversiveis
que podem vir a ser estudadas por civilizagoes
alienigenas e identificadas como o Antropoceno.
Cabe a nos decidir que imagem queremos deixar

para futuros exploradores.

94 Idem. p.43.
95 El Croquis 208, Dogma 2002-2021.
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O territorio de Floriandpolis

Floriandpolis é a capital do estado de Santa Ca-
tarina, situado no sul do Brasil. A cidade divi-
de-se entre a ilha e o continente, resultado de
um processo de conurba¢io que teve inicio em
1943, apds a unido do municipio vizinho, Sao
José* — apesar da ponte Hercilio Luz ja ter sido
construida em 1926, vinculando definitivamente
ailha ao continente. O niicleo administrativo da
cidade localiza-se numa zona central da ilha, de
grande proximidade ao continente, o que jus-
tifica o facto de, naturalmente, terem surgido
oportunidades para sucessivas expansdes, que
se estenderam para além dos contornos da ilha.

O territério de Floriandpolis carateriza-se
pelos contornos paisagisticos que se vao tragan-
do ao longo do manto verde, e que nos ajudam a
identificar a nossa localizacio, dentro e fora da
ilha. De certa forma, o processo de apreensao
territorial é “simplificado” pelos limites naturais:
as margens definem o contorno entre o terreno
e 0 maritimo; as montanhas indicam a distincia
entre planicies; a proximidade ao continente cria
um “pano de fundo”, que indica a dire¢do em
que nos movemos, segundo um eixo norte-sul.
Talvez por esse motivo, o territdrio nunca te-
nha sido propriamente domesticado. Apesar da
tentativa de urbaniza¢ao modernista em impor
uma logica produtiva para a cidade, a natureza
do lugar persiste, através da preponderancia da
sua paisagem.

Nao sera pertinente abordar as origens do
assentamento deste territorio, uma vez que a sua
imagem atual é essencialmente composta pelas
transformagdes e reformas que ocorreram na
segunda metade do séc. XX. Contudo, importa
referir que uma parte significativa dos seus ha-
bitantes tem origem europeia, muito devido a
migragdo em massa de agorianos no séc. XVIII
e, mais tarde, de alemaes e italianos. O legado

desses agorianos, por exemplo, esta ainda pre-

sente na tradi¢do e dialeto de algumas zonas
da ilha - particularmente em Santo Antoénio de
Lisboa, a norte, e no Ribeirdo da Ilha, a sul - e,
a nivel arquitetonico, é ainda possivel identificar
vestigios do passado colonial - como engenhos
portugueses, fortificagdes e igrejas. No centro
da cidade, esse legado ¢ também visivel, apesar
de ter sido modificado.

A cidade vertical, reminiscente de politicas
liberais e desregulamentagao, deu origem a um
espaco urbano “virtualmente” ordenado, mas
que na pratica é, porém, caotico. As certezas
dos urbanistas que viveram com furor a cons-
trucdo de Brasilia e acreditavam no seu ideal
revoluciondrio, fez-se sentir um pouco por todo
o territdrio nacional, em particular nas capitais
de estado. Florianopolis nao foi excegao e esta-
va delineada para se afirmar como uma cidade

segura, onde prevalecia a equidade social.

O Planeamento urbano tal como conheciamos
em Florianépolis repousava sobre uma
racionalidade edificadora e organizadora do
espaco, de tipo linear, onde as diferentes fases,
desde a definicdo dos objetivos até a entrega
do plano realizado, passando pela adogao dos
instrumentos institucionais e operacionais

apropriados, se sucediam segundo um

determinismo em cascata.”’

A populagao de Floriandpolis comega a cres-
cer apds os anos 40 e, nos anos 50, alinhado com
o desejo de desenvolvimento nacional e com a
construcao de Brasilia, surge a necessidade de
tragar um plano para a cidade. A expansao da
cidade foi consolidada pelo primeiro PDM em
1955, que tinha como objetivo modernizar a
cidade e eleva-la a metropole. O plano seguia
arisca os principios da “Carta de Atenas”™: com
vista a industrializagdo, limitava zonas de de-

senvolvimento conforme a sua funcdo - co-

96 Maria Inés Sugai. Segregacdo Silenciosa: Investimentos Piblicos e Distribuicdo Sécio-Espacial na Area Conurbada de Florianépolis. Sao

Paulo: FAUUSR 2002. p. 7.

97 Elson Manoel Pereira, Qual o Planeamento Urbano no Contexto da Sociedade da Incerteza?. Geosul, Florianépolis, v. 25,n.49, p 103-

121,jan/jun. 2010.p. I 15.



mercial, comercial-residencial, industrial, re-
sidencial nova e residencial existente®. Era um
plano ambicioso e otimista, que se baseava na
premissa de que a populagao poderia suportar
grandes transformagdes, mudando por completo
o perfil das atividades economicas. Acreditavam
os urbanistas e delineadores do plano que, para
Florianopolis se afirmar enquanto metrdpole,
teria de atrair industria, pelo que se planeou,
inclusive, um novo porto e zona industrial na
parte continental, a norte da ponte.

Porém, nada se concretizou: o porto nunca
chegou a ser construido, o plano foi largamente
ignorado e as desigualdades exacerbaram-se ain-
da mais. Dentncias por parte de jornalistas e so-
ciologistas abriram a cortina para uma realidade
marcada por desigualdades econémico-sociais
que foram o resultado deliberado de politicas
e operagOes urbanisticas publico-privadas que

favoreceram somente as elites.

Os antigos engenhos de farinha de mandioca,
as pequenas lavouras e a criagao de gado
deixaram de existir, em favor de luxuosas
residéncias a beira da praia, cujo acesso é

restrito a uma populacdo de alto poder

aquisitivo.”?

“O futuro da capital como atragao turistica”®
era ja o mote politico ainda antes do plano estar
finalizado. A tentativa falhada de industriali-
zacdo fez com que o caminho mais facil para
gerar riqueza fosse a expropriagdo de terras e
a construcdo de “luxuosas residéncias”, facili-
tadas pelas politicas de zoneamento previstas
no plano. O passado agricola e piscatério que
mantinham a tradigdo dos lugares mais distantes
da cidade consolidada, nos nucleos litorais que

nao contemplavam o plano, foram “varridos”

com o intuito de desenvolver uma economia
industrial e produtiva.

Contudo, um dltimo plano foi apresentado,
parecendo querer subverter o cenario desagre-
gador, ao seguir um modelo participativo e que,
pela primeira vez, abrangia todo o municipio.
“O plano, na teoria, esta de acordo com as novas
tendéncias urbanisticas, ao propor uma maior
diversidade de modais, a criacdo de novas cen-
tralidades e a sustentabilidade do municipio na
preservagdo de areas verdes.”'"!

Campeche, bairro situado na costa este da
ilha, foi uma das zonas que, até aos anos 90, foi
largamente ignorada nos planos, por nao ter po-
tencial urbano. Porém, constitui-se bairro pio-
neiro desse modelo participativo, tendo-se for-
malizado um plano de ocupagio e parcelamento
da drea. Na verdade, ja estaria inclusive em curso
o desenvolvimento de uma comunidade local
que, antecipando a interven¢ao municipal, funda
a Associa¢do dos Moradores do Campeche'®. A
criagdo dessa Associagdo mudou o jogo, ao fazer
com que o novo plano ndo pudesse ignorar os
interesses dos moradores e entrasse em concor-
dancia com eles. Esses interesses passavam pela
criagdo de principios de sustentabilidade e de
preservacdo da paisagem, através de um “sistema
viario do tipo «grelha», de vias «cortantes» relati-

vamente rapidas”'®

, que permitia um equilibrio
entre planeamento e autonomia.

Mesmo que, na pratica, o desenvolvimento
da cidade ndo tenha gerado o desejado equili-
brio social, a verdade é que a infraestruturagdo
e o desenvolvimento viario da ilha - ainda que
orientados para o turismo - trouxeram opor-
tunidades para o desenvolvimento econémico
da populagao. Florianopolis tornou-se um polo
turistico que vé a sua populag¢ao duplicar no

verdo, e essa atratividade, apesar de favorecer

98 Leandro José de Almeida Cravo; Adriana Marques Rossetto; Adriana Carvalho da Silva Storch. Florianépolis: Os Planos Diretores

aprovados entre 1955 e 2014. Florianépolis: UFSC, 2016. p. 4.

99 Reinaldo Lindolfo Lohn. Limites da Utopia: Cidade e Modernizagdo no Brasil Desenvolvimentista. em: Revista Brasileira de Histdria. Sao

Paulo, v. 27,n° 53, p. 297-322 - 2007.p. 316.
100 Idem.p.303.

[0l Leandro José de Almeida Cravo; ROSSETTO, Adriana Marques; STORCH, Adriana Carvalho da Silva. Florianépolis: Os Planos Dire-

tores aprovados entre | 955 e 2014. Floriandpolis: UFSC, 2016. p. | 3.

102 Luis Filipe Cunha. A Esfera Publica e o Plano Diretor Participativo de Floriandpolis. Florianépolis: UFSC Publicagdes, 201 3. p. 95.

103 Idem.p.98.
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desproporcionalmente a classe alta, trouxe novas
oportunidades para negdcios locais, e comércio

de rua informal.

Existirdo ainda lugares que resistiram ao
sentido de comunidade e ao “Vernacular”, num
territorio que fetichiza a paisagem natural e his-

térica para proveito turistico?

O sistema viario atual de Floriandpolis esten-

de-se agora por praticamente todo o territdrio
insular, e os lugares que evoluiram mais lenta-
mente, devido a dificil acessibilidade, tém agora
uma oportunidade para o desenvolvimento sus-
tentavel das suas comunidades. Esta evolugéo é
particularmente visivel nos nucleos coloniais de
Santo Antdnio de Lisboa e Ribeirao da Ilha que,
apesar de integrarem politicas de preservagdo
cultural orientadas para o turismo, mantiveram
costumes e tradigdes que fomentaram modos de
vida mais sustentdveis, com um ritmo de desen-
volvimento mais lento.

Para além desses dois ntcleos, um conjunto
de freguesias do centro-norte da ilha apresen-
tam igual potencial para se desenvolverem sus-
tentavel e independentemente. Localizadas em
terrenos vizinhos a Lagoa da Concei¢do - cidade

ja “contaminada” e centro de atragdo turistica e

de investimentos imobilidrios desde anos 70 —
admitem agora um direito diferente a ilha, por
oposicdo a deslocacédo da populacio mais po-
bre para o continente, que se verificou ao longo
das décadas. Apesar de, como seria previsivel, a
conectividade entre os varios nucleos urbanos
ter originado problemas de trafego, estas zonas
mantém-se ainda relativamente auténomas a
esse caos, demonstrando, simultaneamente, po-
tencial para um crescimento consciente, lento, e

mais sustentavel.

Por ultimo, podemos sinalizar um outro
lugar menos “contaminado’, que se afasta, no
entanto, da natureza dos anteriores: a Costa da
Lagoa. Apesar de se localizar na zona central
da ilha, também nao muito longe da Lagoa da
Concei¢ao, o seu acesso realiza-se por via pedo-
nal, por uma trilha, ou de barco, o que apresenta
desafios a construcao. Porém, sdo esses mesmo
limites impostos a construgao ou utilizagdo de
meios mecénicos, que introduzem neste lugar
um ritmo e escala que contraria a logica dos

bairros orientados para o turismo.



Uma utopia dispersa

Desde Thomas Moore, o imagindrio literario e
cultural das utopias enquadra a ilha como palco
para sociedades “ideais”. Confinada aos seus li-
mites e excludente de a¢des externas, a condi¢do
de isolamento de uma ilha provoca distancia
face ao contagio eminente da globalizagao. Sen-
do assim, poderiamos considerar que uma ilha
cria as condi¢des ideias para um funcionamento
pleno e sustentavel, como, por analogia, os mos-

teiros medievais, que eram ilhas autonomas e

autossuficientes, precisamente por se isolarem
do “mundo exterior” e profano.

Nesse sentido, pensemos em Florianépolis
como uma utopia. Uma utopia que mantém a
ordem e harmonia dentro dos seus contornos,
enquanto “expulsa” qualquer imperfei¢ao para o
continente — do mesmo modo como a ilha artifi-
cial de Veneza “expulsou” os seus habitantes para
Mestre, efetivando-se como cidade-museu. Mas
tal como Veneza se converteu num “parque de
diversdes” onde, por acaso, convivem estudantes
universitarios, uma reduzida elite, e turistas de
todo o mundo, também Floriandpolis se artifi-

cializou.

A ilha de Moore foi criada artificialmente, atra-
vés da escavagdo de um canal que a separa do
continente. Em Floriandpolis da-se o processo

contrario, através da constru¢ido de uma ponte

T e
S~

e consequente conurbagdo metropolitana, que
a fez a ilha unir-se ao continente. No entanto,
tal ndo impede a constru¢ao de uma imagem
utdpica da ilha para servir o discurso politico e
mediatico de Floriandpolis. Nao é por acaso que
o0s seus visitantes desconhecam muitas vezes o
facto dos seus limites administrativos se expan-
diram para o continente. E mais apelativo, do
ponto de vista turistico, fazer de Floriandpolis
uma Ibiza latino-americana. Coberta sobre o

manto verde, entre o mistério e a magia, as praias

paradisiacas e a vida noturna, encobrem-se as
desigualdades do direito a Ilha.
Paradoxalmente, o facto de locais e eventos
se tornarem visiveis no Google maps, torna pos-
sivel a atragdo de pessoas a lugares “previame-
te” escondidos. No mapa, podemos encontrar
restaurantes, comércio e servicos, mas também
ilhas desertas ou lugares que nunca imaginaria-
mos - e 0 Google maps da-nos as suas coordena-
das. Se no passado a indastria movia economias
e as cidades viam-se, de certa forma, obrigadas
a atrair investimento através da promogao de
zonas industriais e portuarias, hoje em dia, as
cidades orientadas para o futuro apostam nas
tecnologias digitais. Afinal, as novas tecnologias
podem ainda salvar a tradi¢do? Sera o urbanis-
mo um entrave para o desenvolvimento da ci-
dade, sendo a sua unica fungdo tornar o mapa

possivel, e ndo o contrario?
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Esta utopia concreta que preside a vida urbana
foi compartilhada por urbanistas e arquitetos,

que pretenderam domind-la e orientd-la'%*

O planeamento de “baixo para cima” parece ndo
ter tido em conta o caracter topografico da ilha,
ou tirar partido da sua paisagem, enquanto ele-
mento catalisador que nos ajuda a localizar - ou
enquadrar - a nossa posi¢do no mapa. Os prin-
cipais nucleos urbanos desenvolveram-se nas
zonas planas, proximas a baia e ao continente,
onde ndo existiam tantos entraves devido a to-
pografia acidentada. As suas montanhas foram
consideradas obstaculos fisicos, que deviam ser
contornados, e por esse motivo nao fizeram par-
te da estratégia de desenvolvimento urbano. Por
sua vez, ao negligenciar o potencial urbanistico
da paisagem, negligenciou-se também a popula-
¢ao mais pobre que, por se ver excluida do “plano
horizontal”, foi construindo favelas nos morros.

Apesar do planeamento orientado para a
promessa de uma “experiéncia magica’, com em-
preendimentos balneares e grande especulagao
imobiliaria, a populacéo “deslocada” foi encon-
trando outros lugares, por ventura marginais,
que se constituem, agora, alternativas a socieda-
de de consumo e a um reencontro genuino com
a natureza. As praias, os trilhos pelas montanhas,
as lagoas, as cascatas, os “pequenos tesouros”
de dificil acesso, contribuem para o fenémeno,
para a constru¢ao de uma imagem - a “magia
de Floriandpolis™ Os habitantes particularmente
hospitaleiros, a seguranga — muito distinta da
do territorio continental —, e as vistas e enqua-
dramento que a paisagem natural proporciona,
fazem com que seja um local extremamente pri-

vilegiado.

O futuro da ilha encontra-se além do centro
“verticalizado”. Nestes lugares — os menos “con-
taminados” -, retoma-se a historia particular de
cada um, interconectados pelas vias que atraves-

sam toda a ilha, e os investimentos que estdo a

ser feitos, no sentido de infraestruturar toda a
ilha, poderao ser a chave para o desenvolvimento
autéonomo de cada zona, se 0 seu planeamento ti-

ver em conta a natureza da ilha e a sua paisagem.

Com titulo a “Tlha como Territdrio” pretende-se,
no fundo, denunciar esta no¢ao de que o terri-
torio ja existia, por entre perfis montanhosos, e
0 homem apenas o foi descobrindo. Denunciar
que monumentos, pragas, avenidas, e todos os
elementos que formam a paisagem urbana, se
deviam tornar secundarios, uma vez que a pro-
pria escala da paisagem, que lhes confere todas as
coordenadas, foi complemente desconsiderada.

A fragmentagdo da ilha em varios nucleos
de fungoes diversificadas, ligados entre si por
uma rede fisica, demorada, pode potenciar uma
acao do corpo no espago que adquira um grau
de intencionalidade maior - isto é, aquilo a que
chamamos paisagem -, se o objetivo final nao for
construir vias rapidas que simplesmente unem
um ponto ao outro. Os ja referidos bairros e ni-
cleos de Santo Antdnio de Lisboa, Ribeirao da
Ilha, e, em particular, a pequena comunidade
da Costa da Lagoa, formam lugares de excegao,
resistentes ao contagio modernista. Este pro-
cesso forma uma rede, policéntrica e dispersa,
na qual os nucleos urbanos intercomunicantes
contribuem com diferentes fun¢des, enraizadas
na memdria coletiva e nos significados deposi-
tados na matéria.

A tentativa de subjugar as comunidades
dispersas na ilha - que, por muitos anos, ndo
tiveram de submeter pedidos de licenciamento
ou qualquer processo burocratico, estando agora
em risco de desenvolvimento - serd um erro
crasso. Subjugar esse territério disperso, com
caracteristicas especificas de cada lugar, a uma
leitura transparente, democratica e burocratica,
coloca as comunidades em pé de desigualdade,
por nao disporem de recursos necessarios para
a validagao legal. Mas mais do que isso, estdo

em causa os desenvolvimentos espontaneos, cul-

104 Reinaldo Lindolfo Lohn. Limites da Utopia: cidade e modernizagdo no Brasil desenvolvimentista. em. Revista Brasileira de Histéria. Sao

Paulo, v.27, n°53. (pp. 297-322). p. 307.



turalmente mais ricos e sustentaveis do que os

planeados.

O vernacular emergente

O atual contexto urbano de Floriandpolis, do-
minado pela industria imobilidria e construgao
civil, tornou bastante complexa a tarefa de iden-
tificar arquiteturas vernaculares na ilha. Consi-
derando a imagem de um lugar concebida pela
for¢a do povo, o sentido mais tradicional da
arquitetura vernacular, esta imagem - limitada
aos recursos locais e a “vontade” ou imaginagao
coletiva —, requer continuidade demogréfica e
geracional, que se baliza, usualmente, por uma
estrutura conservadora, tradicional, familiar,
rural e um telos religioso.

A velocidade do “espago de fluxos”, do tele-
trabalho, a multiculturalidade e a instabilidade
socioecondmica, resultaram num estado genera-
lizado de impermanéncia. Face a constante atua-
lizagao tecnoldgica assente numa ideologia de
progresso, pensar a desaceleragdo ¢ atualmente
uma atitude ingénua e imatura, pelo que consi-
derar uma retoma, em larga escala, aos modos
de produgio artesanais ndo é sequer concebi-
vel. Um obstaculo ainda maior serd o facto de
termos passado a consentir, coletivamente, um
certo sentido de anonimato e inseguranga para
com o outro. A palavra de honra foi substituida
pelo contrato a prazo, o protocolo passa a ser a
unica ferramenta de relacdo entre pares, e a sua

mecanica assenta na burocracia.

Em O Processo, Franz Kafka expde o que a ab-
surda longevidade de um processo judicial pro-
voca na estabilidade de um individuo. O caracter
distépico do romance faz com que o enredo se
aproxime do mundo dos sonhos - ou pesade-
los — mais do que do mundo real. Ao longo da
narrativa, K, o arguido, desconhece os motivos
da sua acusagdo. Nas primeiras paginas lé-se:
“O processo judicial acaba de ser instaurado, e
sabera tudo na altura oportuna’; de seguida, pos-

tula-se ja o seu fim: “e como estes processos se

eternizam, sobretudo nestes ultimos tempos!”'%.

Se em algum momento se pensou que 0s
media, a velocidade de comunicagdo e a digita-
liza¢ao podiam tornar os processos mais eficien-
tes, hoje reconhece-se também o efeito inverso.
A demanda pela transparéncia e acessibilidade
originam longos periodos de espera, ndo s6 por-
que aumentou consideravelmente o nimero de
contratos, termos de responsabilidade e de in-
formagdo para escrutinar, como também pela
possibilidade de recorrer, reabrir processos, pe-
dir pareceres técnicos, entre outros mecanismos
inerentes ao sistema burocratico. O romance
de Kafka exacerba os defeitos dessa estrutura
institucional, e a inerente complexidade e ano-
nimidade da democracia, que deixou de servir
os propositos dos cidadaos para dar lugar a um
processo inconsciente que serve a burocracia em
si mesma.

Este sistema “sem fim” aplicar-se-a de igual
forma - ou melhor ainda - ao capitalismo, parti-
cularmente para beneficio dos bancos, corpora-
¢oes e tribunais, uma vez que “tempo é dinheiro”
e estender o tempo ¢ uma forma de gerar lucro.
No decorrer desses processos, o tempo esgota-se
e saem prejudicadas as pessoas que ndo podem
“comprar mais tempo”. Quem pretender viver
numa “sociedade de direito” é confrontado com
deveres institucionalizados que servem o cole-
tivo andnimo, mas que falham na sua aplicagdo

pratica.

O Vernacular Contemporaneo apresenta-se
como caminho alternativo a essa normatizagao
e poder hegemonico, ao assentar na responsabi-
lidade individual e ndo nas diligéncias politicas
que se baseiam na premissa de que as pessoas

nao tém capacidade para agir por livre vontade.

As epistemologias do Sul sdo o conjunto de
intervengdes epistemoldgicas que denunciam
essa supressao, valorizam os saberes que

resistiram com éxito e investigam as condigoes

de um didlogo horizontal entre conhecimentos.

105 Franz Kafka. O Processo. Lisboa: Leya, 2009. [ 1%ed. 1925]. p. 6-7.
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A esse didlogo entre saberes chamamos

ecologias de saberes.'%

Por outro lado, uma epistemologia digital parece
agora combater a cultura institucionalizada do
conhecimento cientifico, mas distingue-se da
critica epistemolégica de Boaventura de Sou-
sa Santos pela radicalidade do seu modelo - a
globalizagdo nao deve ser suprimida, mas an-
tes usada como ferramenta para compartilhar

técnicas construtivas, modelos arquitetdnicos,

Do Autor, Casardo da Dona Léquinha, 2019,
Faz parte do passado construido por escravos em |780.
Agora € patrimonio histérico pela sua arquitetura colonial.

valores sociais e praticas ambientais. A for¢a do
individuo é ampliada pela internet, que da voz
a todos, independentemente da sua origem ou
classe social e que, quando usada eficazmente,
se sobrepde a narrativa socioeconémica em que
se insere.

A “ecologia de saberes” que se estabelecem
sobre uma estrutura horizontal e sem hierar-
quia dispdem-se, segundo Boaventura, através
de principios de autogoverno proclamados por
individuos, coletivos ou comunidades que pre-
tendem estabelecer bases para a construgao con-
digna, alheios a estrutura governamental que, ao

contrario da sua fun¢ao, geralmente impede o

seu desenvolvimento. Contudo, a “ecologia de
saberes” é local, enquanto a epistemologia digi-
tal é cibernética e, portanto, global. Subverte o
colonialismo a partir de dentro, usando-o a seu
favor.

Os “saberes que resistiram com éxito” sdo
importados de todo o globo, salvaguardando a
possibilidade para transmitir informagao. Neste
sentido, qualquer saber nao mediatizado por
uma instituicdo é um saber “vernacular’, inde-
pendentemente da tradi¢ao do lugar ser ou ndo
composta pelos mesmos referentes. Posto isto,
tudo indica que é uma questdo de tempo até os
lugares onde ainda podemos ler o vernacular, se
submeterem ao progresso ocidental, dando lugar
ao modo de vida contemporaneo e “digital”. Po-
rém, é possivel que algo mais rico possa ocorrer
quando o vernacular é partilhado: um mundo de
solucdes em paralelo, de conhecimento mutuo
entre individuos e agentes “ndo especializados”

- um vernacular contemporaneo.

Nos seus niveis superiores, a técnica deixa de
ser uma atividade mecanica; as pessoas podem
sentir plenamente e pensar profundamente no

que estdo a fazer, uma vez que o fazem bem.'”

O artesao foi substituido pelo “fordismo”, e este-
ve a beira da extingao. Hoje sdo poucos os ver-
dadeiros artesdos, os mestres que se dedicam a
arte de fazer bem, os representam a “especial
condi¢do humana para estar envolvido'®
Atualmente, a arte de “fazer bem” estd a ser,
dia apos dia, substituida pela engenharia e pelo
calculo previsivel e uniforme. Os processos de
producio capitalistas baseiam-se na linha de
montagem, na qual cada individuo executa
uma determinada fungao, repetitiva, e nao ob-
serva o resultado do seu esforco. A evolugdo da
automagdo e robotiza¢ao poderd eliminar por
completo a necessidade de trabalho manual. Po-

rém, no reverso da moeda, a medida que o poder

106 Boaventura de Sousa Santos. Epistemologias do Sul. Lisboa: Almedina, 2009. p. | 3.
107 Richard Sennett. The Craftsman. Londres: Penguin Group, 2008. p. 35.

108 Idem.p.34.



de compra e a qualidade de vida aumentam, as
pessoas — seja ainda uma minoria — comegam
a poder optar por alternativas personalizadas e
ecologicas, abrindo portas ao mercado artesanal.

No que a producao de pegas artesanais diz
respeito, o Brasil tem um potencial imenso. O
mercado de madeira de demoli¢ao, por exem-
plo, constituiu uma forte alternativa a indudstria
madeireira que é, por sua vez, um dos agentes
mais responsaveis pela destruicao da floresta
da Amazonia. As pecas de demoli¢do precisam,
no entanto, de um cuidado especial, uma vez
que possuem marcas do uso, perfis irregulares
ou cortes e encaixes, que exigem a agilidade de
um bom artesio, capaz de recuperar cada peca
de madeira. Essa imprevisibilidade associada
a materiais nao padronizados, torna possivel a
execucdo de pecas unicas, concebidas apenas
pela prética e experiéncia, e que, de certa forma,
captam o potencial dos recursos. A matéria in-
forma o resultado, mas é a capacidade de respon-
der criativamente — de ser criativo — que origina

solugdes eficazes para problemas particulares.

Um artista ndo é um artesao, e vice-versa.
Essa diferenciagdo tem origem no renascimen-
to, ao transformar-se o conceito ou nogdo de
subjetividade. Nas palavras de Richard Sennett,
esta mudanga “representa um novo e maior pri-
vilégio concedido a subjetividade na sociedade
moderna, o artesao virado para fora, para a sua
comunidade, o artista virado para dentro de si
proprio.”'”” O artesdo ndo era autor, nem tinha
aspiragao para tal. O seu papel era dar continui-
dade ao corpo de conhecimento que lhe antece-
de, conhecimento transmitido pelo mestre num
ambiente de oficina, e a inovagao era produto da
sorte e do esfor¢o coletivo, conquistada gradual-
mente, geracdo apos geragao.

Richard Sennett, apesar de dedicar uma par-
te significativa do seu livro aos programadores

de Linux, os novos artesaos digitais, alerta para o

facto de “no trabalho de arquitetura, esta tecno-
logia necessaria (CAD) também apresenta peri-
gos de utilizagao indevida”''"* Os argumentos sdo
conhecidos: desconexio com o desenho manual;
menor consideragdo pelas agoes, uma vez que é
sempre possivel voltar atras; sobredeterminagao
do projeto; entre outros. Talvez o tltimo ponto,
a sobredeterminacio, seja o mais critico, uma
vez que falhamos em conceber o quéo rapido se
disseminou a ideia de “projeto de execucao’, de

um projeto completamente finalizado, projetado

Do Autor, Casa no trilho da Costa da Lagoa, 2019.

até ao ultimo parafuso. Retirou-se o peso — ou
importancia — das decisdes em obra, decisoes
previamente levadas a cabo pelo “artesdo’, que
resolvia problemas que o arquiteto, em papel,
geralmente ndo previa ou controlava. Sennett
afirma ainda que “os artesdos detinham um pen-
samento mais profundo sobre a luz do que os
desenhadores”'"!

O artesdo ndo substitui o arquiteto ou o
engenheiro, nem sera objetivo desta reflexdo,
sugerir um retorno ao modus operandi do re-
nascimento. Estd em causa o prazer de “fazer
por fazer”, a produc¢ao “desacelerada’, a impor-
tancia de um aprender empirico e nao automa-

tizado, tendo simultaneamente em conta que o

109 Idem.p. 122.
[10 Idem.p.73.
[l Idem.p.83
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regressar a um processo de construgdo artesanal
nunca poderia constituir, por si sd, uma resposta
global para a produgao da arquitetura. Dadas
as exigéncias higienistas e regulamentares, os
equipamentos publicos e grandes infraestruturas
tornam-se tdo complexos e exigentes do ponto
de vista técnico que, sem equipas especializadas
e uma ideologia tecnocratica, seria impossivel
materializar o mundo moderno.

Mas ndo sera possivel conceber uma alter-
nativa vernacular contemporanea? Um modo
de fazer que recupere a esséncia do artesdo e a
autonomia das pessoas, nomeadamente através
de mecanismos legais que, ndo s6 facilitem a
aquisicao de licengas de construgdo, como pro-
movam a formacao das pessoas, fornecendo as
ferramentas necessarias a realizacao do seu ha-
bitar.

A imagem construida

Como exposto no primeiro capitulo, néo so-
mos agentes livres e racionais, capazes de tomar
decisoes. Paradoxalmente, podemos dizer que
precisamente por tomarmos consciéncia de que
nem tudo é o que parece, mantendo uma distan-
cia cética — quer em relagdo ao mundo exterior,
quer em relacdo aos nossos proprios impulsos e
emogoes — podemos melhor direcionar o cami-
nho. O paradoxo reside no facto de que, mesmo
com essa distancia e ceticismo - ou tomada de
consciéncia se quisermos — esta é, em si, pré-de-

terminada.

A arquitetura ndo € capaz de designar o real
(...) diretamente, mas apenas indiretamente,
através da repeticao de formas que extraem
o seu significado de experiéncias socializadas

apropriadas - conotagdes.'?

No ensaio Realidade como Histéria, Martin
Steinman comega por afirmar que a arquitetura

7 <« . . 1\ . ~ . » 7 <«
esta “sujeita a realizagao do capital’, porém “a sua

funcdo social ndo esta restrita a dimensao eco-
némica”'® O objeto arquitetéonico é condicio-
nado pela estrutura social na qual esta inserido,
e essa estrutura condiciona-o, ainda antes de se
manifestar fisicamente. Porém, a essa estrutura
social, antecede ainda uma outra: o territério e
o espirito do lugar'*.

O espirito do lugar, ou Genius loci, ¢ uma
entidade com for¢a propria que evolui e que se
adapta ao meio ambiente através de mutagdes
“aleatérias’, uma identidade homogeneizadora
que surge da reprodugdo de técnicas e costu-
mes que evoluiram gradualmente no tempo. Por
outras palavras, ¢ 0 modo como uma povoagao
partilha e faz uso do mesmo territério, repre-
sentando os seus habitos e tradigdes no espago.
Contudo, o Genius Loci é contido, limitado a um
conjunto de regras “ndo escritas” que se perpe-
tuam. Por esse motivo, as metrépoles que se ex-
pandem sem limite, numa competi¢ao frenética
a favor da especula¢ao imobilidria, ndo deixam
espago, nem tempo, para a agregagdo e eman-
cipagdo de uma identidade local. Os residuos
que encontramos nos ‘centros-historicos” sao
fascinantes desse ponto de vista, por incorpo-
rarem a nostalgia de um Genius Loci perdido.
Essa nostalgia ¢ objeto de consumo, como se a
“entrada” num centro histdrico fosse a entrada
para um parque de diversdes. Em Floriandpolis,
pelo contrario, a nostalgia nao é cultural, mas
ambiental e paisagistica.

A imagem de Florianodpolis ndo pode ser
apreendida pelas partes, pelos fragmentos ur-
banos que se distribuem pelo territério. Nao
¢ possivel antever que tipo de arquitetura va-
mos encontrar nos diferentes lugares, uma vez
que a sua configuragdo material advém de um
conjunto de referéncias tao heterogéneas que
s6 percebemos que estamos no mesmo lugar
com referéncia a paisagem. Num certo sentido,
o Genius Loci de Floriandpolis ndo diz respeito

a manipulagao paisagistica ao longo do tempo,

[12 Martin Steinman, Redlity as History: Notes for a Discussion of Realism in Architecture, 1976. em: K. Michael Hays. Architecture Theory

since 1968. Cambrige/Londres: The MIT Press, 1998. p. 253.
13 Idem.p.248.

['14 Christian Norberg-Schulz. Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture. Nova lorque: Rizzoli, 1991.



mas direciona-se para a propria condi¢do origi-

naria do territério.

Antes de se representarem imagens, estas eram
edificadas. Para os povos primitivos nao existia
diferenca entre edificar e representar. As ima-
gens eram ferramentas simbdlicas importantes
que serviam para ser “usadas’, e ndo para se-
rem objetos de contemplagdo.'”” Das pinturas
rupestres, as esculturas Maori, os diversos povos
representavam através da arte e da arquitetura
simbolos de protecio e virilidade. Simbolos que,
para eles, eram tdo reais como a chuva e o ven-
to. Tao uteis precisamente porque viviam uma
simulagdo rica e genuina, composta por rituais
e dancas cerimoniais.

J4 o contexto renascentista e iluminista
da Europa potenciou o dominio total do ho-
mem sobre a natureza. Os rituais passaram a
ser humanistas, referenciados em si proprios:
ao homem, a razdo, as artes, a ciéncia. Dai o
fascinio pela ruina, pelo inacabado e pela paisa-
gem. Caminhdvamos em dire¢do ao previsivel,
ao normativo, ao artificial, e a esfera ocidental
rapidamente perdeu o sentido de descoberta. O
ambiente passou a ser tdo “familiar” que o Novo
Mundo representava um territério nostalgico,
projetando o “sentimento de natureza perdida’.
A desflorestacao da Amazonia representa, atual-

mente, um semelhante sentimento de perda.

A arquitetura é uma extensdo do nosso corpo.
Mas essa extensdo é agora uma simulagdo, en-
tre o cibernético e o material. Dispomos de um
portal direto para o “mapa de eventos” - o fluxo
constante de informacao, conexdes e aplicagdes
que nos localizam e dao dire¢des. A integracao
do digital nas nossas vidas, principalmente pela
geragdo que desconhece por completo o anal6-
gico, levard a explorar meios, nomeadamente
através da arte, para humanizar a tecnologia.
Num futuro préximo, a linha entre a imagina¢ao
e arealidade vai deixar de existir, e nao fard mais

sentido incorporar simbolos nos edificios.

Florianopolis, com a sua natureza pratica-
mente intacta, representa um momento de fuga.
No entanto, a combinagéo certa entre natureza,
biodiversidade e os percursos idilicos entre as

montanhas, motivam o slogan da “ilha da ma-

gia”
A paisagem torna-se agora um objeto para

consumao.

15 E. H.Josef Gombrich. A Histéria da Arte. Rio de Janeiro: LTC Editora, 1999.[1%d.1950]. p. I5.
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Colagem do Autor,
Paisagem Composta,
2021.



Paisagem como Objeto
Compor a paisagem na mente

A natureza, que no seu ser e no seu sentido
profundos nada sabe da individualidade, gracas
ao olhar humano que a divide e das partes
constitui unidades particulares, € reorganizada

para ser a individualidade respetiva que

apelidamos de “paisagem’’."®

A paisagem depende dos olhos de quem a con-
templa. No passado, a paisagem de Floriandpolis,
ao invés de se constituir como objeto totalizante
do territério, era motivo de segregacao social'"’.
As elites da cidade, por exemplo, referiam-se a
zona a leste do Morro da Cruz, ntcleo agora
central, como o “outro lado” — misterioso, pobre
e esquecido. Os recortes da montanha “obscu-
reciam” a zona pouco desenvolvida, excludente
até, da cidade. Hoje esse é o centro gravitacional
da cidade, o ponto de charneira entre o centro
cosmopolita e o polo universitario.

Se nos movermos para leste desse ponto,
deparamo-nos com um segundo recorte, que
separa a peninsula do restante territério insular.
Nesse lugar, o potencial paisagistico é exacerba-
do, uma vez que se torna possivel contemplar a
beleza da ilha em todo o seu esplendor - a paisa-
gem como um objeto. Este lugar, onde é possivel
observar simultaneamente a lagoa e o oceano,
era, no inicio dos anos 50, marcado pela ativida-
de agricola e pesca do camarao, com pequenos

aglomerados de cabanas para os pescadores. Os

fracos acessos vidrios a essa zona eram reflexo
de um passado dominado pelo transporte ma-

ritimo.

No seu livro Brasil ou a busca do novo homem
Flusser interpreta, num capitulo intitulado
“Natureza”, a suposta paisagem tropical no
espelho da dialética entre natureza e histéria,
concluindo que a natureza tropical € an-
histérica e que no Brasil existe um antagonismo
entre a natureza e a histéria, de tal modo que
a natureza aparece principalmente hostil e

ndo bonita. O contrdrio acontece na Europa,
acentua Flusser, onde a natureza é impregnada

pela histdria, quer dizer pela cultura, e onde ela

118

se revela como uma categoria estética.

As primeiras civilizagdes temiam a natureza
por desconfiar das suas causas, pelos perigos e
ameagas constantes a espécie humana. Por esse
motivo, procurou-se descobrir, retirar a camada
que “obscurecia” o caminho do homem. A des-
coberta, fenomenologica e simbolicamente, é a
necessidade de dar forma, e dar forma é um ato
politico. Este ato, nas palavras de Aureli, “ocorre
na decisao de como articular a relagao, o infra
espaco, o espago intermédio’, sendo que esse
“espago intermédio s6 se pode materializar como
um espaco de confronto entre as partes. A sua

existéncia s6 pode ser decidida pelas partes que

16 Georg Simmel. A Filosofia da Paisagem. (trad. Artur Mordo). Covilha: LusoSofia, 2009.[1%ed.1913]. p. 7.
I'17 Elaine Dorighello Tomds. Antigos e Novos Olhares sobre o Macico do Morro da Cruz. Floriandpolis: USFC, 2012. p. 206-21 1.
['18 Adriana Verissimo Serrdo. Filosofia e Arquitetura da Paisagem: Um Manual. Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa,

2014.p. 135.
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formam as suas arestas.”'’ Porém, a globaliza-
¢do vem eliminar esse espago intermédio, e a
conurbacio de cidades para se converterem em
grandes metrépoles — como ¢ o caso de Floria-
noépolis - faz com que, no fundo, cidades sejam
criadas dentro de outras cidades. Com a domes-
ticagao do territdrio e a objetivagdo da paisagem,
aumenta a certeza e diminui a imprevisibilidade.
A arquitetura é, de certa forma, responsavel por
esses “ataques” a paisagem, mas pode ser, simul-

taneamente, crucial para subverter o processo.

O formal pode ser definido como a experiéncia

do limite, como a relagio entre o “dentro”
e o “fora”. Por “dentro”, entendo a posicao
assumida por um sujeito ativo; por "“fora”,

quero dizer o dado, a situagao, o estado de

coisas em que o sujeito atua.'”®

A capacidade de antever o futuro depende, es-
sencialmente, da capacidade que foi coletiva-
mente adquirida em produzir conhecimento. A
consciéncia do limite temporal, a no¢ao da nossa
propria morte, “origina” o sentido de alteridade.
Se néo tivéssemos consciéncia do outro e vivés-
semos, desde 0 momento em que nascemos, iso-
lados da sociedade, dificilmente chegariamos a

conclusdo de que, assim como tudo na natureza,

também nos somos finitos. Sem esse limiar ndo
terfamos razdes para aproveitar o curto tem-
po que temos para criar relagdes, para deixar a
nossa “marca’, e formar um territorio, pessoal,

familiar, social, civilizacional.

Ao exporem claramente os seus limites, as
partes arquiteténicas confrontam-se uns aos
outros e formam uma pluralidade agonistica,

tornando-se um local onde o julgamento por

diferenca é novamente possivel.'”

Victor Meireles,

Vista do Desterro,

1847.

A concegao dos planos urbanos geralmente nao
considerava a paisagem como um ato simbdlico,
mas antes espacial. “O nosso campo percetivo é
feito de «coisas» e de «vazios entre as coisas»”'?,
de modo a que as coisas, isto é, os objetos, sdo
a matéria que compoe a nossa perce¢do. O es-
paco, ou, “o vazio entre as coisas’, é apenas o
efeito ilusorio da mediagao entre objetos, nao
uma causa em si. Logo, da triangulagdo entre os
varios objetos que compde uma imagem como,
por exemplo, os lagos, as montanhas, os rios e os
vales, nao resulta um “espago’, ou um lugar, mas

antes um outro objeto — a paisagem.

Nada se experimenta em si mesmo, mas antes

em relagéo com 0s seus contornos, com as

['19  PierVittorio Aureli. The Possibility of an Absolute Architecture. Cambridge: The MIT Press, 201 1. p.27.

120 Idem. p. 30.
121 Idem. p.42.

122 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia da Percep¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.[I%ed.1945]. p. 38.



sequéncias de acontecimentos que levaram
a isso, com a memoria das experiéncias

anteriores.'”

Deslocamo-nos para percecionar o mundo que
nos rodeia. A percecdo resulta da interacéo entre
os aparelhos sensoriais e uma estrutura mental -
emocao, razao e memoria. A experiéncia de uma
paisagem ndo pode, deste modo, submeter-se
inteiramente a0 momento presente, ao “em si

mesmo’, uma vez que serd necessariamente con-

A paisagem, como objeto culturalmente criado,
ndo é uma descoberta dos sentidos, tanto quanto
uma pintura ndo é um objeto da tela. Para se
constituir como objeto estético e de contem-
plagdo requer primeiramente a concegao do seu
oposto, um objeto artificial como a cidade. Para
ser “atil’”, isto é, para ajudar a prever os caminhos
que podemos tomar, a paisagem precisa de se
constituir como objeto. Um objeto capaz de ser

representado interna e externamente.

2.1.Vernacular Contemporaneo

Utagawa Hiroshige,
Evening Bell at Mii-dera Temple,
Oito Vistas de Omi,

1834-35.

dicionada pela experiéncia, pelo didlogo entre
corpo e mente, que sugere a n0ssa representagao
do mundo. A revisdo continua do curso toma-
do auxilia-nos na proje¢do de uma imagem do
futuro. Por outras palavras, 8 medida que sdo
depositadas memorias da nossa experiéncia no
mundo, sdo construidas e reconstruidas redes
mentais que nos ajudam a fazer previsoes, pro-

pondo opgdes, possiveis caminhos e trajetorias.

Kant ja mostrou que o apriori ndo é cognoscivel
antes da experiéncia, quer dizer, fora de nosso
horizonte de facticidade, e que ndo se pode
tratar de distinguir dois elementos reais do

conhecimento, dos quais um seria a priori € o

124

outro a posteriori.

A concegao estética de paisagem adquire o seu

sentido moderno no periodo Romantico, como
critica a racionalizacéo cientifica da natureza e as
metropoles. No entanto, a concegao original de
paisagem tera surgido na china, com a expressao

shan shui.

A palavra que, no séc. IV, assumiu no Sul
da China, e pela primeira vez no mundo, o
significado de “paisagem” foi shan shui, “‘os

montes e as dguas.'”®

Shan Shui é um estilo de pintura tradicional chi-
nesa que retrata cendrios de paisagens naturais,
geralmente através de pincel e tinta. A pintu-

ra tradicional chinesa e japonesa nao consistia

123 Kevin Lynch. La Imagen de la Ciudad. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2008 [1%ed. 1960]. p. 9.
124 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia da Percep¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999. [I%ed.1945]. p. 297.

125  Augustin Berque. Das Aguas da Montanha & Paisagem. em: Adriana Verissimo Serréo. Filosofia e Arquitetura da Paisagem: Um Manual.

Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2014.p. [ 12.
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em desenvolver uma técnica pictdrica capaz de
representar uma imagem fidedigna da nature-
za. Pelo contrério, a arte na china focava-se na
elevagdo do sentido simbdlico, uma vez que a
tilosofia e simbologia teoldgica derivavam do
estado “natural” do universo. A filosofia taoista
procurava equilibrar as forgas da natureza com
a acdo do homem: a natureza era o objeto con-
templacéo, a manifestacdo propria de Deus, e
qualquer obra do homem teria de ser, necessa-
riamente, inferior. Logo, os artistas, ao invés de
representar uma imagem estatica, perspética e
temporal da paisagem, empenhavam-se antes
em retratar o modo como esta era pensada. Por
esse motivo, recorriam a estilizagao da natureza,
decompondo os objetos em unidades separaveis,

facilmente reconhecidas.

Uma imagem eficaz requer, em primeiro
lugar, a identificacao de um objeto, ou
implica a sua distingdo de outras coisas, o

seu reconhecimento como uma entidade

separdvel.'%

Essa separagao, para la da distin¢ao sujeito-
-objeto, diz respeito a imensidao do cosmos em
contraste com a exiguidade humana face as for-
cas que estdo fora do seu controle. Assim como
a arte ocidental foi, particularmente durante
a idade média, dominada pela teologia crista,
também a arte chinesa era uma manifestagdo da
religido mais popular - o taoismo. A filosofia do
taoismo encontra paralelo no ocidente, nomea-
damente no estoicismo, uma filosofia popular
na Roma antiga. Ambas detém como principio
a insignificancia da presen¢a do homem face
a ordem do universo, ordem sobre a qual nos
devemos submeter, e nao contrariar. Esta or-
dem, por refletir o entendimento da natureza
que regia a vida na china antiga, era altamente
complexa e disciplinada, ainda que coberta de

mistério.

O significado de paisagem depende, como
qualquer outro conceito, da sua necessidade e
aplicabilidade. Antes de ser carregada de sen-
tido estético, shan shui “encontra-se em geral
no vocabulario dos engenheiros, dominio em
que designa claramente as torrentes saidas da
montanha, cuja violéncia deve ser temperada,
ou a agua usada para irrigacao.”'?” S6 no séc. IV
é que a sua interpretacdo muda e adquire, pela
primeira vez, o sentido contemplativo, passando
a ser usado na literatura, poesia e pintura — e a

paisagem passa a ser objeto.

Por natureza entendemos o nexo infindo das
coisas, a ininterrupta parturicao e aniquilagao
das formas, a unidade ondeante do acontecer,

que se expressa na continuidade da existéncia

espacial e temporal.'®

A intengdo nao seria representar a realidade
em si mesma, mas antes recorrer a simbologia
para ilustrar o sentimento de inacessibilidade
diante do incomensuravel. Na china e no japao,
aarte da paisagem sempre partilhou esta conce-
¢d0 do “extraordinario’, uma beleza extrema que
provoca soliddo — o sublime -, concegdo que s6
no séc. XVIII vai influenciar a arte e literatura
ocidental.

Uma das caracteristicas mais importantes
do Shan Shui é a criacao de limiares entre os
diferentes objetos que compde a cena. Assim, 0s
montes mais distantes que “delimitam” a paisa-
gem, em vez de serem esbatidos e representados
através da perspetiva atmosférica — simulando
o efeito da realidade - sdo, pelo contrario, tor-
nados visiveis, com contornos claros, e trazidos
para o mesmo plano. Ainda assim, invocam
distidncia entre os varios elementos através da
gradagdo e contraste, sendo os elementos mais
afastados representados com menos contraste e

escurecidos apenas no topo.

126 Kevin Lynch. La Imagen de la Ciudad. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2008 [1%ed. 1960].p. 17.
127 Augustin Berque. Das Aguas da Montanha a Paisagem. em: Adriana Verissimo Serrdo. Filosofia e Arquitetura da Paisagem: Um Manual.

Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2014.p. 101.

128 Georg Simmel. A Filosofia da Paisagem. (trad. Artur Mordo). Covilha: LusoSofia, 2009. [ 1%ed.1913]. p. 5.



Outra caracteristica a destacar ¢ a representagdo
do caminho. Por vezes um rio, outras um curso
natural, este caminho é sempre orgénico e sinuo-
so, representando o ensinamento fundamental
da filosofia taoista, budista e estoica — 0 ir com a
corrente —, a ideia de que tanto a natureza como
o futuro sdo mistérios que ndo devemos contra-
riar, e que devemos abracar a espontaneidade e a
harmonia natural das coisas. Este entendimento
e representatividade contrasta com a visdo oci-

dental, particularmente apds o renascimento.

No renascimento, o desenvolvimento da geo-
metria e da perspetiva tornou possivel a repre-
sentacao realista de espagos, paisagens e objetos.
Novos instrumentos de representa¢ao serviram
tanto para o desenho de projeto, como para
comunicar e persuadir clientes. Na pintura, o
fascinio pela representagio realista potenciou a
invencao de técnicas como o sfumato por Leo-
nardo da Vinci ou o chiaroscuro de Caravaggio.
Os seus precursores, como Velazquez, Rem-
brandt, Rubens ou Vermeer, avancaram com a
evolugdo da técnica da pintura, atingindo graus

de realismo previamente inalcancaveis.

Ver é entrar num universo de seres que se
mostram, e eles n3o se mostrariam se ndo
pudessem estar escondidos uns atrds dos

outros, ou atrds de mim.'”

A perspetiva contribuiu, assim, para a trans-
paréncia da representagdo. Se anteriormente nao
era possivel encontrar a posi¢ao de elementos
nao visiveis, “escondidos uns atras dos outros”, a
perspetiva, ao colocar o observador num plano,
consegue extrapolar a representagdo “virtual-
mente’, em todas as direcoes.

Paralelamente, no japao oitocentista, popu-
lariza-se o estilo ukiuo-e, parte do qual a famosa
Grande Onda em Kanagawa de Hukosai é um
dos melhores e mais reconhecidos exemplos da

produgdo artistica deste periodo.

No oriente, o mundo foi moldado, através
da filosofia e da religido, de forma bastante dis-
tinta, pelo menos até a recente ocidentalizagdo
provocada pela globalizagao. Presente de forma
bastante explicita no modo como retratam a na-
tureza na pintura — como no caso do movimento
ukiyo-e —, as obras orientais procuravam estabe-
lecer a sintese entre a memoria do percorrer e
os elementos sensiveis que compde a paisagem.
O termo ukiyo é correntemente traduzido com
“mundo flutuante” e surge como contraponto a
visdo budista do “mundo doloroso”, que retra-
tava uma imagem pessimista da realidade. Esse
“mundo flutuante” representava, sobretudo, o
estilo de vida urbano do periodo Edo no Japio
(1600-1867), caracterizado fundamentalmente
pela busca do prazer. O hedonismo é-nos assim
apresentado sobre os mais variados temas — des-
de o teatro a pornografia — e, no que diz respeito
aleitura e interpretacao do espago intercalar, ou
ma, destacamos as cenas que retratam o tema da
viagem e da paisagem.

O japonés possui uma nog¢ao espacial in-
versa a ocidental. O centro é o foco principal,
atribuindo-se nomes aos centros e interse¢des.'*
Ao nivel arquiteténico, por exemplo, é comum
o centro dos compartimentos de uma casa tipi-
ca japonesa ser completamente desimpedido,
para livre ocupagdo do espago central. E tam-
bém comum partilharem quartos entre todos
os membros da familia, que convivem no mes-
mo espaco diariamente — talvez por esse motivo
ndo tenham incluido no seu vocabulario termos
como privado, ou espago privativo. A uma outra
escala, por habitarem uma ilha com apenas ter¢o
de area “praticavel’, os japoneses tiveram de se
adaptar a densidade, e tal altera completamente
a sua nogao de privacidade e do que é o espago
pessoal de cada um.

Edward T. Hall fundamenta-o afirmando
que “o homem ocidental percebe os objetos, mas
nao os espacos que os separam. (...)” e que, no

oriente esses espacos “sdo percecionados, no-

129 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia da Percep¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999. [1%ed.1945]. p. 105.
130 EdwardT. Hall. A Dimensdo Oculta. (trad. Miguel Serras Pereira). Lisboa: Reldgio D'Agua, 1986.[1°ed. 1966]. p. 170.
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meados e venerados sobre o tempo de ma, ou
espaco intercalar”'. Este espaco tem sido objeto
de representagdo por parte de artistas asidticos
que - ao contrério do contraponto ocidental ro-
mantico e impressionista — ndo tentam captar
como os “objetos atingem os olhos”, mas antes

COmo surgem na nossa consciéncia.

O impressionismo tenta captar, na pintura, a
propria forma como os objetos atingem os

nossos olhos e atacam os nossos sentidos. Os

objetos sao retratados a medida que aparecem
a percegao instantanea, sem contornos fixos,

unidos pela luz e pelo ar.*

O esquema “simples” e “geométrico” parece
aproximar o entendimento da paisagem mais
da arte oriental do que da arte classica ocidental,

ou mesmo do impressionismo.

Todas as paisagens que me falam duravelmente
tém sob a sua diversidade um esquema
linear, simples, geométrico. Sem tal substrato

matemdtico, nenhum sitio se torna um objeto

de prazer artistico.*

A paisagem é uma construgao mental que ajuda
a prever, ou antecipar, o caminho que percorre-
mos. E um objeto composto por multiplos frag-
mentos da experiéncia subjetiva de um lugar,
assim como da memdria coletiva, ou o incons-
ciente, que informa o modo como estruturamos
a perce¢do no pensamento.
Fenomenologicamente, recordamos o con-
tributo fundamental de Husserl para desvendar
a esséncia dos objetos, assim como o seu contri-

buto para o inquérito cientifico. A descoberta do

C.D. Friedrich,

1822.

e

filésofo alemao consistiu em compreender que o
modo como dirigimos intencionalmente o nosso
olhar sobre o mundo dos objetos, faz parte da
sua composic¢do. Logo, o positivismo cientifico,
por muito que descreva as propriedades fisicas
e explique os varios fenomenos, nao pode dar
conta do significado, da hermenéutica subjacen-
te a experiéncia humana.

A Tlha de Florianopolis, por exemplo, pela
sua topografia e biodiversidade, apresenta varios
planos paisagisticos. Estes planos dividem o ter-
ritério em secgdes e entre o espaco (urbano) e o
plano (natural) surge a representagdo do territo-
rio. Essa representacéo ¢, no fundo, a percegio
do modo como os habitantes e turistas fazem

uso do territorio.

31 Idem. p.90.

132 Maurice Merleau-Ponty. Sense and Non-Sense. lllinois: Northwestern University Press, 1964, [1%ed. 1948].p. I I.
133 Fridrich Nietzche. Humano, Demasiado Humano I, O Viagjante e a sua Sombra. Madrid: Ediciones Akal, 2007. [1%ed. 1878] p. 155-156.
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Mont Sainte Victoire and the

O homem ocidental percebe os objetos, mas
ndo os espagos que os separam. No Japao, pelo
contrario, esses espagos sao percecionados,

nomeados e venerados sobre o tempo de ma,

ou espaco intercalar.**

A cultura ocidental transforma a paisagem em
objeto, compondo os seus elementos numa tinica
perspetiva, como se de um “pano de fundo” se
tratasse, que ndo serve de referéncia entre dis-

tancias. Pelo contrario, os japoneses ddo nomes

Paul Cézanne,

Viaduct of the
Arc River Valley,
1882-1885.

a0 “espago intercalar”, uma vez que é a auséncia
que caracteriza o espaco. Esta percegdo tem re-
percussdes na arquitetura e paisagismo. Como
explica Edward T. Hall, o jardim japonés, em
contraste com a perspetiva de um ponto tunico
dos pintores renascentistas e barrocos, é pro-
jetado para ser apreciado de multiplos pontos
de vista.'*®

Nao sera facil para um oriental compreender
a ideologia e teoria ocidental, ou um ocidental
compreender a ideia de ma. Enquanto professor
de Shigeru Ban, Eisenman discutia muitas vezes
0s seus projetos, afirmando que, por ser japonés,
o aluno néo conseguia entender da mesma forma

determinada teoria, e essa era a razao para estar

a fazer coisas completamente diferentes."** Inver-
samente, a propria linguagem ocidental ndo esta
estruturada para conter as ambiguidades que o
termo de “espaco intercalar” comporta. Edward
T. Hall afirma que habitamos mundos sensoriais
distintos, personalizados pela linguagem e pela
cultura, sendo por isso a nossa perspetiva in-
fluenciada pelo contexto em que nos inserimos
e crescemos. Diferentes culturas assimilam a

realidade de modos distintos e tém percegdes

diferentes do que é, por exemplo, a distdncia

pessoal, o intimo ou pessoal, social e publica-
mente. Esta distincia nado ¢ fisica. Encontra-se
na Dimensdo Oculta, e pode ser estudada com

recurso a proxémia.'?’

A (minha) percecao ndo € a soma dos aspetos
visuais, tdcteis e auditivos: eu perceciono de
modo totalizante com todo o meu ser: eu
seguro a estrutura Unica da coisa, uma forma

dnica de ser, que dialoga com todos os sentidos
138

em simultaneo.

O campo fenomenoldgico que Merlau-Ponty
descreve parece encontrar melhores represen-

tacOes na arte oriental do que do que na arte

134 EdwardT. Hall. A Dimensdo Oculta. (trad. Miguel Serras Pereira). Lisboa: Relégio D'Agua, 1986.[1°d. 1966]. p. 90.

135 Idem.p. I39.

136 https://www.nytimes.com/interactive/2019/10/ | 5/t-magazine/shigeru-ban.html. Consultado a 15/06/21.
137 Proxémia é o estudo do uso humano do espaco e dos efeitos que a densidade populacional tem no comportamento, comunica-

¢do e interacdo social.

138 Maurice Merleau-Ponty. Sense and Non-Sense. lllinois: Northwestern University Press, 1964.[ |%ed. 1948]. p. 50.
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ocidental. Se o objetivo da fenomenologia serd
mostrar como € que a interpretacao que fazemos
do mundo ¢ parte do que o mundo significa,
entao, podemos encontrar na arte chinesa e ja-
ponesa uma tentativa honesta de representar

esses significados.

O problema é compreender estas relagdes
singulares que se tecem entre as partes da
paisagem ou entre a paisagem e eu préprio
enquanto sujeito encarnado, e pelas quais um
objeto percebido pode concentrar em si toda

uma cena, ou tornar-se a imagem de todo um

segmento de vida.”*’

Vilém Flusser afirma que, antes do advento da
escrita linear, o homem so teria acesso as ex-
periéncias imediatas ou socialmente transmiti-
das. Com a escrita linear, a perce¢do do tempo
mudou. O homem pré-histérico guiava-se pelas
estacOes e a sua concecao do tempo era ciclica,
expectavel, e, portanto, circular em vez de linear.
De certa forma, era um tempo eterno, sem inicio
nem fim. Apesar da percegdo histdrica que a
literatura possibilitou, de que existe um antece-
dente, condicionando o0 modo como pensamos
o tempo, a realidade é que a nossa percegdo do
tempo nao ocorre em segundos e minutos. O
tempo que registamos na memoria é enviesado

por outros motivos.

O tempo percebido pela consciéncia é uma
sucessao, uma fusdo, uma discriminacao
qualitativa, uma multiplicidade virtual e ao
mesmo tempo continua, que sé € vivida a partir
da consciéncia e que nunca € redutivel a uma
multiplicidade real e descontinua determinada

pelo nimero."*

O tempo fenomenoldgico distingue-se do
r . « _ . sl 2l
tempo cronoldgico, “cientifico’, que pode ser me-

dido e registado. O que registamos, ao longo da

histdria foi, na verdade, um tempo fenomenolé-
gico, um tempo dependente de observador. Por
estar fora das trés dimensoes, ndo temos forma
de sentir o tempo — a sua dimensao é inacessivel.
Enquanto experiéncia subjetiva, o tempo esta
dependente do estado emocional e afetivo — pa-
recendo que o tempo passa mais lentamente em
momentos aborrecidos, ou mais rapido em mo-
mentos prazerosos — bem como da frequéncia
de diferentes acontecimentos e da intensidade
de operagdes. A variedade de eventos ao longo
de um periodo de tempo fazem aumentar a sua
percecao, e este pode expandir-se ou dilatar-se
consoante a tarefa que estejamos a executar.
Mas ela [paisagem] € j& em si uma produgao
espiritual, em nenhum lugar se pode tocar ou
trilhar de um modo puramente extrinseco; vive
tdo-sé pela forga unificadora da alma, como um
entrelagamento do dado com a nossa criagao, e

que nenhuma comparag¢ao mecanica consegue
141

expressar.

Diferentes paisagens admitem tempos dife-
rentes. Pode ser “rapida” ao ser percorrida por
comboio, ou “lenta” se caminharmos por um
trilho junto a um rio. Tal como uma camara de
video, quanto mais rapido a percorremos, mais
desfocados ficam os frames. A paisagem surge
da intensidade do movimento — movimento, no
sentido literal de desloca¢ao, mas também ima-

ginativo.

Uma paisagem que se revele intensamente tera
por base um conjunto de experiéncias igualmen-
te emotivas. Referimo-nos a um conjunto de
experiéncias porque, retroativamente, qualquer
experiéncia que se apresente continuamente ¢
fragmentada em pequenos momentos de facil
recole¢do. Sabemos que o estado emocional
altera 0 modo como percecionamos o mundo,

assim como influencia a forma como o recor-

139 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia da Percep¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.[1%ed. 1945]. p. 84.
140 Ignasi de Sola-Morales. Territdrios. Nova lorque: The MIT Press, 1998.p. 129.
141 Georg Simmel. A Filosofia da Paisagem. (trad. Artur Mordo). Covilha: LusoSofia, 2009. [1%ed. 1913]. p. I5.



damos posteriormente. O recordar, no entan-
to, ndo se apresenta linearmente encadeado no
tempo, uma vez que o tempo fenomenoldgico
¢ relativo. Por analogia, pode aproximar-se da
cinematografia, como uma sequéncia de planos
proximos ou distantes, focados e desfocados, por
vezes de detalhe e inspegdo, por vezes apenas
atmosféricos.

Deste modo, recordar é como assistir a um
filme. Nao sabemos como vamos parar a certos
lugares, o que faz com que certas experiéncias
fiquem guardadas na nossa memdria e outras,
que fazem parte da mesma sequéncia, sejam
totalmente apagadas — ou ocultas a conscién-
cia, uma vez que nada fica apagado -, lancadas
para ultimo plano e, portanto, inacessiveis pela

mente.

A nossa consciéncia, para além dos elementos,
deve usufruir de uma totalidade nova, de algo
uno, n3o ligado as suas significagdes particulares
nem delas mecanicamente composto - sé isso é

a paisagem.'?

Os arquitetos e urbanistas que planearam as suas
cidades seguindo principios abstratos, regidos
por quadriculas e regras geométricas que se mul-
tiplicavam pelo territdrio, ndo consideraram que
ndo apenas de geometria se fazem lugares, mas
também de simbolos, de sinais, de icones. Essa
tentativa de abstracao total de uma cidade serviu
0 mapa, deixando a paisagem fora da equagao.
Camillo Sitte publica, em 1889, Construgdo
das Cidades segundo os seus principios artisticos,
obra que contrariava o pragmatismo do urbanis-
mo iluminista. Com o conhecimento da psicolo-
gia do espaco, descreve os fendmenos percebidos
através da visao e, ao invés de elaborar modelos,
Sitte cimenta as bases para a beleza urbana tendo
em conta a morfologia de contextos urbanos
tradicionais. A nivel psicoldgico, defende que

“o facto de o olho humano capturar o espaco

urbano em sequéncias, ou seja, de uma forma
fragmentdria e cinética”*’ deve ser considerado
na elaboragdo de cidades. Mais tarde, Gordon
Cullen da continuidade a esse modo de pensar
o planeamento urbano tendo em conta uma psi-
cologia do espago. Cullen terd sido o primeiro a
afirmar que o agrupamento espontaneo de um
conjunto de edificios, isto é, sem planeamento ou
desenho prévio, formam uma “paisagem urbana”
qualificada, contrdria a expansao monétona dos
subtrbios nos anos 50 e 60. Em The Concise To-
wnscape, o autor expde “o facto de certos efeitos
visuais no agrupamento de edificios se basearem
em principios estéticos bastante definiveis, se
bem que muitas vezes espontineos.”*** A obra é
uma espécie de manual que serviu para alertar
o0s townscapers e cityscapers quanto a necessidade
de combinar um certo grau de indeterminagao,
diversidade e espontaneidade - que também
pode ser planeada -, quando projetam uma ci-
dade, um quarteirdo ou um edificio. O estudo
da paisagem urbana langou um novo olhar sobre
as praticas urbanistas, enquadrando-se, assim,
na critica ao planeamento racionalista. Para a
cidade ser “um evento dramdtico no ambiente”,
precisa de conjugar diferentes escalas, programas
e monumentos, sem que no seu todo se sinta
uma total desconexao entre os varios elementos.
O olhar da rua, pedestre, é um efeito percetivo
que Cullen designa de “técnica da visao em sé-
rie”, onde, ao contrério da paisagem natural, sio

os varios fragmentos que compde o objeto.

Porém, o mesmo nio ocorre numa paisagem
natural. As experiéncias paisagisticas sublimes
conseguem ser incrivelmente mondétonas e ele-
mentares. A redugdo dos elementos cénicos tor-
na a experiéncia de contemplar uma paisagem
natural quase dramatica, precisamente por negar

por completo a escala humana.

42 Idem.p.5.

143 Carlos Garcia Vdzquez. Teorias e Historia de La Ciudad Contempordnea. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2016. p. 46.
44 Gordon Cullen. The Concise Townscape. Oxford: Architectural Press, 1961. Contracapa.
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Podemos afirmar que a paisagem é um objeto

culturalmente criado para satisfazer o nosso
entendimento sobre a natureza, para tornar Vi-
siveis aspetos da realidade, através de recortes e
limites. Sem esses limites e 0 mistério que eles
escondem, ndo conseguiriamos construir uma
leitura coerente da realidade. Na verdade, o que
fica oculto é tao ou mais importante do que o

se d4 a ver.

Alexis Christodoulou,
Homesick,
2020.
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Foto do Autor,
Lagoa da Conceigio,
2019.
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Myoung Ho Lee,
Tree...#6,
2013.



Imagem Oculta

A nossa visdo acede apenas a superficie das coi-
sas, a sua aparéncia. O pano branco por detras de
um objeto, como nas fotografias de arvores de
Myoung Ho Lee, é o que nos possibilita tragar
contornos e deter perspetivas sobre as coisas. No
caso de Ho Lee, os retratos de arvores sio uma
referéncia a pintura e a fotografia de retrato que,
tradicionalmente, recorrem a cenarios ou planos
de fundo para salientar o objeto que esta a ser
representado. Deste modo, o ato de isolar um
objeto do seu contexto faz com a sua leitura seja
imediata, e tal acontece, consciente ou incons-
cientemente, na constru¢do mental do objeto
arquitetonico, mais vezes do que imaginamos.

45 ¢ 0 que nos apro-

O tranperspetivismo
xima do objeto, a0 mesmo tempo que o nega
por completo, uma vez que este ndo pode ser
esgotado pela soma de todas as perspetivas. O
objeto retém, sempre, num sentido hegeliano,
uma contradi¢do sem si mesmo, podendo a qual-
quer momento excluir-se. A superficie oculta
a realidade das coisas, mas esse filtro é funda-
mental por nos ajudar a prever caminhos e a
tomar decisdes. E também pelo facto de as coisas
conterem em si o potencial de se tornarem, que
mantemos caminhos abertos para a reorganiza-

¢ao de informacao, conceitos e significados.

Na vida didria, as nossas percegdes imperfeitas
sdo geralmente adequadas e raramente
temos tempo para controlar as perce¢des

nas quais baseamos nossas agoes. Pode até

ser conveniente que a perce¢ao contrabalance

espontaneamente varios fatores e faga um
146

COMPromisso.

As nossas “percecdes imperfeitas” sdo, na ver-
dade, ideais para o funcionamento do cérebro.
Vamos assimilando objetos na consciéncia e
aprendemos o seu comportamento mediante
varios cenarios. Este processo é alimentado - e
alimenta a sociedade - num processo simbiotico,
e, por esse motivo, varia de cultura para cultu-
ra. A interpretacdo que fazemos da realidade,
segundo uma visdo fenomenoldgica, é também
parte da realidade: a nossa percecao é “depen-
dente das nossas concegdes” e “percebemos a
soma das nossas experiéncias”'* porque elas sio,
no sentido metafisico e simbdlico, maior do que
as suas partes. Apreendemos a realidade tendo
em conta as nossas concegoes que, por sua vez,
inferem com as nossas emogdes. O estado emo-
cional, no momento de uma experiéncia num
local desconhecido, por exemplo, é determinante
para o enquadramento, ou pano de fundo, no

qual registamos a informagao.

145 Daniel Schmachtenberger, no video intitulado £ a Realidade Real?, reflete sobre a funcdo da percecio na tomada de decises, e
define “Transpectivismo” como a forma de procurar uma compreensao da verdade através de outras perspetivas, incorporando-as nas
nossas préprias perspetivas. Fonte: https://www.youtube.com/watchv=RZdfE_7cde0. Consultado a |15/09/2021.

146 Christian Norberg-Schulz. Intentions in Architecture. Cambridge: The MIT Press, 1966. p. 35-36.

147 Idem.p.37.
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A imagem de uma cidade é, particularmente na
cultura ocidental, encarada como algo a man-
ter, proteger e preservar, principalmente pelo
seu valor “imaterial’, pela memoria coletiva a
que esta associada. Contudo, a imagem que se
mantém estatica por tempo indeterminado é
apenas um frame, um instante sem sentido. Sem
movimento nao ha imagem. Se os atenienses nao
transformassem a paisagem, partindo pedra e
destruindo recursos naturais, nao teriam criado

um Jugar. E um lugar nao é fixo.

: R

René Magritte, O Filho do Homem, 1946.

Pensamos em imagens como representagoes
estaticas. Porém, quando as recordamos, dificil-
mente permanecem inalteradas. Ha detalhes que
se perdem, outros que sobressaem, e essa ima-

gem pode ainda ser reinterpretada, e inclusive

alterada, conforme somos confrontados com a
perspetiva do outro. A imagem “totalizante”, a
que se forma retrospetivamente, relaciona-se
e reorganiza outras imagens e fragmentos de
outras experiéncias. A imagem transperspetiva
¢ uma collage, uma operagao simultaneamente
consciente e inconsciente de composic¢do espa-
cio-mental.

As tecnologias de informagao contribuiram
para a homogeneizagao de preconceitos estabe-
lecidos culturalmente. As imagens hiper-reais
a que temos acesso desafiam agora a leitura
de lugares. Anulada a distancia entre o real e
o imaginado, entre o aparente a e aparéncia, a
experiéncia contemporanea comegar a assentar
sobre imagens pré-concebidas. A internet me-
diatiza a experiéncia prévia, através das listas de
“coisas a ver’, nos mapas, blogs e redes sociais.
Esta experiéncia, simultaneamente real e virtual,
prejudica a descoberta pelos sentidos e o poder
da imaginacdo. Se tudo se convertesse em icones,
miniaturas faceis de registar e enviar por chat,
entdo, perdiamos também o mistério, o poder
do oculto.

Na obra de René Magritte, assistimos ao po-
der do oculto em agao. A proposito de O Filho

do Homem, o pintor belga afirma:

Tudo que nds vemos esconde outra coisa, nés
sempre queremos ver o que estd escondido
pelo o que nds vemos. Ha um interesse naquilo
que estd escondido e no que o visivel ndo nos
mostra. Esse interesse pode tomar a forma de
um sentimento relativamente intenso, um tipo

de conflito, pode-se dizer, entre o visivel que estd

escondido e o visivel que estd presente.'*®

Este é o ponto central da obra de Magritte,
por em evidéncia o conflito entre o “visivel que
esta escondido e o visivel que estd presente” A
maga bloqueia a vista da cara e, como queremos
ver sempre o que esta escondido, é gerado um

conflito interno, isto é, uma incapacidade em

48 Numa entrevista rddio com Jean Neyens (1965), citado em Harry Torczyner; Magritte: Ideas and Images, (trad. Richard Millen).

Nova lorque: Harry N. Abrams, 1977. p. 1 72. Itdlicos do autor.



aceitar o oculto, a contradiqéo entre o conhe-
cimento de que existe algo por detras e a igno-
rancia quanto a sua forma. Um dos mecanismos
recorrentemente usados pelos surrealistas para
esse efeito era a justaposi¢ao de objetos aparen-
temente nao relacionados ou relacionaveis entre
si — uma provocac¢do que invoca mistério, um
sentimento de que existe algo para interpretar,
quando ndo existe, nem pode existir, porque o
mistério é incognoscivel.

O mundo mediatizado e dependente de ima-
gens para comunicar tornou-se tao intrinseco a
experiéncia humana que deixamos de pensar o
valor do objeto em si, detendo apenas as suas
propriedades semidticas. Além disso, tal como
uma pintura ndo é um cachimbo, é uma imagem
de um cachimbo, ndo importa o quio realista a
imagem seja, pois nunca nos iremos aproximar
verdadeiramente do objeto. Num certo sentido, o
mesmo se aplica na experiéncia real, a ndo repre-
sentada. Mesmo quando pensamos observar um
objeto, estamos apenas a assimilar um espetro
de luz que irradia em dire¢do aos nossos olhos;
mesmo quando sentimos e agarramos um ob-
jeto, a experiéncia ndo é imediata, pois demora
milissegundos a chegar ao cérebro. Logo, uma
outra interpretagdo para o oculto em Magritte,
quer no O Filho do Homem, quer em A Trai¢io
das Imagens, é que mesmo a possibilidade para
acreditar no haptico e no sensivel esta condena-
da ao fracasso.

Somos iludidos ao acreditar em toda e qual-
quer representacao: ndo s6 nao a podemos deter
como verdadeira, como esta pode, de facto, ser
manipulada para nos enganar. O “reprodutor”
com genuinas inten¢des em representar fide-
dignamente a realidade, acaba por enganar-se
a si préprio e, consequentemente, aos outros.
A imagem reflete sempre os enviesamentos de

quem a produz.

Wittgenstein, a semelhanga de Schope-
nhauer, acredita no mundo-em-si-préprio,
uma entidade oculta que estabelece os limites
do pensamento. Com a ambi¢ao de compreen-
der os limites epistemoldgicos convocados pelo
uso da linguagem, e empenhado na missao de
refletir sobre como a linguagem ¢ usada para
representar o mundo, o filésofo austriaco desa-
tia-se a revogar todos os pressupostos filoséficos
e encontrar uma forma de analisar a logica.

Os objetos dilatam-se no espago e no tempo
e, de facto, ndo temos capacidade para “pen-
sar objetos espaciais fora do espago, ou objetos
temporais fora do tempo”'*. Por sua vez, uma
imagem, segundo Wittgenstein, “¢ um modelo
da realidade e, para os objetos na realidade, cor-
respondem os elementos da imagem: a propria

imagem é um facto”"°

O problema agrava-se com a tecnologia.
Com o advento de deepfake'™', ha agora algo-
ritmos capazes de manipular imagens e videos
que parecem ser legitimos e hiper-reais. Iremos,
naturalmente, caminhar para uma era onde sera
impossivel distinguir o verdadeiro e o falso, o
real e 0 manipulado.

Para além disso, o mundo-em-si-mesmo ¢
inacessivel. As “qualidades ocultas” infraestru-
turam o nosso mundo e formam a sua repre-
sentagdo. Existindo a possibilidade de deter a
totalidade dos fendmenos, dos objetos e de todas
as partes singulares que formam um territorio,
deixariamos de ter critério para relacionar umas
coisas com as outras. A distancia, o percorrer e
até o tempo deixaria de ter efeito sobre a perce-
¢do. Os objetos passariam a existir num vacuo,
independentes entre si, sem nenhuma relagao de
causalidade. Desse modo, nio seria necessario
especular ou pensar o futuro, para antecipar o
caminho que temos pela frente — o caminho es-

taria desimpedido. Mas se assim o fosse, também

149 Ludwig Wittgenstein. Tractatus Logico-Philosophicus. (trad. D. F. Pears and B. F. McGuinness). Londres/Nova lorque: Routledge &

Kegan Paul, 1974.[1%ed.1921].p. 6.
50 Idem. p. xii.

I51 Deepfake é uma técnica de sintese de imagens ou sons humanos baseados em técnicas de inteligéncia artificial, nomeadamente
redes neurais artificiais, e apresenta perigos de difamacado publica, como noticias falsas.
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nenhuma decisdo poderia ser tomada, por se

tornar indecidivel.

o nihil privativum é o mundo como ele nos
parece, o mundo para nds, © mundo como
"Representagao” (Vorstellung), enquanto o nihil
negativum é o mundo-em-si ou © mundo como
“Vontade” — ou melhor, o mundo-em-si como

se manifesta para nds na sua inacessibilidade,
152

nas suas “‘qualidades ocultas” enigmaticas.

Do Autor, Praia da Joaquina, 2019.

Reter uma imagem oculta é essencial. Sem a
capacidade para ocultar processos, torna-los
inconscientes e automaticos, ndo poderiamos
deter uma imagem, uma representagdo continua
da realidade. Por sua vez, sem o acesso negado a
realidade, qualquer experiéncia fenomenoldgica
seria invalida, uma vez que o corpo ja conheceria
todo o espago-tempo na sua presenca absoluta,
ndo admitindo espac¢o para o mistério e a des-
coberta.

Os objetos dispostos segundo uma sequéncia
arbitraria de justaposigdes formam uma imagem
composta. Por sua vez, uma imagem composta
forma-se quando nos esquecemos da duragio,

restando apenas a “cenografia” da paisagem. As-

sim como no teatro a cena é composta por estru-
turas invisiveis ao espectador, também a paisa-
gem esconde uma estrutura propria. O oculto,
neste sentido, é a realidade a retrair-se, a ficar “l4
atras’, para dar corpo a uma sé representagio.
Dessa forma, a justaposicao de varios fragmen-
tos paisagisticos ndo forma uma estrutura linear
e cronoldgica, e se tentamos aceder a memoria
de uma paisagem, a ordem dos acontecimentos
é irrelevante.

A experiéncia da ilha de Florianépolis nao é
imediata. A deslocagdo entre os varios espacos
da ilha, pelo seu caracter policéntrico, enqua-
dra-nos sob imagens intensas, pela natureza e
planos verticais que, por sua vez, ocultam outras
representagdes. Por muito que recolhamos in-
formacao prévia, e compusermos mentalmente
uma imagem do lugar, as nossas (pre)concegoes
ficardo aquém do potencial paisagistico para es-

conder ou, ocultar, a sua imagem.

As concegdes do tempo que outrora eram
moldadas pelas especificidades de ambientes,
ritmos e rituais diferentes encontram-se agora

minadas.'>

Ter consciéncia de que existe um passado
implica, mais do que uma “consciéncia do tem-
poral e do eterno”, uma consciéncia do “nosso
lugar no tempo e da nossa propria contempora-
neidade”** A tradi¢ao entende-se, muitas vezes,
como um impedimento ao progresso. Mas, se
ndo ocorrem “quebras” na historia, o progresso
deixaria de ser um movimento, uma for¢a que
avanca pelo seu proprio bem, mas antes, como
efetivamente ocorre, uma sequéncia causal sem
agentes proprios.

O tempo lento é, nos dias de hoje, contra-
producente, ineficiente e indesejavel. Os ritmos
pautados pelas estagdes, pelas mudangas gra-
duais e incrementais, tornavam possivel que,

em outros tempos, se pudesse respirar. Atual-

152 Eugene Thacker. In the Dust of This Planet.Winchester/Washington: Zero Books, 201 . p. 84.
I53 Boaventura de Sousa Santos. Epistemologias do Sul. Lisboa: Almedina, 2009. p. 274

154 Idem.p.272.



llustracao do Autor,
Axonometria da llha

com Secgdes,
2020.

mente, acordamos todos os dias num mundo
novo. A sociedade do espetaculo, da imagem,
do noticidrio constantemente atualizado, gera
um sentimento de antecipag¢ao constante sobre
0 que estd para vir. Contrariamente a imprevisi-
bilidade do passado, hoje o amanhd é uma fonte
de ansiedade. O amanha quer-se transparente,

facil de programar.

Uma “paisagem intensa” congela o tempo,
nao fazendo sentido falar de um antes e de um
depois. A justaposicdo entre os fragmentos da
paisagem e a duragdo da experiéncia diluem-se
num s6 plano. Neste sentido, a imagem com-
posta difere do tranperspetivismo uma vez que
tempo que se detém sobre cada fragmento ¢ mais
significativo do que a soma de perspetivas “de-
satentas”. Parar e deter-nos sobre uma paisagem
parece ser uma tarefa cada vez mais dificil, tal-
vez por existir uma forma rapida de a registar e
recordar mais tarde - através de um telemovel
ou camara fotografica —, e talvez a inica forma
de contrariar essa tendéncia seja através do de-

senho, pois desenhar é ver lentamente.

Como podemos pensar a paisagem e o urbano?

Como pensar o plano horizontal e o vertical, si-

multaneamente, assim como a dimensao tempo-
ral, quando as distancias se alteraram a medida

que nos movemos?

Como exposto, o planeamento urbanistico de
Florianoépolis negligenciou completamente a
paisagem e, ao fazé-lo, colocou também de lado a
sua dimensao oculta. Distante da realidade local,
os principios implementados foram concebidos
através de uma perspetiva “de cima para baixo’,
abstrata e mecanicista. Essa perspetiva ignorou
por completo as caracteristicas topograficas e
paisagisticas que formam a “imagem composta”
do lugar. Em vez de compreender o potencial
oculto da ilha, optou-se pelo caminho visivel, pe-
los assentamentos em lugares estratégicos, com

vista para o mar e praias paradisiacas.

A axonometria poderd ser a resposta, enquanto
principal ferramenta do ordenamento territorial,
uma vez que sintetiza, numa sd representacao, a
planta e o corte, o horizontal e o vertical. Apesar
do seu habitual uso se cingir a representagdo um
objeto arquitetonico, se assumirmos a paisagem
como objeto e a ilha como territério — no sentido
de ser habitada pelo homem -, podemos repen-

sar o urbanismo de Florianépolis a partir de uma
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axonometria do seu projeto-paisagem. Para além
disso, o recurso a desenhos axonométricos vai,
atualmente, além da representagdo, enquanto
modo de colocar dados georreferenciados acerca
de uma populagao, dos usos do solo e das suas
propriedades.

O potencial axonométrico da ilha ilustrado
na imagem anterior, pretende analisar o poten-
cial dos recortes paisagisticos na consolidagao do
territorio. A forma de manter a imagem oculta
de Floriandpolis e, consequentemente, o seu

mistério e esplendor natural.

O dificil e o incompleto devem ser
acontecimentos positivos na nossa
compreensao; devem estimular-nos de um

modo que a simulagao e manipulacdo facil de

objetos completos ndo podem.'>

Numa atualidade dominada pela “transparéncia’,
construir ou refletir sobre uma imagem do lu-
gar implica sempre considerar as suas camadas
burocréticas que, apesar de terem a sua razdo
de ser num estado de direito — que assegura o
bem-estar social - se tornam, progressivamente,
barreiras que limitam o movimento individual e
a possibilidade de criacdo de um habitar préprio.
O seu objetivo regulamentar foi inicialmente
contestado pelos liberais, por impedimento a li-
vre circulagdo, mas, paradoxalmente, serve agora

<« ~ . .
como “preservaciao” do capital e dos interesses

de promotores e investidores.

A especializagao das imagens do mundo
acaba numa imagem autonomizada, onde o
mentiroso mente a si proprio. O espetdculo

em geral, como inversdo concreta da vida, € o

movimento auténomo do nio-vivo.'*®

O desconhecido, o oculto e a magia devem ser
agora abracados no nao-planeamento do terri-
torio de Floriandpolis. A ilha deve permanecer
amplamente desconhecida, até aos seus habi-
tantes, de modo a manter o inesperado, o acaso
e o sonho do devir. Mais do que um processo,
trata-se de um modo de estar no e com o mundo,
de abragar a mudanca e a impermanéncia. Para-
lelamente, de um ponto de vista mais objetivo, é
urgente incluir no desenho e processo projetual
a eventual “reciclagem” da matéria usada dos
edificios ja existentes, elaborando esquemas de
montagem que tornem independentes as dife-
rentes camadas de um edificio, por exemplo.
Um projeto de arquitetura lida com o oculto
em multiplos niveis. A delibera¢ao do conjunto
de decisoes que podem ser tomadas num projeto
servem precisamente essa fun¢io, a de antecipar
problemas e encontrar solugdes com referéncia a
construgdes prévias. A cooperagdo entre varios
agentes, individuais ou coletivos, abriu caminhos
para a elaboragdo de objetos previamente incon-
cebiveis, mas afetou 0 modo como pensamos na
condi¢do humana, assim como o impacto que a

atividade humana tem no ambiente.

I55 Richard Sennett. The Craftsman. Londres: Penguin Group, 2008. p. 81.
156 Guy Debord. A Sociedade do Espetdculo. Coletivo Periferia: Sao Paulo, 2003. [|%ed.1967]. p. 14.



O vernacular foi ignorado como politi-
ca urbanista. O caminho oculto, inesperado e
por vezes cadtico do “deixar acontecer” causa
frustragdo por ndo ter um retorno econdémico
rentavel e previsivel. Mas é precisamente nessa
circunstincia, do “deixar acontecer” antibu-
rocratico, que resultam condi¢des simbidticas
entre o espago construido e o ambiente natural.
Podemos entdo definir o vernacular contempo-
raneo como racional e planeado, contrariamente
a concecdo tradicional. No entanto, essa racio-
nalidade é local, vai acontecendo, e o plano vai
acomodando eventos imprevisiveis, sem exigir
supervisionamento e coordenagao compulsivos
por um agende de autoridade - arquiteto ou ur-

banista. E 0 acaso e a circunstincia que motivam

o seu desenvolvimento.

llustracdo do Autor,
Secgdes Transversais da llha,
2020.
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Lebbeus Woods,
Neomechanical Tower
(Upper) Chamber,
|987.



Tecnolégico Hedonista

No primeiro caminho associamos a nogao de
territdrio, de paisagem e de imagem oculta a
um lugar fragmentado, composto por multiplas
experiéncias contidas numa ilha. O cardcter na-
tural e a presenca de vegetacao selvagem for-
mam uma imagem composta, gravada na nossa
memoria através do entrelagamento dos seus
recortes, enfiamentos perspéticos e sequéncia

paisagistica.

O segundo caminho, que designamos por
Tecnologico Hedonista, opde-se ao primeiro
pelo facto de o seu contexto ser ja completamen-
te artificial e, por esse motivo, procurar gerar a
sua propria paisagem e natureza. Nesse sentido,
areflexdo precipita-se agora sobre o facto do am-
biente urbano ser mapeado e codificado segundo
um conjunto de parametros pré-estabelecidos, e
sobre 0 modo como isso pode afastar qualquer
possibilidade para a livre descoberta e, conse-

quentemente, para a criagdo pura.

A imagem do futuro torna-se progressiva-
mente transparente, despida da sua magia, por
oposi¢do a imagem oculta do primeiro cami-
nho. Num contexto democratico e conservador,
a imagem revela-se pré-escrita, pré-determinada
e pré-programada, num processo top-down, em
oposigdo ao bottom-up, que analisaimos em Flo-
rianopolis. Neste capitulo, refletir-se-4 também
sobre a vontade de organizar o espago urbano
através de um balanc¢o entre aspetos socioeco-

ndémicos e culturais que, no processo, parece sa-

crificar a liberdade de expressdo individual, em
prol da unidade e do conjunto, paradoxalmente.
O processo de evolucao da cidade de Copenhaga
¢ historicamente inverso ao de Floriandpolis.
A paisagem urbana, consolidada e uniforme,
que reconhecemos atualmente, originou-se ap6s
um periodo de guerras, invasdes, bombardea-
mentos e incéndios, que acabaram por consti-
tuir uma oportunidade para reconstruir nao s6
ruas amplas, como um novo estilo arquitetonico
dinamarqués, fortemente influenciado pelo neo-
classicismo e romanticismo alemao. O periodo
conhecido como a “Era de Ouro Dinamarquesa’,
da primeira metade do séc. XIX, terminou com
a “entrada” em cena da monarquia absolutista.
Paralelamente, a burguesia emergente e a indus-
trializagao abriram caminhos para a expanséao

urbana.

Sucessivas operagoes de consolidacao da
cidade, através da demoli¢do e construgdo de
novos quarteirdes no seu centro, mantiveram-se
até a ocupagao Nazi. Com o fim da guerra, um
conjunto de arquitetos e urbanistas reuniu-se
para desenvolver um plano de expansao e mo-
dernizagao de Copenhaga. Porém, ao contrario
de se apoiarem no modelo da Carta de Atenas,
seguiram uma estratégia de desenvolvimento
linear, ao aproveitar e expandir as vias férreas
existentes para zonas rurais ou ainda por con-

solidar.
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Se em Floriandpolis o desejo de desenvol-
vimento partiu de um modelo modernista - no
seguimento da construgdo da nova capital brasi-
leira, que apenas exacerbou politicas urbanistas
de cariz funcionalista e segregador - na Euro-
pa, pelo contrario, os efeitos da segunda guerra
mundial motivaram a descrenga em objetivos
unitarios e em grandes narrativas. A visio mo-
dernista estava a ruir e as cidades a ser, de novo,
repensadas. E nesse contexto que surge o “Plano
de Cinco Dedos” para a area metropolitana de
Copenhaga.

Esse plano serd, neste capitulo, o caso de
estudo que nos ajudara a refletir sobre o Tecno-
légico Hedonista, um caminho inverso ao Ver-
nacular Contemporaneo, como possivel resposta

para que futuro queremos projetar.
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Copenhaga, Dinamarca

Dois Caminhos para o Futuro




Territdorio como llha

A natureza topogréfica de Copenhaga influen-
ciou significativamente o potencial de pla-
neamento e previsido do seu desenvolvimento
urbano. Ao contrario de Florian6polis — cujo
plano urbano foi fortemente determinado pela
paisagem natural de contornos acidentados e
pelos proprios limites da ilha, que impediram a
consolida¢ao de varios nicleos - Copenhaga é
uma planicie, e o Unico limite de expansdo é a
costa maritima.

Porém, o fator mais determinante para o seu
desenvolvimento foi, na verdade, a sua plani-
cie politico-social. A Dinamarca é um pais tido
como exemplo no que toca a transparéncia po-
litica, a par com a Finldndia ou Nova Zelandia
no ranking do indice de corrupgao do mundo'”,
o que lhe confere legitimidade e estabilidade
estatal para implementar politicas urbanas efi-
cientes. Esse consenso, confianga e sentido de
estabilidade, tornaram possivel a formagao de
um “territério como ilha’, isolado de conflitos
externos e focado no seu desenvolvimento.

Contudo, esta ilha comega a dissipar-se com
a caida da “Cortina de Ferro” em 1991, e a cidade
vé-se “obrigada” a criar pontes estratégicas com
os paises vizinhos. Nesse momento, o contex-
to econdmico que até entdo era sustentado por
politicas estatais e investimento publico come¢a
a mudar. Da-se inicio a um periodo no qual o

recurso a solucdes publico-privadas foi inevita-

vel, a semelhanca de outras cidades europeias,
nomeadamente através de concursos, para ba-
langar os “cofres” da capital.

Florianépolis foi determinada pela sua geo-
grafia, por forcas geopoliticas, e, apds décadas de
intervencdes neoliberais, s6 recentemente parece
mudar rumo a aceitagdo da determinagdo da
populagido como for¢a de produgdo do espago,
e ndo o mercado. Em Copenhaga ocorreu um
processo inverso. Apds anos de participagdo ati-
va da populagdo no processo politico que deter-
minou o territorio, parece ser agora o mercado
a ditar o seu curso. O “Plano de Cinco Dedos”,
desenvolvido no pds-guerra, entre 1945 e 1947,
seguiu uma estratégia politica que controlava o
territorio através de um so gesto, tanto metafo-
rica como formalmente — a mao - e estabele-
ceu limites de expansdo ao mesmo tempo que
manteve autonomia entre os varios “dedos” O
que esta mao ndo previu foi a mudanga do seu
“centro de gravidade”, que se moveu para leste,

com a ligagdo a Suécia.

A primeira [intervengao] consistia em
construir uma ligagao entre Copenhaga e
a sua cidade vizinha sueca de Malmé e a
segunda foi estabelecer um grande projeto
de empreendimentos de uso misto e
infraestruturacao da periferia da cidade,
Drestad.”®

I57 Segundo o indice do Instituto de Transparéncia Internacional in: https://www.transparency.org/en/cpi/20 | 2/index/dnk. Consultado

a 09/09/2021

158 MAJOOR, Stan. Progressive Planning Ideals in a Neo-liberal Context, the Case of @restad Copenhagen. Copenhaga: International

Planning Studies,Vol. 13, No. 2, 101117, maio de 2008. p. 103.
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O “territorio como ilha” comega a desmoronar
e o grande projeto metropolitano vé-se for¢a-
do a uma adaptagido. Separadas pelo estreito de
Q@resund, Copenhaga e Malmé - a cidade sueca
mais proxima - sdo unidas através da construgao
de uma ponte, a ponte do @Presund concluida
em 1999, o que representou uma mudanga geo-
politica significativa que alterou o paradigma
de desenvolvimento suburbano e regional di-
namarqués. A redu¢ao do poder econémico de

Copenhaga e a proposta de conexdo com a Sué-
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Laboratdrio de Planeamento Urbano dirigido por Steen
Eiler Rasmussen e Christian Erhardt "“Peter’” Bredsdorff,
Plano de Cinco Dedos, 1947.

cia, comegaram a atrair investimento privado e
estrangeiro. Nesse momento, surge o concurso
para o “sexto dedo’, o bairro linear de @restad,
que se foi convertendo num auténtico playgrou-

nd para a arquitetura de autor.

O Plano de Cinco Dedos

Antes sequer de ser concebida a construgao de
um “sexto dedo’, o Plano de Cinco Dedos tor-
nou-se um modelo a seguir no que diz respeito a
evolugdo planeada da cidade, dispondo, a época
em que foi elaborado, de uma forte coordena-
¢do municipal e regional. Sucintamente, o plano
baseava-se no estabelecimento de principios de
extensdo e ocupagio do territorio, através da
limitagdo da expansdo de zonas suburbanas, de
modo a salvaguardar corredores verdes inter-
médios e mitigar o sprawl.

Na altura em que foi planeado, o contexto
urbanistico e arquitetonico assentava os projetos
de desenvolvimento das cidades em modelos
orientados para a produgio do espago. De Haus-
smann a Cerd4, Le Corbusier a Hilberseimer,
a no¢do de espaco como defini¢cdo - ou inde-
fini¢do — do contexto urbano, orientava-se no
sentido de produzir uma experiéncia urbana
determinada pelos espacos que eram planeados.
A cidade jardim de Le Corbusier definia vias de
circulagdo, zonas hierarquizadas partindo de um
centro, e 0 espa¢o verde era “povoado” por ob-
jetos arquitetonicos consoante as suas func;(“)es;
as avenidas e boulevards de Haussmann, que
rompiam a Paris oitocentista, definiam o espaco
publico e os limites da “rua corredor”, permitin-
do o livre uso das suas parcelas; a Barcelona de
Cerda definia uma légica modular, centrada no
quarteirao quadrado de cantos chanfrados, que
podia ser estendida infinitamente; e Hilbersei-
mer, por ultimo, deixou o seu legado a partir da
teorizacdo que elaborou das cidades verticais,
ao definir um modelo de objeto arquitetonico
que sobrepunha os diferentes usos da cidade e
em que o zoneamento era elaborado dentro do
proprio modelo arquiteténico, numa sequéncia

vertical.

O que todos estes modelos tém em comum é
uma “visao espacialista” que, genericamente, se
baseia no principio de que a organizagao do es-
paco é o principal indutor do desenvolvimento

socioecondmico. Porém, este modo de pensar



a cidade facilmente ignora o facto de o terri-
torio ser liquido, contraditério e permanente
conflituoso, e de, por sua vez, a dimenséo so-
cial - complexa, plural, heterogénea e também
conflituosa — nao ter, muitas vezes, uma “cor-
respondéncia” imediata com o espago construi-
do. A medida que foram surgindo as primeiras
metropoles, os arquitetos e urbanistas depara-
ram-se com dificuldades acrescidas, uma vez
que a cidade democratica teria de acomodar a
autonomia e interesses de multiplos agentes. O
plano urbanistico deixou, assim, de se reger por
grandes diretrizes, e passou a adotar um mo-
delo hibrido, evolutivo e em constante revisao.
Este periodo ¢ coincidente com a emergéncia do
neoliberalismo, em particular com a elei¢ao de
Ronald Regan nos Estados Unidos e Margareth
Thatcher no Reino Unido. As grandes narrati-
vas de desenvolvimento urbano deixam de ser
modelos a seguir — ou até exequiveis — com o
neoliberalismo e a individualidade proclamada
pela democracia. A metrdépole torna-se, entio,
uma entidade com vida prépria que se alimenta
do capital e que cresce sem supervisio.

Ao contrério do Brasil que, apds ver con-
cluido o plano da sua capital, aceita com entu-
siasmo o modelo da Carta de Atenas, na Europa
os problemas do urbanismo racionalista eram
visiveis a “olho nu”. No pds-guerra, o projeto
modernista entra em crise, uma vez que os prin-
cipios resultavam, tendencialmente, em espagos
mondtonos, “desligados” do chao, e com enor-
mes ambiguidades entre publico e privado. Co-
penhaga, no momento em que revé o seu plano
de expansao suburbana e procura consolidar o
nucleo histdrico, teve a oportunidade de apren-
der com a critica ao projeto modernista e nao
cometer 0S mesmos erros.

O Instituto Dinamarqués de Planeamento
Urbanistico opta por desenvolver um plano si-
multaneamente fechado e aberto: fechado no
que diz respeito aos contornos que define para

a expansao suburbana e aberto pela “liberdade”

que considerou na aplicagdo dos recursos mu-
nicipais a nivel local. O Plano de Cinco Dedos
seguia uma estratégia de desenvolvimento orien-
tada para o trafego, fazendo com que o desenvol-
vimento urbano maximizasse a quantidade de
espaco residencial, empresarial e de lazer, com
acesso rapido a sistemas de transporte publico.
A sua forma concéntrica resulta da extensdo
das artérias centrais, a partir de linhas férreas,
ora existentes, ora planeadas, que transportam
a populacdo do centro para os suburbios - uma
forma de contornar os problemas que, por nor-
ma, este tipo de estratégia baseada no trafego
origina, como, por exemplo, zonas indesejadas
de alta densidade nas areas proximas a linha
férrea. Para controlar a expansao da cidade,
determinaram-se zonas intermédias, entre os
“dedos” do plano, reservadas para a exploracao

agricola ou recriagao.

Décadas de politicas controladas de
suburbanizagdo — acomodadas espacialmente
pelo famoso “plano dos dedos” de Copenhaga
—tinham transferido a maioria das famflias
mais ricas para os suburbios, a0 mesmo tempo
que concentravam as necessidades sociais na

cidade.™

O facto do plano se ter baseado no desenvolvi-
mento moderado dos subtrbios, ligados a sis-
temas eficazes de transporte publico, e tendo
simultaneamente em consideragdo os nucleos
rurais e agricolas, fez com que a classe alta come-
casse a abandonar a cidade. Nao nos podemos
esquecer que, aliada a essa deslocagao, estavam
0s problemas econémicos que surgiram no pos-
-guerra, momento em que a cidade dependia
mais do que nunca dos investimentos privados
para sustentar o seu proprio desenvolvimento
econdémico. Dessa conjuntura, terao resultado
pressoes por parte do governo nacional para Co-
penhaga iniciar uma “estratégia de crescimento

metropolitano” o que, num contexto progressi-

I59  Stan Majoor: Progressive Planning Ideals in a Neo-liberal Context, the Case of @restad Copenhagen. International Planning Studies,

Copenhaga,Vol. 13,No.2, [01—117, maio de 2008. p. 103.
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vamente mais liberal, significava que o muni-
cipio estaria menos comprometido quanto aos
“valores classicos” de redistribuicao social.
Com a balanca social desequilibrada, a ima-
gem da cidade de Copenhaga come¢a a mudar, e
passa a depender, cada vez mais, de icones, atra-

¢oes e monumentos inovadores e tecnoldgicos.

A natureza perdida
A paisagem, imponente pela for¢a da sua na-
tureza, lenta e sujeita ao ato de percorrer, que
encontramos no primeiro caminho, converte-
-se agora numa paisagem “extraida’, resultado
de uma operagao que simula o natural - uma
espécie de fetiche.

A dimensao territorial comega a ganhar for-
ma, no sentido cultural, had cerca de doze mil

anos'®

, ap6s uma brusca mudanca de clima
que “obrigou” os humanos a parar. Porém, as
adversidades da natureza foram cruciais para
o desenvolvimento da espécie. Podemos, por
exemplo, orientar-nos por eventos como as qua-
tro estagdes. Se outros animais incorporaram no
seu instinto 0s mecanismos necessdrios para a
mudanga de estagao — hibernando ou migran-
do -, nds, seres humanos, desenvolvemos me-
canismos para compreender essas mudangas e
descrevé-las cientificamente.

Com o “nosso” territorio formado, prote-
gido das intempéries e das imprevisibilidades
do mundo natural, concentrdmo-nos em como
construir, em como nos deslocar ou como go-
vernar — problemas humanos — sem considerar
que outros seres ndo-humanos também habitam
este territorio. Em pleno séc. XIX, conhecemos
bem as consequéncias dessa “negligenciagao”

Todos os animais sao definidos pelo territo-
rio onde habitam. A diferenca estd na virtualiza-
¢ao desse territdrio, na captura das suas poten-
cialidades. O facto de o ser humano ter definido
como seu um territorio e torna-lo parte de um

sistema econdémico - bioldgico ou monetario -

foi o primeiro passo para surgirem conflitos. No
entanto, esses conflitos “formam” o territorio e
sempre foram de natureza econémica, mesmo
no reino animal. O que entendemos por ecolo-
gia era, antes da sua populariza¢cdo em meados
do séc. XIX por Ernst Haeckel, referido como
“economia da natureza”. Nesse sentido, ecologia
¢ o corpo de conhecimento que se dedica ao
estudo da economia da natureza, investigando
as relagdes entre o animal e 0 ambiente organico
e inorgénico, as transacdes de poder e hierar-
quia que formam um complexo sistema biolo-
gico. Um dos pressupostos dos ecologistas seria
que este sistema de transagdes era favorecido
enquanto se mantivesse um equilibrio natural
entre varios intervenientes, assumindo-se que
a primazia de um sobre o outro causasse um
distarbio com consequéncias catastréficas para
o sistema. Apesar de tudo, a moeda de troca é a
sobrevivéncia, o que ndo esta muito distante da
realidade capitalista.

Estima-se que a popula¢do humana e a
produgéo de gado representem 96% dos mami-

feros existentes na terra'®!

, 0 que indica que o
equilibrio social entre animais e ambiente ndo
¢, como previamente assumido, essencial parao
correto funcionamento do ecossistema. De facto,
estudos indicam que grande parte das extingdes
ocorreram muito antes de haver registos escritos,
quer por cagadores-coletores, quer pelos primei-

ros agricultores.

A ideia romantica de que os nossos
antepassados cagadores-coletores viviam em
harmonia com a natureza € profundamente
irrealista. Os seres humanos nunca estiveram
“em equilibrio” com a natureza. Trace os passos
destas minusculas popula¢des do passado

e encontrard extingao apds extingao apds

extingdo.'®?

160 Mais precisamente hd | 1700 anos, quando ocorreu o Ultimo Periodo Glacial.
61 Hannah Ritchie and Max Roser (2021), Biodiversity. Publicado online https://ourworldindata.org/mammals. Consultado a

12/02/2021.
162 Idem.
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A populagao de “cacadores-coletores” é infima
comparativamente aos quase oito mil milhoes de
pessoas que precisam de sustento diariamente e,
se uma reduzida populagio foi capaz de levar a
extingdo de inumeras espécies, a opgao de “viver
com a natureza’ ou “voltar as origens” nao ¢ mais
viavel. Voltar a um periodo de producao lenta,
ignorando os avangos tecnolégicos na produgédo
de alimentos, causaria uma destruicéo catastro-
fica dos ecossistemas. Porém, sio conhecidos
os abusos dessa produgdo, para além do des-
perdicio alimentar. Aliado a descarbonizagdo
e transi¢ao energética, torna-se cada vez mais
urgente repensar a “dieta humana’, particular-

mente através de alternativas vegetais.

Copenhaga esta na linha da frente no que toca
a descarbonizacéo, aproveitando a sua posi¢ao
estratégica para desenvolver energia edlica no
mar e abragcando os mais avancados sistemas de
tratamento de residuos em terra. E fascinante
o confronto de realidades — de um lado, temos
uma imagem conservadora, com uma velatura
neoclassica; do outro, os mais avangados siste-
mas infraestruturais, centrais de tratamento de
lixo e de criagdo de energia. As infraestruturas
formam o pano de fundo, formam uma paisa-

gem industrial.

A cidade tabuleiro

Sobrevoar Copenhaga é como atravessar um
grande tabuleiro de xadrez. O limite vertical de
vinte e um metros imposto no final do séc. XIX
resultou numa cidade “bidimensional”. Como
num tabuleiro de xadrez, reconhecem-se “regras
tixas” associadas a cada peca do jogo, como se
a morfologia de Copenhaga seguisse um jogo
de estratégia, e cada peca obedecesse a ordens e
pressupostos especificos. O conjunto limitado
de variaveis e a topografia plana fizeram com
que a evolugdo da produgédo urbana da cidade se
tornasse uma tarefa bidimensional e previsivel, e
essa estabilidade e previsibilidade revelaram-se

essenciais para a identidade da cidade — uma ci-

dade continua, que preserva a memoria e tragos
do passado.

No mundo globalizado, a identidade comeca
a ser esquecida ou reduzida, para dar lugar a no-
vidade. A monotonia nio atrai e, a menos que se
congele o tempo, a atividade humana encarrega-
-se de transformar profundamente a identidade
de um lugar, se isso beneficiar a sua atrativida-
de; num outro cendrio, é a prépria identidade
congelada, para ser distribuida e vendida com
experiéncia turistica.

A identidade de Copenhaga, resultado do
ja mencionado processo conturbado de urba-
nizagao, comega a “ampliar-se”, ou redefinir-se,
somente na segunda metade do séc. XIX. Esse
periodo de guerras e incéndios, motivou, no
entanto, uma crescente vontade de higienizar,
de alargar as ruas, e de inventar um estilo dina-
marqués fortemente influenciado pelo neoclas-
sicismo alemao, o que fez com que se produzisse
um tecido urbano tao reconhecivel e identitario
quanto a skyline de Nova Iorque. Esse resultado
nao foi, porém, fruto de um processo organico,
mas sim altamente planeado pela aristocracia.
Para além disso, quanto mais forte e consagra-
da se revela essa identidade, pior podera lidar
com a diferenca, a interpretacio, a renova¢io e
a contradigdo, resultando numa imagem fixa e

pré-determinada.

Para Rem Koolhaas, e segundo Montaner, o con-
texto e o lugar ndo tratam um espago “estético e
sagrado”. Pelo contrario, “o lugar é sempre inter-
pretado como um encontro de fluxos e eventos,
como um espago de transformagdes e metamor-
foses geradas por todo o tipo de energias: ele-
tricidade, informagcao, trafego.”'®> Dessa forma,
para a identidade de um lugar ser mantida, tera
de se relacionar ndo s6 com elementos fixos, mas
também com a velocidade a que ela propria se
transforma. A identidade de Nova Iorque, por
exemplo, é a sua continuada renovagao, con-
gestdo e caos.

Uma imagem é um modelo da realidade e

163 Josep Maria Montaner: Arquitectura y Critica. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1999. p. 94.
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aos objetos na realidade correspondem elemen-
tos na imagem: a imagem em si constitui um fac-
to.'** Projetar uma imagem sobre o futuro nao ¢
sinénimo de projetar uma utopia, pelo contrario.
Em contextos de desenvolvimento constante e
sem conflitos, ter uma imagem, como o Plano
de Cinco Dedos para Copenhaga, resulta, efe-
tivamente, numa malha urbana muito préxima
da sua concegdo. Contudo, a evolugdo de uma
cidade nunca se cristaliza: mudam os sujeitos e

o0s objetos arquitetonicos, numa operagao mate-

Dogma, Stop City, 2007.

matica de soma e adi¢do, multiplicagdo e divisdo.
No entanto, se a concebermos enquanto objeto,
a cidade permanece, independentemente das
suas transformagdes. Mesmo quando todos os
tragados “originarios’, todo o passado ou toda a
historia, forem sucessivamente sobrepostos ou

até apagados, existirdo novos passados, novas

“pecas do jogo” que resistem a transformagao.
A cidade sera sempre maior do que a soma das
suas partes.

“A arquitetura é uma mistura perigosa de

omnipoténcia e impoténcia™®

- afirmacao que
integra o massivo S,M,L,XL de Rem Koolhaas e
Bruce Mau. Quebrando qualquer formato tra-
dicional ou académico, a coletanea de projetos
e textos produzidos no ambito do OMA, pre-
tendeu compor uma imagem realista da condi-
¢do contemporéanea da arquitetura, assim como
prescrever a sua sentenca. Koolhaas refere numa
entrevista que “a arquitetura é a exploragdo de
liberdades, onde a liberdade ¢ limitada”'®® O
arquiteto é simultaneamente “omnipotente” e
“impotente”, o que significa que, apesar de obser-
var atentamente a realidade e propor solugdes,
acaba inevitavelmente por ser constrangido por
aspetos que nao pode controlar. Sendo assim, a
arquitetura passa a ser um jogo de opgdes pré-
-determinadas — o mercado define o programa
e a funcdo; as técnicas construtivas e materiais
tém de ser aprovadas pelas leis municipais e na-
cionais; e 0 orcamento deve ser 0 minimo, com
o maximo de retorno para os investidores.

Ja em The Generic City, Koolhaas prevé o
caminho natural para as cidades globalizadas e
o seu modelo urbanistico — o genérico. A cidade
genérica é uma cidade poés-moderna e, conse-
quentemente, sem identidade, sem historia e
sem centro; é o resultado de uma transi¢do de
grandes se¢des da vida urbana para o ciberes-
paco, que simplesmente abandona o que ndo
funciona, ou prontamente o substitui. A cidade
genérica é, portanto, a apoteose da ndo-iden-
tidade. Mesmo “uma cidade antiga e singular,
como Barcelona, ao simplificar excessivamente
a sua identidade, torna-se genérica. Torna-se
transparente, como um logétipo.”'” Para além

disso, a cidade genérica sofre da excecional for¢a

164 Ludwig Wittgenstein. Tractatus Logico-Philosophicus. (trad. D. F. Pears and B. F. McGuinness). Londres/Nova lorque: Routledge &

Kegan Paul, 1974.[1%d.1921]. p. XII.

165 Rem Koolhaas; Bruce Mau. Small, Medium, Large, Extra-Large: Office for Metropolitan Architecture. Nova lorque: The Monacelli Press,

1995. p. xix.

166 Entrevista de Sophie Shevardnadze a Rem Koolhaas, "I'm the prototype of cognitive dissonance”. em: https://www.rt.com/shows/
sophieco-visionaries/48 | 302-koolhaas-prototype-cognitive-dissonance/. Consultado a 12/04/2021.
167 Rem Koolhaas, Bruce Mau. Office for Metropolitan Architecture — Small, Medium, Large, Extra-Large. p.1250.
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coletiva de arquitetos e planeadores criativos,
bem como “escritorios que estdo ligados por uma
consciéncia coletiva de que algo esta errado com
a arquitetura e que s6 pode ser rectificado atra-
vés dos seus esfor¢os”'*® Paradoxalmente, o re-
sultado dos seus esforcos e a continua elaboracdo
de variedade, corre, potencialmente, o risco de
tornar a arquitetura banal e aborrecida.

Esta visdo realista e anti urbanista ira marcar,
muito provavelmente, a primeira metade do séc.
XXI. Alguns dos exemplos de criagao de cidades
dentro de cidades, ilhas dentro do territério, sdo
a ultima oportunidade para que a cidade se torne
algo e sobreviva ao seu declinio.'® O urbanismo
empresarial esta em voga, quer para criagao de
novas cidades em desertos, quer nos vastos seg-
mentos industriais e aeroportos abandonados de
cidades existentes. Parece haver um limite para
o territério que podemos ocupar, e as cidades
que cresceram para metropoles, e megaldpolis,
Va0, a pouco e pouco, tornar-se um arquipélago

de ilhas que, ora imergem, ora submergem.

Max Weber negou que as cidades respondiam
a leis gerais, muito menos de cardcter bioldgico.
As situagdes histéricas eram sempre individuais

e produto de constelagdes e forcas dispares.'”®

O entendimento do “territério como ilha”
pode ser a tinica forma de permanéncia, de pre-
servar o que, historicamente, atribuimos valor.
A tnica forma de nos sentirmos confortaveis
habitando no meio de vias rapidas que invadem
cada vez mais as nossas cidades. Quando tudo
se torna global e genérico, perde-se identidade.
Para além disso, op¢des multiplas e liberdade
excessiva pode levar a exaustdo. Prova disso é o
facto de os paises mais desenvolvidos atingirem
niveis de ansiedade e depressdo maiores, e um
dos fatores determinantes para tal, residir na
incerteza entre escolher o caminho adequado

no meio de tanta oferta.

Por ultimo, certamente falhamos também
em perceber que o presente, no qual podemos
intervir, é também parte de uma identidade fu-

tura.

O Mapa de eventos
Se caminhamos para uma cidade genérica, sem
contexto, rumo ou histdria, como é que nos po-

demos orientar?

Nicola Cosedis, Kartoffelrekkerne, 202 1.

Os objetos que compde uma paisagem assentam
sempre num determinado terreno. Nos, arqui-
tetos, convertemos esse terreno numa planta e,
consequentemente, num mapa, uma construgao
bidimensional, sem profundidade hermenéutica.

Acredita-se que os mapas sejam anteriores a
escrita, tendo como origem a representagao de
parcelas agricolas. Na época dos descobrimen-

tos, o seu significado mudou, convertendo-se em

168 Idem.p.1261.

169 PierVittorio Aureli. The Possibility of an Absolute Architecture. Cambridge: The MIT Press, 201 |. p. 222.
170 Carlos Garcia Vdzquez. Teorias e Historia de La Ciudad Contempordnea. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2016. p. 37.
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acoes de controle politico. Foi sobre um mapa
incompleto do novo mundo que se determinou a
ocupagio colonial da América do Sul, entre Por-
tugal e Espanha, com o tratado de Tordesilhas.
O desafio de tragar linhas imaginarias no globo
foi crucial para cada na¢do impor a sua propria
narrativa, muitas vezes distorcendo factos para
validar a sua agenda. Atualmente, com o adven-
to dos mapas digitais, facilmente acessiveis em
diversas plataformas, surge um novo modo de

enviesamento do mapa.

Nicola Cosedis, Distrito de Vesterbro, 202 1.

Estamos a beira de uma nova geografia,

mas uma geografia que corre o risco de

ser conduzida como nunca por um unico
imperativo: a acumulagao de lucro financeiro

através da monopolizagdo de informacao

quantificdvel."”!

Porém, como alerta Jerry Brotton, quem nao
tem possibilidades para pagar e aceder a essas
plataformas, fica de fora, sem qualquer chance
de aceder a este novo modo de nos orientarmos

no mundo.

As cidades contemporaneas, dada a alta dificul-
dade que a organiza¢ao das suas infraestruturas
muitas vezes apresenta, passaram a incorporar
sistemas de geoprocessamento de informagédo
para fazer corresponder dados a coordenadas,
recriando, efetivamente, o mundo digitalmente.
Através desses mapas ¢ agora possivel coordenar,
num projeto de arquitetura, uma obra que esteja
a ser executada com outra obra, construida ou
nao-construida, fazendo com que informagéo
sobre o que ainda nao existe fisicamente possa,
e deva, afetar as decisdes de projeto. Deste modo,
estamos a planear cada vez mais a frente, a passos
cada vez mais largos, num caminho progressi-
vamente mais transparente.

A digitalizagdo do mundo e a sua simulagao
em tempo real disponiveis online, torna possi-
vel que a deslocagao entre diferentes lugares se
efetue duplamente: primeiro como experiéncia
virtual que pré-determina, algoritmicamente, os
espagos de interesse; segundo como experién-
cia fisica que, por ser previamente informada
e percorrida virtualmente, retira o sentido de
descoberta pura. O facto de pré-determinarmos
uma viagem, um encontro num café, ou a visita
a um museu, contribui para a alienagao espacio-
-temporal, para a distorcio entre a expectativa e
a realidade e, finalmente, para a diminui¢do da

capacidade para ver e deter o mundo.

O Plano Diretor Municipal foi desenvolvido
como um mecanismo legal que orienta a ocu-
pacao do solo urbano, através da analise e estudo
do territdrio, com vista a preservagdo cultural,
social e ambiental. Enquanto mecanismo de
proposta para o futuro desenvolvimento muni-

cipal e metropolitano de uma cidade, engloba

[71 Jerry Brotton. Uma histéria do Mundo em Doze Mapas. (trad. Pedro Maia). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor; 2014. p. 922.



um territorio cada vez mais vasto. Um territo-
rio simultaneamente real e digital, um territorio
onde a produc¢io do espaco ndo é mais decisiva,
e 0 que importa é controlar o mapa e os fluxos

de informacao dentro desse mapa.

O territdrio ja ndo precede o mapa, nem lhe
sobrevive. E agora o mapa que precede o
territério — precessao dos simulacros - é ele
que engendra o territério cujos fragmentos

apodrecem lentamente sobre a extensao do

172

mapa.

A inteligéncia artificial é ja uma realidade
em varias cidades, ao ajudar a prever cenarios
através de dados em tempo real — a semelhanca
dos sistemas de geoprocessamento. O sistema
de trafego, o transporte publico e as aplicagdes
de bicicletas e trotinetes, estdo agora integrados
num grande sistema que prevé situagdes e mobi-
liza recursos. A cidade adquire assim consciéncia
e inteligéncia propria, onde o tecido urbano é a
matéria cinzenta e a atividade humana sao as
sinapses. Somos “apenas” neuro6nios sem liber-
dade no meio do caos mental que ocorre dentro
da cidade. O caminho é transparente para esta
entidade ndo-humana que se rege pelas mesmas
leis do universo, numa sequéncia em cascata,

linear e determinada.

Na aclamada série Westworld, é ficcionado um
sistema que governa todas as agdes humanas,
um sistema integrado de inteligéncia artificial
chamado Rohoboam. A principal func¢ao de
Rehoboam é impor uma ordem aos problemas
humanos através de uma cuidadosa manipula-
¢do e previsao do futuro, tornada possivel pela
analise de uma enorme base de dados que é re-
colhida pela Incite. A premissa da série consiste,
no fundo, numa critica ao potencial humano,
que estard a ser desperdigado precisamente pe-
los erros das nossas decisdes, que por vezes nos
colocam em caminhos que nos prejudicam indi-

vidual e coletivamente. Apesar do cardcter dis-

topico, Westworld nao estara assim tao distante
da realidade, uma vez que ja existem aplicagdes
cujo objetivo principal é tornar os seres huma-
nos mais “eficientes’, ao ajudarem a organizar o
nosso dia a dia ou até propondo um programa

para as nossas vidas.

Westworld, Rohoboam, 2020.

Caminhamos para a construgao de cidades digi-
tais, em permanente atualizagdo, que serdo pla-
neadas num espa¢o temporal simultaneamente
mais extenso. Isto porque, se nos dias de hoje a
execucdo de qualquer projeto, arquiteténico ou
urbanistico, ¢ uma auténtica corrida contra o
tempo, a cidade digital possibilita, paradoxal-
mente, o planeamento num tempo mais longo,
uma vez que os arquitetos a conseguem planear
tendo em conta objetos que ainda néo sio reais.
Paralelamente, o facto de ja ser obrigatorio em
varias cidades implementar sistemas digitais
para o licenciamento de projetos, reforca a tese
de que esta ja em formagdo um mapa digital, um
metaverso onde é possivel intervir e tomar deci-
soes com impacto imediato no futuro. Se a isso

aliarmos a quantidade de dados que estdo a ser

172 Jean Baudrillard. Simulacros e Simulacdo. (trad. Maria Jodo da Costa Pereira). Lisboa: Relégio d'Agua, 1991.[I%d.1981].p. 8.
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colecionados a cada instante, nao sera descabido
imaginar um mecanismo como o Rohoboam,
enquanto requisito essencial para as cidades do
futuro; um mecanismo capaz de ver e prever pa-
droes no aparente caos da cidade congestionada,

genérica e bindria.

A cultura, o humanismo e a prépria humanida-
de, sdo sinonimos de um so efeito: a antropo-
morfizagdo da natureza e, consequentemente, do
territdrio, isto é, de tornar “humano” o animal, o
vegetal e a matéria. A longa historia de conquista
e destrui¢do da natureza deu origem a um senti-
mento de alienacao, de falta de base, de origem.
Por esse motivo, a medida que se consolidam as
primeiras metropoles e a revolu¢ao industrial
comeca a contaminar todo o territdrio, foi sur-
gindo uma certa nostalgia relativamente a um
estado primitivo.

No primeiro caminho, o territdrio, a pai-
sagem e a imagem foram repensados e estabe-
leceram-se com base no oculto, nas redes ndo
consolidadas, fragmentarias e em desenvolvi-
mento, ndo-planeadas na presenca natural, ve-
getal e selvagem que concebe a ilha. O segundo
caminho, por sua vez, parte de uma origem dia-
metralmente oposta, a cidade de Copenhaga,
culturalmente desenvolvida, com um passado
histérico medieval cujo significado na paisagem
substitui o significado das montanhas de Floria-

noépolis.

A simulagdo jd ndo € a simulagao de um
territério, de um ser referencial, de uma
substancia. E a geragao pelos modelos de um

real sem origem nem realidade: hiper-real.'”

Procura-se representar a natureza onde ja
ndo existe. Se a origem da arquitetura, pelo me-
nos da arquitetura ocidental, recua a antiguidade
classica greco-romana, altura em que se procu-

<« *1: » .
rava “reconciliar” homem e natureza a partir da

apreensao das suas formas e 16gicas construtivas,
geométricas e matematicas, hoje, essa reconcilia-
¢ao é um mero simulacro. Se simular é “fingir ter
0 que ndo se tem””*, entdo, o que se reconhece
na cidade de Copenhaga ¢, precisamente, uma
simulagdo de montanhas, rios e planicies.

O controlo exercido pela populagio dina-
marquesa no sentido de tornar inteligivel o ter-
ritorio — no sentido de o tornar operativo - teve
origem quando, no periodo feudal, se procura-
va legitimar o poder real através do medo do
desconhecido. Esse dominio era feito através da
defesa e da exclusdo, o que resultou na cidade
fortificada cujo tracado ainda permanece. Essas
muralhas foram convertidas em jardins urbanos,
em contacto com os canais que estabelecem liga-
¢d0 ao historico bairro de Christiania, também
conhecida como a “Cidade Livre”.!”> Séculos mais
tarde, a tentativa de controlo sobre o territdrio
mantém-se e é eximia, nao deixando espago para
o inacabado ou improdutivo. A malha urbana
de Copenhaga, composta por quarteirdes bem
definidos e patios desobstruidos, gere nucleos
urbanos que atravessam multiplas temporali-
dades sem que, por isso, se tornem de dificil

apreensao.

O simulacro construido

O “territorio como ilha” é totalizante, preto e
branco, consequéncia do codigo informatico
que, como explicam os programadores, nao
pode conter contradi¢des. Lugares e objetos nao
podem estar “atras” uns dos outros, porque sio
vistos de cima.

O territdrio formado pela tecnologia de in-
formacédo é um territdrio que expande e unifor-
miza o territdrio real que simula. A experiéncia
fragmentada que constitui o nosso territorio — os
lugares que nos sdo familiares — ¢ substituida
por uma experiéncia totalizante: a experiéncia
do mapa, ou mapa de eventos. Assim, conside-

remos que o territorio se forma como uma ilha

73 Idem.p.8.
74 Idem.p.9.

175 Cidade independente com uma comunidade de 850 pessoas com leis préprias abrigadas sobre a Lei de Christinania, permeado
pelo espirito anti-capitalista, valores anarquistas e pelo movimento hippie.



na nossa consciéncia, de limites inconstantes'”®
que mudam consoante os habitos quotidianos e
onde a permanéncia em diferentes lugares — no
mapa digital virtualmente ilimitado - contém
mais oferta e espago para a descoberta. A ofer-
ta aumenta significativamente porque espagos
anteriormente invisiveis, podem dar-se agora
a conhecer virtualmente. Contudo, podemos
considerar que descobrir um espago virtual se
trata, de facto, de uma descoberta? Afinal, no
mapa ja se encontram os objetos, e nds apenas
0s observamos a distancia.

A descoberta requer um risco real, um o
risco provocado pelo limiar entre conhecido e
desconhecido. O “territério como ilha” elimina o
risco. Mas, sem risco e descoberta, havera espago
para o acaso? Se tudo for pré-visualizado como
num simulacro, previamente incorporado na
imagem do lugar que é construida virtualmente,
entdo, existe possibilidade para estabelecer rela-
¢Oes sociais verdadeiramente livres? Ha espaco
para o inesperado, o ocasional, para o cliché ro-

mantico do encontro na esquina?

A ativista urbana Jane Jacobs apercebeu-se cedo
do impacto negativo que grandes obras infraes-
truturais — auto-estradas, pontes e viadutos -
estavam a produzir na diversidade e vida das

grandes cidades americanas.

Uma cidade ndo é montada como um mamifero
ou um edificio de estrutura de aco - ou mesmo
como um favo de mel ou um coral. A prépria
estrutura de uma cidade consiste numa mistura
de usos, e nds aproximamo-nos dos seus

segredos estruturais quando lidamos com as
177

condi¢des que geram diversidade.

Robert Moses implementou durante quase trinta
anos um esquema de desenvolvimento em Nova
Iorque, baseado num método que assegurava a
aquisicao de terrenos para o desenvolvimento de
planos futuros, o que alterou profundamente a
vivéncia da cidade. Em prol do desenvolvimento
acelerado, Moses criou politicas de zoneamento
que segregavam e demoliam bairros diversifica-
dos e cheios de vida.

A consequente artificializa¢ao contribuiu
para um crescente descontentamento da popu-
lagdo, pela dificuldade gerada em se movimentar
no seu proprio territério. O que Moses e 0s seus
colaboradores promoveram como “desenvolvi-
mento urbano”, no caso dos bairros diversifi-
cados que eram demolidos por, alegadamente,
se constituirem uma ameaga a saude publica,
eram, na verdade, atitudes racistas e patriarcais.
Ironicamente, o engenheiro sabia melhor do que
as pessoas o que elas realmente queriam e pre-

cisavam.

O controlo visual literal nas cidades é
normalmente aborrecido para todos, exceto
para os seus responsdveis, e por vezes, depois
de realizado, também os aborrece. Nao deixa

qualquer descoberta, organizagao ou interesse
178

para mais ninguém.

A arquitetura transformou-se agora numa si-
mulaqéo e a construgao, por sua vez, ¢ uma con-
sequéncia dessa simula¢do que nao esgota as
possibilidades do projeto. Podemos afirmar que
arquitetura, neste sentido, é a representagao de
informacédo disposta numa sequéncia. Essa se-
quéncia terd tradicionalmente sido representada
em plantas, cortes e alcados, ou em mapas de
territdrio gerais ou parciais. Hoje, esta tao dis-
tante do referencial originario, que a inica com-
ponente necessaria sio os inputs, e os algoritmos

encarregam-se do resto. O que os algoritmos

|76 Apesar de uma ilha ter limites geograficos bem definidos, se pensarmos no facto do mar estar sempre em movimento, entdo
esses limites comecam a dissipar-se, analogamente aos limites inconstantes que mudam consoante os habitos quotidianos do “territério

como ilha”.

177 Jane Jacobs. The Death and Life of Great American Cities. Nova lorque:Vintage Books, 1961. p. 376.

178 Idem.p.378.
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nao conseguem prever, no entanto, ¢ o sistema
de codigos que regem a linguagem humana, e os
sentidos e significados que atribuimos ao espago.

Atualmente, qualquer proposta ontoldgica
de arquitetura ndo pode ignorar a profunda
transformacao da sua “representacio’, com o
advento do hiper-realismo, a invengao dos 6cu-
los de realidade virtual ou a realidade aumen-
tada. A arquitetura parece finalmente ter lugar
qualificado enquanto “produto da imagina¢ao’,
assim como Boullée a definiu, precisamente por
se ter separado do meio, isto ¢é, da dependéncia
fisica que conecta pensamento e realidade. Com
a plena realizagdo do modelo tridimensional das
nossas cidades e a previsdo e controle das ativi-
dades humanas, atingimos um auténtico simu-
lacro construido.

Dissipada a tradi¢édo de coopera¢io, no sen-
tido de relagdo entre artesao e aprendiz, parece
surgir agora o artesao digitalmente, num espago
capaz de gerar comunidades e grupos an6nimos
que contribuem para um todo voluntariamente.
Porém, apesar de termos agora, e mais do que
nunca, as ferramentas necessarias para cooperar
e partilhar informagdes, continuamos depen-
dentes de um autor, como alguém que devemos
admirar e querer seguir — correndo o risco de
mesmo a simulagdo vir a ser, tal como a reali-
dade, controlada pelas elites.

E certo que quem possuir as ferramentas e
dominar o programa, detém o futuro nas suas
maos. Se esse futuro se torna evidente, estd, con-
sequentemente, suscetivel a manipulagdo, nao
de um agente particular, mas de um objeto que
assola e domina todo o contingente — o poder do
mercado e do capital. O territdrio torna-se uma
ilha, fechada em si mesma, sem possibilidade de

descoberta.
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Dois Caminhos para o Futuro

PLOT (BIG + |DS),
The Mountain,
2007.
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Objeto como Paisagem

Uma paisagem cultural resulta da interagao en-
tre as atividades humanas e a paisagem natural,
logo, nao possui semelhanga relativamente ao
sentido origindrio de paisagem - o sentido de
shan shui. Na sua evoluciao hermenéutica, como
exposto em Paisagem como Objeto, quer na tra-
di¢do oriental, quer no periodo equivalente do
romanticismo ocidental, a paisagem representa-
va o mistério, o oculto, numa dimensao além da
compreensao humana que resulta no sublime.
Segundo este entendimento, a paisagem nao era
representada como a observavam, mas sim como
a “sentiam” — como a estruturavam mentalmente
enquanto objeto.

Por estar carregada de transformagdes hu-
manas, a paisagem cultural adquire uma escala
antropocéntrica. Deste modo, dificilmente po-
dera alcangar o sentido sublime que apenas um
objeto “fora” da compreensdo humana - que nos
torna pequenos face a imensiddo do cosmos -
pode invocar. Ja sendo escassos os exemplos de
paisagem nao-humanizada, natural ou virgem,
a unica forma de recuperar essa imagem paisa-
gistica ¢ através da simulagao.

No contexto urbano, procurou-se estabele-
cer principios que formassem uma paisagem. De
certo modo, quer o ensaio de Gordon Cullen em
The Consise Townscape, quer o de Kevin Lynch
em The Image of the City, foram essenciais para
aproximar o “built environment” a psicologia

humana, & memdria e a perce¢ao que temos de

um lugar. Mas como podemos tragar o curso
das nossas agoes e pensar na formagdo de uma
paisagem, se as nossas memorias foram exte-
riorizadas, acessiveis em qualquer aparelho, e
se a nossa perce¢do, enquanto mecanismo de
apreensao e previsdo, foi substituida por esses
mesmos aparelhos, que ja apreendem o mundo

por nos?

O “paisagismo urbano” que em tempos foi
fundamental para nos auxiliar na localizagdo
dentro de uma cidade ¢ agora acessorio. Inte-
ressam os destinos, nao a viagem. Os novos apa-
relhos tecnologicos vém, efetivamente, alienar
a nossa percecdo paisagistica, porém, esse nao
¢ um fenémeno recente. A implementagao de
redes de transporte subterraneas, como o metro,
ou metropolitano, produziram o mesmo efeito
de alienagdo quando foram implementados. Essa
alienagdao é uma consequéncia da modernizagao
das cidades, ou melhor, da necessidade em tor-
né-las eficientes.

Tecnologias como o Hyperloop'”® ou com-
boios de levitagdo magnética vém materializar
a forma como a realidade mudou, como a ve-
locidade substituiu a viagem. A “promessa” de
veiculos auténomos indica que, em pouco tem-
po, poderemos desempenhar multiplas tarefas,
enquanto ndo-conduzimos o veiculo em que nos
movimentamos. Elimina-se o tempo e fica s6 o

espago — espaco interior e climatizado. Deste

179 O Hyperloop é um sistema selado de tubos através do qual uma carruagem pode viajar sem atrito através da combinacao entre

levitacdo magnética e um ambiente em vdcuo.
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modo, as progressivas automagoes dos sistemas
de transporte fardo com que nos tenhamos de
adaptar a velocidade das maquinas, e ndo o con-
trario. De certa forma, tal ja ocorre nos centros
de distribuicao de mega-corporagdes como a
Amazon, nos quais os funcionarios tém de se
reger pelo tempo de transporte das maquinas
que, ao contrario dos humanos, ndo precisam
de tempo para ir a casa de banho.

Como exposto no primeiro capitulo, o ho-
mem nao ¢ um agente completamente livre,
porém, no passado, e ainda no presente, tem
liberdade no sentido em que néo existem ainda
formas exatas para — quer noés proprios, quer o
outro — prever com exatiddo o nosso comporta-
mento, as nossas agoes futuras. Assim, mesmo
sabendo que somos um processo mecanico e
bioldgico, influenciado pela cultura e pelo am-
biente em que nos inserimos, ¢ pelo facto de ne-
nhum agente ser mais clarividente do que outro,
que podemos ainda manter um pé de igualdade.
Com o avango dos algoritmos, cada vez mais
adaptados para compreender a psicologia hu-
mana, o caminho tornar-se-a transparente para

a mdquina, opaco para o homem.

Anteriormente reservados a aristocracia, os jar-
dins e parques criados artificialmente eram um
simbolo de poder — um sinal de que se podiam
manter ou despender terrenos para a “simples”
recriagdo ou contemplagio estética. Com a re-
volugdo industrial e ascensdo da burguesia, os
parques passaram a ser de dominio publico, e
rapidamente se tornaram indispensaveis pul-
moes verdes das cidades industriais.

Se os parques foram, nesse tempo, uma for-
ma de simular a natureza e a paisagem, a tendén-
cia atual consiste em simular um “paisagismo”
no proprio objeto arquitetdnico, dissimulando-o
sobre um falso manto verde - possibilitado, por
exemplo, pelos atuais sistemas de coberturas
verdes praticaveis. Um exemplo caricato disso

mesmo ¢ a estrutura temporaria projetada pelos

MVRDYV para Londres, perto do iconico Hyde
Park. As imagens digitais mostravam uma colina
com plantas exuberantes e biodiversidade, po-
rém, na inauguragao da estrutura, os visitantes
deparam-se com uma espécie de tapete verde
que cobre os andaimes, que se aproxima quase
aos graficos de um jogo.

Entre os parques que sao arquitetura e as
arquiteturas que sdo parques, a condi¢do con-
temporanea parece, em ultima analise, caminhar
no sentido de dissolver o limite entre natural e

artificial.

Se a natureza se transformou em territério,
ndo faz mais sentido falar em “crise ecoldgica’,
em “problemas de meio ambiente”, em

questdo de “biosfera” a ser recuperada, salva,

protegida.'®

O territdério da Dinamarca era originalmente
coberto de floresta. Contudo, anos de agricultura
intensiva e desflorestamento reduziram a area
florestal a apenas 2 a 3%, no inicio do séc. XIX.'!
Atualmente, assiste-se a um esforco notavel para
a protecao dessa drea, tendo a percentagem su-
bido para 14.1%.

A reavalia¢ao da moral orientada para a sus-
tentabilidade, assim como a perce¢do da destrui-
¢do de ecossistemas para gerar riqueza, geraram
movimentos “de alerta”, que reclamam o direito a
sustentabilidade e procuram ativamente mudar
habitos de consumo. Néo é por acaso que seis em
dez pessoas que vivem, trabalham ou estudam
em Copenhaga, se deslocam de bicicleta. Cope-
nhaga revela-se, porém, uma exce¢do. Alguns
dos fatores mais relevantes para tal, a parte do
fator cultural, sdo: a acumulagdo histérica de
riqueza, que por sua vez se reflete na infraestru-
tura da cidade, composta por ruas largas e um
sistema vidrio adequado; o continuo investimen-
to na seguranca dos ciclistas, com vias proprias
e sinalizagao rodoviaria; e um sistema de trans-

porte urbano praticamente “completo’, que torna

180 Bruno Latour. Onde Aterrar?. (trad. Marcela Vieira). Rio de Janeiro: Bazar do Tempo, 2020. [ 1%ed. 2017]. p. 25.

181 https://eng.mst.dk/trade/forestry/. Consultado a 09/09/2021.
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vidvel a opgéo de percorrer curtas distdncias até
qualquer paragem. Subjacente a tudo isso, esta a
condigdo topografica — o facto de ser mais facil
optar pela bicicleta quando nos movemos sem
tragdo acrescida. Entre os véarios sistemas vidrios,
a movimenta¢ao na cidade realiza-se entre ob-
jetos, nao entre espagos urbanos. Segue-se uma
eficiente logica de deslocagao, consumo e lazer
- todos os componentes que fazem o capitalismo

funcionar como um todo.

Agora existe apenas uma paisagem de objetos;
o novo e o velho sao iguais; eles parecem ter
significado, mas falam num vazio da histéria.

A compreensao desse vazio, a0 mesmo
tempo cataclismico e claustrofébico, exige

que o passado, o presente e o futuro sejam
reconfigurados. Para ter significado, tanto os

objetos quanto a vida devem reconhecer e

simbolizar esta nova realidade.'®

A “romantiza¢do da natureza’, assim como a
nostalgia provocada pela sua “perda’, contri-
buiu para a eventual integracdo da paisagem
como tema de projeto. Ao contréario do primei-
ro estagio da simulagdo como, por exemplo, o
classicismo greco-romano que mantinha uma
relagdo com o objeto “real” que referenciava,
0 objeto como paisagem ¢é ja o estagio final do
simulacro - referencia um icone, um simbolo,
do que ¢ a paisagem.

O romanticismo teve um impacto signifi-

183 que derivavam do

cativo nos textos culturais
pos-industrial. Os problemas da salubridade, da
poluicdo e decadéncia das cidades, a um senti-
mento de perda, de nostalgia pelo conforto que
um estado natural (ou a sua simulacio) ofere-
ce. O dominio da ciéncia no iluminismo trouxe
a oportunidade para rever o entendimento de
Deus. A desconfianga no sobrenatural foi sub-

vertida de forma polémica por Spinoza, com a

tese deus sive natura: visdo de que deus e nature-
za sdo permutaveis, ou de que nao ha distingao
entre o criador e a criagdo. Esta atitude panteista
em relagao as forgas sobrenaturais, que implicam
na propria natureza, encontra relacdo com a ja
discutida visdo oriental (taoismo, confucionis-
mo e budismo), que moldaram o sublime no
romanticismo. A natureza passa, portanto, a ser
carregada de significado, como algo distante de
nds, um objeto imutavel. Naturalmente, a cidade
também tera de sofrer uma mudanga hermenéu-

tica para dar lugar a objetos ndo-humanos.

A verdade melancdlica do pds-modernismo
tardio € que toda a sua conversa sobre o
“espaco’, todas as instalagdes multimédia
ambientais, s3o exatamente as mesmas que

o banho ecoldgico de baixo nivel que a alta
arte ambiental-social quer evitar (a arte do
lugar e ndao do espaco). Sao idénticas porque,
nas condi¢bes econdmicas atuais, ndo sé nao
ha lugar, como também ndo hd espago. O
capitalismo contemporaneo procura “aniquilar

0 espaco pelo tempo” - e depois fazer ruir o

184

proéprio tempo.

O Exodus ou Os Prisioneiros Voluntdrios da
Arquitetura (1972) de Rem Koolhaas e Elia
Zenghelis, e a licdo do manhatismo em Deli-
rious New York (1978), assinalam o fim efetivo
do projeto modernista e o ponto de viragem para
a cidade do consumo - a cidade congestionada
como objetivo da produgdo arquitetonica. Es-
sas obras, aliadas ao caracter iconografico de
Learning from Las Vegas (1972) de Denise Scott
Brown, Robert Venturi e Steven Izenour, e ao
poder do fragmento teorizado em Collage City
(1978) de Colin Rowe, bem como nos textos de
Peter Eisenman, criaram-se condi¢des para a
progressiva constituigdo de uma geragdo de ar-

quitetos orientada para a produgéo de prototipos

182 Peter Eisenman, introduction to Aldo Rossi in America, 1976 to 1979, ed. Kenneth Frampton (Nova lorque: Institute for Architec-

ture and Urban Studies, 1979), p. 3.

183 Os textos culturais sdo aqueles objetos, acdes e comportamentos que revelam significados culturais. Deste modo, uma imagem
pode ser um texto cultural, uma vez que invoca significados presentes na cultura.
184 Timothy Morton. Ecology without Nature. Cambridge/Massachusetts/Londres: Harvard University Press, 2007. p. 85.
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que respondiam nao ao Zeitgeist, ou qualquer
concecao dialética da histdria, mas a condicdo
imediata da sociedade de consumo.

Este corpo tedrico, apds a critica dos anos 60
e 70, é entendido como poés-critico, em confor-
midade com a expansdo das democracias liberais
e da globalizagdo. Sucintamente, esta conjetura
deu origem a “uma arquitetura baseada na lin-
guagem hedonista e versatil na qual a colagem
é levada as trés dimensdes e as edificacoes sdo
construidas por meio da sobreposi¢ao de ca-
madas”'® Deste modo, alguns dos nomes que
passaram pelo escritorio fundado por Koolhaas
- OMA - participam neste registo de uma ar-
quitetura iconica, complexa e, também, bastante
dispendiosa — destacam-se os MVRDYV, a Zaha
Hadid, os OAB, os BIG e os JDS, mas também
os EFFEKT, os COBE, os 3XN, os Lundgaard &
Tranberg, o Henning Larsen e, finalmente, os
Schmidt Hammer Lassen.

Apesar de Copenhaga ser um hub de talentos
e 0 ber¢co de muitos dos escritérios que atual-
mente se encarregam de projetos de “alto perfil’,
Bjarke Ingels destacou-se a nivel nacional - mas
também mundial - particularmente no inicio do
século, e comegou a assistir-se a uma mudanga
profunda na produgéo arquiteténica da cidade,
marcada e influenciada fortemente pela sua pra-
tica. Até entdo, a cidade parecia, de certa forma,
estagnada no tempo.

Os BIG (Bjarke Ingels Group) comegam as-
sim a tornar-se um dos principais disruptores
da tradicional imagem de Copenhaga - ainda
que o seu “efeito” pertenca a uma causa maior.
Apds o sucesso na capital dinamarquesa, o es-
critdrio cresce exponencialmente, desde que co-
megou a sua atividade em 2005, contando agora
com gabinetes de arquitetura espalhados por
todo o mundo, desde Londres, a Nova Iorque

ou Barcelona, e somando mais de quinhentos

bigsters'®. Todavia, o curso tomado por Bjarke
Ingels nao pode ser entendido fora do contexto
que o determina. Como exposto no primeiro
capitulo, nenhum “génio” age sozinho e detém
total responsabilidade sobre as suas agdes, e dai
a relevancia em compreender os seus “antece-
dentes” até fundar os BIG.

Ingels ingressa na Real Academia de Belas
Artes da Dinamarca em 1993, nunca esconden-
do a sua paixao pelo desenho de banda desenha-
da. Opta pelo curso de arquitetura por constituir,
entdo, uma oportunidade para desenvolver as
suas capacidades de desenho'¥. Apés os primei-
ros anos de ensino, ganha interesse genuino pela
prética arquitetonica, em particular pelo que es-
tava a ser desenvolvido fora da Dinamarca. Se-
gundo ele, a escola de arquitetura dinamarquesa
teria estagnado e mantinha um registo conser-
vador. Ingels realiza um intercimbio na ETSAB,
em Barcelona, que vem exacerbar ainda mais a
sua motivagdo por investigar o que estava a ser
feito fora do seu pais e, apds concluir o curso,

comega a trabalhar para os OMA em Roterdao.

Outra heranca de Rem Koolhaas € a iconicidade
da arquitetura do seu discipulo Bjarke Ingels e
seu atelier BIG que, para entrar no mercado

de concursos e contratos internacionais em um
mundo global de maior concorréncia, exploram
ao mdximo as possibilidades dos signos e das
imagens, segundo as teorias de Sanders Pierce

e o seu conceito de fcones expressos em

diagramas e metéforas.'®®

Nos OMA, a ligdo do manhatismo e da lobo-
tomia arquitetonica — a no¢ao de que um edificio
maci¢o exterioriza uma imagem que nao tem
necessaria correspondéncia com a diversidade

189

de usos no interior'® - ja caminhava no sentido

de uma produgao consolidada. Apesar do contri-

185 Josep Maria Montaner: A Condicdo Contempordnea da Arquitetura. Editorial Gustavo Gili: Barcelona, 2015.p. 72
86 Bigster é o termo usado entre a equipa dos BIG para descrever os seus membros. Em: https://ejendomswatch.dk/Ejendomsnyt/

Raadgivere/article | 3134739.ece. Consultado a 26/10/2021.

187 lan Parker,“High Rise — A bold Danish architect charms his way to the top.”, 3 de setembro de 2012, em: https://www.newyorker.

com/magazine/2012/09/10/high-rise. Consultado a 26/10/2021.

188 Josep Maria Montaner: A Condicdo Contempordnea da Arquitetura. Editorial Gustavo Gili: Barcelona, 2015. p. 78.

189 Idem.p.76.
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buto tedrico e oportunidade para criar modelos
hibridos, como se assiste atualmente, em cidades
que procuraram replicar esse efeito de forma
imediata, as dimensoes desmesuradas dos seus
edificios fizeram com que, cada um deles, se tor-
nasse uma cidade em si mesmo. Os arranha-céus
construidos no Dubai, por exemplo, oferecem no
seu interior os mais diversos servicos: auténti-
cos centros comerciais, centros de congressos,
escritorios, hotéis, apartamentos, e por ai fora.

Ja ndo precisamos de sair a rua para obter o que

BIG,
NOMA,
2018,

necessitamos e a “crise dos critérios racionalistas
de segregacao, divisdo e zoneamento ja nao se
exprime apenas na realidade das cidades, mas
também em todos os tipos de arquiteturas”*®
Deste modo, o urbanismo comega a dissipar-
-se. Nao so a cidade tem de ser agora entendida
como uma mistura de for¢as, que sobrepde varias
funcoes e usos em nucleos cada vez mais densos,
como também o objeto arquitetonico comega a

reter essa mistura de for¢as dentro de si.

(...) aarquitetura de Rem Koolhaas (...) ndo
procura transformar a cidade capitalista,
mas sim explorar as suas proprias energias
e capacidades formais de uma forma irénica

e iconoclasta. O repertério moderno é

sempre utilizado aberta e ambiguamente no

contexto de um urbanismo de densidade,

congestionamento, velocidade e caos."!
O entendimento “ir6nico e iconoclasta” de Koo-
lhaas, ¢, de certa forma, subvertido pela nova ge-
racao. Se Koolhaas era “realista’, a nova geragao
é “positivista”. A arquitetura nao pode ser abor-
recida. Deve ser “colorida”, verde, sustentavel e
tecnologica, além de contribuir para as relagdes
sociais e para a felicidade. Ingels descreve esta
“visao” como “sustentabilidade hedonistica™ a

crenca de que é possivel concretizar praticas

\

sustentaveis mantendo a qualidade de vida do
mundo moderno. O modo como incorpora esse
conceito num objeto arquiteténico passa, entre
outros mecanismos, pela capacidade em tornar
possiveis diferentes usos que vao além dos pres-
supostos iniciais — uma fabrica pode ser simul-
taneamente uma estancia de ski e um parque de
estacionamento pode criar uma plataforma para
casas com terragos.

A estratégia dos BIG move-se, fundamen-
talmente, no sentido de tornar explicita essa
possibilidade de construir um “hedonismo
sustentavel’, através de diagramas e esquemas
simplificados que comunicam, numa sequéncia,
o modo como as diferentes consideracdes de
projeto — ou parametros - resultam num objeto

arquitetonico complexo. Esta solu¢ao diagra-

190 Josep Maria Montaner. La Modernidad Superada. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 201 |. p.69.

191 Idem.p. I'19.
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matica, é agora uma receita, quase obrigatoria,
para a comunica¢ao de projeto em regime de
concurso. Os investidores devem ser capazes de
analisar, de imediato, os motivos que dao forma
a uma obra.

Esses diagramas sao, no fundo, uma rein-
terpretacdo ou evolugdo dos esquemas desen-
volvidos pelo OMA. A diferenca reside na sua
capacidade comunicativa através de slides, que

torna perfeita a apresentagao para uma audién-

cia. Se os esquemas dos OMA resultavam numa

sobreposicio de varios elementos, enfatizando,
ora a distribui¢do programatica, ora as infraes-
truturas e a forma, os diagramas dos BIG sao
decompostos em varias partes, cada uma com a
sua “operag¢do’. Assim, a forma do objeto arquite-
ténico é o resultado de parametros simples que,
quando enredados, resultam numa complexa
operagao de projeto.

Esta forma de cativar o cliente através de
uma narrativa, ja estava a ser desenvolvida por
Ingels no seu primeiro escritdrio, que partilhava
com Julien de Smedt, e o proprio nome do escri-
torio refletia essa vontade de comunicar: PLOT,
que se traduz por enredo. Assim, os elementos
podem ser fragmentados em varias partes para
serem mais tarde costurados, isto ¢, enredados
numa trama continua. Esta forma de comunicar,

que apela a uma leitura rapida, sem profundi-

dade ou complexidade hermenéutica, é levada
ao extremo em Yes is More, o primeiro livro dos
BIG, que consiste numa monografia em forma
de comics. Em Yes is More esta compilada uma
parte significativa da producdo do gabinete -
apesar de se apresentarem também projetos ndo
concretizados - e debater-nos-emos agora sobre
os que revelam maior interesse para a leitura de
Copenhaga contemporanea, que foram efeti-
vamente construidos, e nos ajudario a refletir

sobre o Objeto como Paisagem.

2003.

O primeiro projeto construido pelos PLOT
foi a piscina publica no porto de Copenhaga.
Concluido em 2003, a sua construgio s6 foi
possivel devido ao esfor¢o politico das décadas
anteriores, que se concentrou no controle da
poluicdo das aguas. O projeto, em vez de seguir
a “linha” das tipicas piscinas publicas interiores,
“oferece uma paisagem portudria urbana com
docas secas, cais, rampas de barcos, penhascos,
parques infantis e pontdes.” Esta simulagao de
acidentes costeiros, demonstra que o projeto nao
foi essencialmente pensado como um espago
desportivo, mas como um espa¢o focado em
gerar interagdes sociais, que simultaneamente
dialoga e expande o jardim adjacente. A locali-
zac¢do central fez com que se tornasse um ponto
de referéncia em Copenhaga, enquanto “simbolo

da presenca do lazer e da cultura aquatica no

= PLOT (BIG + DY),
Copenhagen Harbour Bath,



coracdo da cidade'*?

Depois do sucesso da piscina publica, os
PLOT séao convidados a realizar um segundo
projeto, também de pequena escala e com li-
gacdo maritima: o Maritime Youth House. A
proposta consistia numa estrutura que teria de
albergar, em simultaneo, um clube nautico e um
centro juvenil. O programa apresentava uma
série de desafios, uma vez que o centro juvenil
exigia um espago de recreio e o clube nautico
espago para guardar os barcos, numa area re-
lativamente pequena. Inspirados no Terminal
Internacional de Passageiros de Yokohama, da
autoria dos FOA (Foreign Office Architects), e
como resposta a esses requisitos, os arquitetos
propdem um sistema de pilares que eleva o es-
pago de recreio e, através da ondulagio das su-
perficies de madeira, cria espaco para os barcos
e para o centro juvenil. Depois de concluido,
também esse projeto se destacou, ndo por ser
extremamente radical ou original, mas por re-
fletir um pragmatismo que, simultaneamente,
resolvia os requisitos impostos pelo programa

e dava resposta ao potencial ludico do lugar.

Comega-se assim a construir o “Objeto como
Paisagem”: um porto que simula acidentes cos-
teiros e um clube naval que simula colinas. A
paisagem simulada comeca a constituir-se como
tema de projeto, que pode ser incorporado na
conceg¢do arquitetonica sob forma de icone.
Longe da integracdo de um objeto arquitetoni-
co num contexto paisagistico “natural’, a criagdo
desta paisagem, num contexto a-paisagistico, ¢
feita através da simula¢ao da imagem e da se-
midtica dos objetos arquitetonicos. A paisagem
passa a estar “contida” no proprio objeto.

Os arquitetos contemporaneos que procu-
ram, de diversas formas, (re)criar uma alusdo
a paisagem, tendencialmente fazem-no sobre o
pretexto de que essa operagdo aproxima o objeto
arquitetdnico da natureza. O que os BIG procu-
ram ndo é criar uma aproximacao, mas sim a sua

simula¢ao. Se nos dois projetos apresentados,

essa premissa ja estava implicita, a sua escala
nao permitia, ainda, a total percecido do objeto
arquitetonico como paisagem. Os projetos se-
guintes sdo, porém, paradigmaticos no que toca
a recriagao simbolica e cinestética da paisagem
natural - particularmente o The Moutain, o 8
House e o Copenbill.

Ainda com pouca experiéncia de obra, In-
gels e Julien recebem a primeira comissdo para

um conjunto habitacional a ser construido na

SIS

. T ,
fvh‘@ T /

Desenho do Autor;, Maritime Youth House, 2019.

nova area de extensao urbana de Copenhaga: o
sexto dedo, Qrestad. Designado VM Houses, o
conjunto implanta-se num dos quarteirdes do
entdo desertificado novo plano, pelo que néo ti-
nha edificios adjacentes ou qualquer envolvente
com a qual dialogar — mas sim com a envolven-
te futura. O projeto é formado por dois blocos
habitacionais que formalmente se assemelham
as letras V e M. O esquema ¢, de certa forma,
inspirado na Unité d’Habitacion de Le Corbu-
sier, mas a sua forma em ziguezague “quebra” o
tradicional bloco modernista, permitindo maior
privacidade e diferentes vistas sobre a cidade,
além de reduzir o comprimento dos corredores
de acesso. Ao manter um acesso a cada trés pisos
e eliminando grande parte do corredor, o projeto
proporciona uma ocupag¢ao mais eficiente do

espago, a0 mesmo tempo que agrega diversi-

192 Segundo a descri¢do dos arquitetos em https://www.archdaily.com/| 1216/copenhagen-harbour-bath-plot. Consultado a 12/05/21.
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ficadas tipologias habitacionais. A “eficiéncia”
tipoldgica e o uso de materiais econémicos e
industriais, reduziram os custos de construcao,
0 que, aliado o caracter iconico do projeto, fez
com que as VM Houses atraissem os habitantes
de Copenhaga para uma nova area da cidade. O
sucesso foi tal, que os seus apartamentos foram
ocupados praticamente do dia para a noite.'
O projeto seguinte ¢, de certa forma, uma

continuag¢do do anterior, o que parece comegar

a criar um feedback loop positivo com potencial

para perdurar. O The Mountain consistiu numa
encomenda feita mesmo promotor, resultado
do sucesso do projeto anterior, e implanta-se
no lote adjacente ao mesmo. Este segundo “en-
saio habitacional” viria a consolidar o registo
que determinou o percurso dos arquitetos. Se as
VM Houses agregavam exclusivamente aparta-
mentos, 0 programa do The Mountain consistia
numa agregacao hibrida, tornando-se oportuni-
dade para ensaiar o “enredo” - tdo ambicionado
pelos PLOT - ou, como Bjarke Ingels refere, uma
“alquimia arquitetural” — a ideia de que progra-
mas distintos podem conviver para alcangar um
potencial que, individual ou paralelamente, nao
poderiam alcangar. Assim, o que sdo, a partida,
constrangimentos de projeto, tornam-se opor-

tunidades de desenho.

O plano do The Mountain contemplava a exe-
cugdo de dois volumes separados: um conjunto
habitacional e um parque automével. Porém, os
arquitetos optam por questionar essa separacao,
propondo, no mesmo volume, encaixar o par-
que de estacionamento e, a partir dele, elevar os
apartamentos, numa estrutura escalonada, em
que os apartamentos se convertem praticamente
em casas individuais, cada uma com acesso a um
terrago. As fachadas norte e oeste sdo “cegas”

e cobertas por chapas de aluminio perfuradas,

VM Houses,
2003.

para permitir a ventilacdo do estacionamento,
em oposi¢ao as fachadas sul e este, escalona-
das, e pelas quais se acede aos apartamentos
- como se se reproduzisse uma estilizagdo do
monte do Evereste. A recriacio bastante literal
de uma “montanha construida” revelou-se, ape-
sar da sua peculiaridade, altamente contextual.
Do lado da avenida, as fachadas cegas, que vao
crescendo a medida que a “montanha” cresce,
atingem uma altura consideravel, uma escala que
faz com que o edificio possa ser reconhecivel a
distancia, como um icone. Do ponto oposto, 0s
apartamentos escalonados, visiveis do outro lado
do canal, relacionam-se com a escala das casas
suburbanas. O projeto concilia, assim, a escala
da tipica casa de subtirbio com a alta densidade

do contexto urbano.

193 No documentdrio da Netflix Abstract, o promotor Pep Hopfner refere que em apenas um domingo foram vendidos mais de | 10
apartamentos. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=rKeFCd I}5BE&t=1089s. Consultado a: 25/10/21

PLOT (BIG + ]DS),
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Apesar do sucesso que ja tinham atingido, ao
final de cinco anos os dois arquitetos decidem
separar-se e ¢ nesse momento que Ingels funda
os BIG - momento que coincide com a enco-
menda do maior empreendimento até a data.
Localizado na ultima paragem da cidade linear,
0 8 House representou o maior investimento pri-
vado alguma vez realizado na Dinamarca. Ocu-
pando a area de um quarteirao, o mega-edificio
é torcido, ou entrelagado, de modo a criar dois

logradouros, assim como gerar um movimento

BIG,
8 House,
2009.

continuo e “em ascensao’, sobrepondo diferentes
usos e tipologias habitacionais. Os acessos ao
edificio realizam-se através de uma “rua” conti-
nua que prolonga o espago publico até ao topo
do edificio. O dispositivo de circulagdo que é
criado serve ainda de terrago para os moradores
— um terrago hibrido que tem simultaneamente
espacos coletivos e individuais -, promovendo
o convivio e sentido de vizinhanga.

O 8 House é, no fundo, uma microcidade:
tem 476 apartamentos de tipologias e areas va-
riadas, espacos para escritorios e comércio, um
jardim de infancia, e generosos espagos de uso
coletivo, gerados a partir da forma em 8. For-

malmente, a sua volumetria “em ascensao’, para

além dos beneficios em termos de exposi¢do
solar, constitui mais um ensaio de simulacéo de

uma montanha artificial.

Os BIG sao altamente criticados, essencial-
mente por motivos estéticos, mas também pela
sua inibicdo em apostar numa construgao barata.
O detalhe arquitetdnico nao ¢ incluido no seu
«: 3 . /4 .

discurso”. A sua arquitetura segue uma espécie

de férmula que, como todas as féormulas, corre

o risco de se esgotar, da mesma forma que se

esgotaram os cinco pontos le corbusianos.
Os paralelos com Le Corbusier, em parte

criados pela media'**

, em parte pelos proprios
arquitetos — que assumem, como no caso das
VM Houses, o desenvolver de uma Unité d’Ha-
bitation 2.0 — ndo sao despropositados. Ambos
ficaram mundialmente conhecidos pelas pro-
postas radicais de novos modelos habitacionais
e por uma visdo urbanistica assente num ideal
progressista. Ambos interpretaram, manifesta-
mente, um “espirito do tempo” que caminha em
dire¢do a maquina, a automagao e a potencia-
lidade do uso de novos materiais construtivos.
Contudo, Ingels distancia-se de Le Corbusier,

ao enquadrar-se num meio termo entre funcio-

194 lan Parker,“High Rise — A bold Danish architect charms his way to the top.”, 3 de setembro de 2012, em: https://www.newyorker.
com/magazine/2012/09/10/high-rise. Destaca-se:‘Mas a House 8 estava cheia de novos conceitos, e foi feita a baixo custo. Para Ingels,
refere Martinussen:"os detalhes ndo sdo assim tao importantes. O que é muito mais importante é: que tipo de impacto social é que
tem? Serd que as pessoas vao brincar - dar gargalhadas, em vez de serem pessoas sérias e estetizadas! Portanto, é mais infantil a esse

respeito, mas de uma boa maneira’.
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nalismo e vanguarda, conhecimento e ingenui-
dade, pragmatismo e idealismo - contradi¢oes
que interpreta como sendo um “pragmatismo
utdpico”™®. Assim, e como resposta as criticas,
Ingels argumenta que os seus projetos “parecem”
diferentes simplesmente porque atuam de forma
distinta, porque aceita a contradigdo que surge
quando se combinam elementos que se excluem

mutuamente.

O Copenbhill é provavelmente o projeto dos

BIG que melhor representa a sintese, ou o para-

doxo, de todas essas premissas.

Copenhaga estd rodeada de extensdes arti-
ficiais de terra, dedicadas a industria, com refi-
narias, centrais de tratamento de aguas residuais
e produgdo de eletricidade. Nesse contexto in-
dustrial, surgiu uma nova central de tratamento
de residuos domésticos desenvolvida pela ARC
(Amager Resource Center), que transforma lixo
em energia, expelindo fumo tao limpo que tor-
na possivel o uso da sua cobertura. Dada a sua
escala, foi inevitavelmente necessario enquadrar
o equipamento na imagem da cidade, sendo en-

tdo lancado um concurso para desenvolver um

“envelope” para a central — uma mdscara que
minimizasse o seu impacto visual.

Os BIG ganham o concurso através, mais
uma vez, da recriacdo de uma montanha arti-
ficial — a Copenhill — neste projeto concebida
de forma ainda mais literal, propondo uma es-
tancia de ski para a cobertura da central. Num
pais “sem topografia’, ndo sera dificil perceber
porque é que a estincia, apds concluida, teve um
sucesso imediato. Para além disso, na fachada da

central, foi criada a maior parede de escalada ar-

BIG,
Copenhill,
2019.

tificial do mundo. O projeto transforma-se assim
num verdadeiro palco de recriagdo artificial.
Com cerca de 124 metros de altura, a Co-
penhill era o empreendimento mais alto de
Copenhaga, o que gerou, de certa forma, uma
mudanga na escala da cidade'*. Como ja expos-
to, Copenhaga teve durante décadas um limite
maximo estabelecido para a altura das suas cons-
trugdes, o que reteve por bastante tempo o seu
desenvolvimento vertical. No entanto, quando os
pressupostos sao ecol(’)gicos e, simultaneamente,
contribuem para o lazer e promogio de ativi-
dades desportivas, a recetividade a construgdes
deste tipo de escala aumenta consideravelmente.
Ja existiam parques na planicie da cidade, mas

assistimos agora a elevagao desses espagos verdes

195 BIG. Yes is More. Londres: Taschen, 2010. p. |2.

196 Entretanto, a sua altura serd “superada” pela torre Pasteurs Tarn, projetada por Wingérdhs e Vilhelm Lauritzen, que deve ser

finalizada em 2022.



e, consequentemente, a aceitagdo da criagdo de
uma paisagem artificial.

No fundo as obras dos BIG materializam
os desejos da tal nova geragao “positivista’, que
procura conceber uma arquitetura “colorida’,
verde, sustentavel e tecnoldgica — uma “susten-
tabilidade hedonistica’, como promove Ingels.
No entanto, é certo que ndo é possivel recriar
a natureza, o “cinismo” reside no facto de que

construir é sempre destruir.

O dialogo entre a natureza, a paisagem e a arqui-
tetura ja tem uma longa histdéria no que toca ao
seu debate e reflexdo. Entra agora, nesse didlogo,
a ecologia. E mais facil aceitar uma aproxima-
¢do da cidade a natureza, do que o contrario.
Na verdade, ninguém quer viver numa floresta.
Mas isso nédo invalida que ndo se construa um
discurso que sirva os interesses econémicos so-

bre o pretexto da sustentabilidade e da ecologia.

Realismo capitalista é o termo popularizado por
Mark Fisher que descreve a concegdo predo-
minante de que ndo ha alternativa ideoldgica
e econdmica ao capitalismo. Alids, como re-

«z

ferem Fredric Jameson e Slavoj Zizek “é mais
facil imaginar o fim do mundo do que o fim
do capitalismo.”*”” Como produto da moderni-
zagdo, a arquitetura atua para concretizar o Junk
Space, a acumulagao de residuos deixado pela
humanidade sob forma construida. Deste modo,
do urbanismo a arquitetura, do paisagismo ao
design de interiores, colaboradores e profissio-
nais altamente qualificados e especializados, a
competir por interesses proprios, acabam por

trazer o caos a ordem.

O realismo capitalista ja nao encena este
tipo de confronto com o modernismo. Pelo
contrario, toma como certa a derrota do

modernismo: o modernismo € agora algo que

pode regressar periodicamente, mas apenas

como um estilo estético congelado, nunca como

um ideal de vida.'”®

Um arquiteto que se submeta ao realismo
capitalista, com a ambi¢ao de fazer surgir um
novo modernismo, esta, inevitavelmente, a cair
numa ilusdo. Estes sdo niilistas no sentido em
que ndo acreditam num significado maior para
a existéncia humana, quando, curiosamente,
aceitam os significados que eles proprios criam,
naqueles em que participam ativamente. Assim,
em vez de promoverem uma revolugao social ou
econdmica, submetem-se apenas a um unico

imperativo: o hedonismo.

Realismo capitalista, no entanto, implica
subordinar-se a uma realidade que é
infinitamente plastica, capaz de se reconfigurar

a qualquer momento.'””

Nesses pressupostos, a paisagem pode ser
agora um pré-requisito na concegdo de objetos
arquitetonicos — os objetos sdo a paisagem. Sao
uma forma de biofilia, um termo popularizado
nos anos 80, que descreve a forma como a ne-
cessidade de se conectar com a natureza e outros
seres vivos, ¢ inata ao ser humano. Este termo,
ainda que intuitivamente correto, ndo apresen-
ta fundamentos cientificos que comprovem a
sua validade. Quanto muito, o instinto humano
terd sido, sempre e em qualquer cultura, a de
se separar da natureza. Subvertendo o signifi-
cado original do termo, talvez essa necessida-
de se traduza mais na vontade de observar ou
percecionar visualmente o organico e vegetal,
por oposicéo as superficies frias dos materiais
modernos. Assim, ndo queremos estar de facto
na natureza, mas artificialmente criar ambientes

que paregam natureza.

197 Mark Fisher. Capitalist Realism: Is there no alternative?. Londres: Zero Books. 2009.

198 Idem.p.8.
199 Idem. p.58.
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Greenwashing, ou banho verde, refere-se a injus-
tificada apropriacao de virtudes ambientalistas,
por parte de organizagdes e grupos de pessoas,
mediante o uso de técnicas de marketing e re-
lagdes publicas. Com o crescente aumento de
uma “consciéncia ecologica’, principalmente por
parte da comunicagao social e grupos de ativis-
tas, as empresas optam agora por tornar os seus
produtos apelativos a ética social, transformando
a ecologia numa oportunidade de marketing —

desde anuncios de carros elétricos*®

, a capsulas
de café ou produtos de beleza. O que vende é
a narrativa, ndo o produto, com o objetivo de
transmitir ao consumidor a falsa sensa¢do de que
estd a contribuir positivamente para o ambiente.
Assim, trata-se apenas de uma transparéncia
aparente que oculta os processos de produgido
subjacentes a toda e qualquer empresa lucrativa.

O fenémeno ndo escapou a arquitetura, par-
ticularmente as grandes multinacionais, e o seu
impacto ¢é ja bastante visivel — desde o Bosco
Verticale, projetado por Stefano Boeri e cons-
truido em Mildo com quase oitocentas arvores
de pequeno e médio porte, ao projeto Valley,
dos MVRDYV, que vende também a narrativa de
habitar um edificio “verde”.

As contradi¢des surgem quando comega-
mos a analisar projetos como o Bosco Verticale
que, apesar de se tratar de uma construgao “ba-
nal” de betdo e vidro, ganhou notoriedade pela
abundancia de vegetagdo na sua fachada, para
controlo bioclimatico. No entanto, essa solugdo
necessita de sistemas mecénicos e solugdes tec-
noldgicas para a sua manutengio, o que gerou
problemas maiores. Sistemas tecnoldgicos, como
painéis fotovoltaicos ou sistemas de recole¢do de
agua, sdo igualmente ineficientes e ndo consti-
tuem uma mudanca fundamental na solugido de

projeto.

Por contraste, vejamos o exemplo dos Har-
quitectes, arquitetos cataldes, que recorrem a
analise de dados das condig¢des climatéricas do
local a intervir para determinar a solugdo de
projeto. Deste modo, promovem solugdes que
ndo requerem nem sistemas mecanicos, nem
sistemas de alta manutengao. Absolutamente no-
tavel é o caso do Cristalleries Panell, concluido
em 2016. O edificio inscreve-se numa pré-exis-
téncia de perimetro triangular e o programa é
dividido em dois volumes intercalados com pa-
tios, que contribuem para uma boa ventilagdo
cruzada e sombreamento. Mas para além disso, a
genialidade do edificio reside na cobertura, que
funciona como um sistema de ar-condicionado
passivo. Desenhada a partir de uma simula¢ao
de computador, os arquitetos foram capazes de
tirar partido do “efeito Venturi’, ao criar chami-
nés solares que aquecem o ar e, através da pres-
sdo, criar também um efeito de sucg¢do, conse-
quentemente transferindo o ar quente dos pisos
inferiores para a cobertura. Deste modo, num
clima quente como o da cidade de Barcelona,
foi possivel criar condigdes climatéricas ideais
sem recurso a AVAC’s ou a sistemas “verdes”

que requerem manuten¢ao permanente.

200 Apesar dos carros elétricos serem vistos como o futuro da mobilidade individual, é certo que sé estaremos a adiar o problema,
pois, por um lado, a mineracdo de litio e metais raros para as baterias cria desastres ecoldgicos e, segundo, porque ainda nao € possivel
reciclar baterias de forma eficiente. Para agravar, o marketing de carros elétricos faz apelo a eletricidade como energia “limpa’ quando,
de facto, a rede elétrica ainda é substancialmente dependente da queima de combustiveis fésseis.
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Harquitectes,
Cristalerias Planell,
2017.

121



o4ning o eded soyuiwed) sloc]

el

Foto do Autor,
Vista Aérea de Copenhaga,
2019.



Imagem Transparente

As imagens tornam-se transparentes quando,
despojadas de qualquer dramaturgia,
coreografia e cenografia, de toda profundidade
hermenéutica, de todo sentido, tornam-se

pornogréficas, que é o contato imediato entre

imagem e olho.*”'

O advento e implementa¢ao generalizada de
sistemas de informagédo georreferenciada (GIS)
formam a base sobre a qual se analisa a evo-
lucdo historica de um determinado contexto e
sobre as quais é possivel derivar linhas de a¢do
para o futuro. A analise sera tao rigorosa quanto
maior for a base de dados presentes no sistema.
Analise, do ponto de vista cientifico, ndo trara
respostas. Assim como dados sobre o aumento
das temperaturas médias globais nao implicam,
necessariamente, uma a¢éo — sdo apenas dados.
Ciéncia e a filosofia ndo agem, a politica sim.
Mas promove-se a ideia de que esta cole¢do de
dados é positiva para todos, de que se conti-
nuarmos a agir da mesma forma, serd possivel
prever o curso da historia e, assim, dinamizar as
a¢oes em torno de um objetivo. Este processo,
de verificar a conformidade dos agentes, leva a
que o processo morfoldgico da cidade seja mais
democratico e acessivel, ainda que permanega

pré-determinado.

(...) ndo hd referéncias - histdricas ou ideais; e,

nesta sociedade atomizada, a excegdo do que

é fornecido eletronicamente ou procurado
com relutancia na impressao, a comunicacao,
ou entrou em colapso, ou reduziu-se ao
empobrecimento do intercambio de férmulas

verbais cada vez mais banais.?%?

Deste modo, o controlo exercido ja nao é
linguistico e, portanto, nao requer comunicagao
verbal. Por ser transparente, os intervenientes
podem estar seguros de que tudo se encontra no
mapa, nos dados, e que qualquer relagao deve ser
estabelecida segundo esses protocolos. A palavra
de honra ja ndo conta.

O “mito da transparéncia” parece ter a co-
mecado com a revolugédo industrial e com a mo-
dernidade. Com o anunciar da “morte de Deus”,
tiveram de ser inventados novos sentidos para
avida e as descobertas cientificas e desenvolvi-
mentos tecnoldgicos tornaram possivel recriar
em laboratorio a felicidade - como no Admirdvel
Mundo Novo de Aldoux Huxley. Esta producao
de serotonina, ao ser exteriorizada, tornada ob-
jeto, parte de um pressuposto ideologico fun-
damental ao capitalismo, aquele que promete
acomodar a ansiedade e eliminar a inseguranga
no futuro - o culto do progresso. Progredir con-
tra as forcas da natureza, rasgando linhas pelo
terrestre. Seremos mais felizes quando tivermos

o futuro sob controle.

201 Byung-Chul Han. Sociedade da Transparéncia. (trad. Enio Paulo Giachini). Petrépolis:Vozes, 2017. [1%ed. 2012]. p. 6-7.
202 Colin Rowe. Collage City. Cambridge/Massachussets/Londres: The MIT Press, 1978.p. 65
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O pragmatismo tecnolégico procura conciliar o
melhor dos dois mundos: a submissao voluntaria
de dados e informagoes pessoais com a promessa
de que isso trara beneficios para a eficiéncia e
produtividade - com o pressuposto de que a
felicidade pode ser produzida. Mas nao s6 nas
estratégias de marketing ou concegao de objetos
arquitetonicos isso ocorre. Grandes secgdes ur-
banas estdo agora a ser desenvolvidas segundo
padroes especificos — ainda assim genéricos — so-
bre como deve ser uma cidade do futuro, dentro
das proprias cidades existentes.

O problema da habita¢ao, dos fluxos de
transporte, de informagéo, de bens ou de servi-
¢os, dada a complexidade do mundo moderno,
requer uma entidade independente, auténoma,
capaz de agir de acordo com a “Vontade” ou com
o zeitgeist. Deste modo, o caminhar transparen-
te, objetivo e pragmatico tera de ser pds-huma-
no, isto é, independente de qualquer observador.

Qualquer projeto comega por uma “sele-
¢do de dados”. A “arquitetura transparente” ja
ndo seleciona os dados previamente, pois estes
sdo, pelo contrério, pré-processados na linha de
montagem. Recorre-se a especialidades, estu-
dos de mercado, de pessoas, de informacao, de
volts, de painéis solares, de terracos verdes, de
baloicos, de sinais luminosos, de condutas de ar,
tudo o que se possa imaginar. As especialidades
informam o processo que, por sua vez, e por si
mesmo, se concretiza, sem precisar de autor.

O constante e eufdrico fluxo de informagdo
provoca distincia e alienagao face ao real. Tudo
a que temos acesso ¢ agora sentido multi-dimen-
sionalmente, tornando impossivel reter uma
Unica perspetiva, mas multiplas contradigoes.
O referencial arquitetonico, para quem segue e
estd atento as plataformas digitais de publica-
¢do, muda constantemente, a todos os minutos,
vinte e quatro horas por dia. Num scroll temos
acesso a uma overdose de imagens que, vistas
em segundos, parecem, na sua competicao pela
diferenca, todas iguais. Como um meme, as que

se propagam melhor — que atingem maior alcan-

ce nas plataformas — sdo as que nessa realidade
virtual tém, aparentemente, maior sucesso no
mercado.

Paradoxalmente, as decisdes de desenho
tornaram-se progressivamente mais complexas.
Podiamos prever que o acesso imediato a novas
referéncias e informacao, facilitaria o processo
de desenho. Porém, face ao imediatismo incons-
tante da internet, a capacidade para refletir so-
bre a proposta torna-se um desafio dificil. Além
disso, a falta de tempo que se poderia dedicar ao
estudo aprofundado de um conjunto de obras
representativas, de “autor” ou ndo, levam a que
se pratique, cada vez mais, um conjunto de ope-
ragoes de copy-paste superficial.

Outro problema consequente das imagens
que circulam desenfreadamente, é o facto de,
ao nos “aproximarmos” do objeto arquitetonico,
nos afastarmos do seu lugar. Isto é, reconhece-
mos as suas potencialidades conceptuais, e até
materiais, mas afastamo-nos das razdes que as

tornam validas.

Momentos antes de estarmos cientes do que
vamos fazer no momento seguinte — uma
vez que subjetivamente parecemos ter total
liberdade para nos comportarmos como nos

apetece — o nosso cérebro ja determinou o que

ird fazer?®

As agoes que tém lugar no futuro so as tnicas
que podemos controlar. De acordo com estudos
realizados no campo da neurociéncia, as nossas
decisdes no momento presente surgem de pro-
cessos inconscientes que podem ser previstos
pela atividade cerebral, ainda antes de estarmos
cientes da escolha que tomamos. Ou seja, mesmo
que tomemos uma agao presente como “livre”,
esta é apenas um reflexo que surge na conscién-
cia, pois ja estava prescrita na rede de decisoes-
-a-tomar, e dificilmente a podemos classificar
como realmente “livre”.

Porém, quando consideramos decisdes

acerca da nossa situag¢ao no futuro, o paradig-

203 Sam Harris. Free Will. Nova lorque: Free Press, 2012. p. 20.



ma muda. As grandes decisdes que delibera-
damente tomamos com um objetivo a alcangar
no futuro - como, por exemplo, a aquisi¢do de
uma habita¢do ou um empreendimento - pas-
sam por um processo que, ainda que nao seja
livre em todos os momentos, resulta numa agao
verdadeiramente livre, fruto de um “salto de f&”.
Essas agoes, que nos afetam no futuro e que ndo
podemos controlar no presente, ocorrem em
momentos de enorme ansiedade e frustracio e,
como defende Kierkegaard, podem levar-nos a
um abismo com opg¢des verdadeiramente vali-
das, igualmente fundamentadas num raciocinio
légico, em que nenhuma opgdo é “superior” a
outra, mas cujo “salto de f&” é requerido para
alcancar libertagao.

No entanto, como mesmo o “salto de f&” se
trata de uma a¢ao sobre a qual ndo temos total
controlo, ndo poderemos considerar que estas
decisoes, tomadas na encruzilhada de duas ou
mais alternativas, se possam constituir como
acoes absolutas, isto é, ndo determinadas por
nada além delas mesmas. Apesar disso, o facto
de sermos produto da sorte e do acaso néo in-
valida a criagdo de um quadro ético que sirva a
sociedade civil, e que nos informe sobre a res-
ponsabilidade social. Isto porque, segundo Sam
Harris, “o facto das nossas escolhas dependerem
de causas anteriores ndo significa que elas nao

sejam importantes >

e, pelo contrario, é isso
que lhes da substancia, razdo e motivo, e que,
paradoxalmente, aumenta o sentimento de li-

berdade.

(...) perder o sentido do livre arbitrio sé
melhorou a minha ética, aumentando os
meus sentimentos de compaixao e perdao

e diminuindo o meu sentido de direito pelos

frutos da minha prépria boa sorte?®

Sam Harris acredita que nao devemos cair
no fatalismo ou niilismo que possa surgir quan-

do damos conta de que todas as nossas decisoes

e acOes sdo determinadas por eventos que nos
precedem. E pelo facto de sermos maquinas
bioldgicas deterministas que podemos mudar,
que podemos acreditar na mudanga, adquirir
novas habilidades, cumprir novas fungdes, e ser
criativos. Por sua vez, o mecanismo criado pela
nossa consciéncia, que oculta os processos por
detras de uma decisao, é fulcral para o correto
funcionamento do nosso organismo e bem-estar.

Independentemente de o livre-arbitrio ser
ou ndo uma ilusdo, o que é certo ¢ que uma so-
ciedade funcional deve reger-se sobre principios
morais que detenham responsabilidade indivi-
dual. Mesmo o livre-arbitrio sendo uma ilusio,
¢ uma ilusdo necessaria a relacdo causal entre
individuos.

Pensar a agéncia tem uma conotagao sub-
jetiva e antropoldgica. Associamos a faculdade
da razdo como condi¢ao essencial para determi-
nar cursos de agao, para determinar caminhos.
Porém, como se torna cada vez mais evidente,
o hiperobjeto que permeia todos os aspetos da
vida - 0 aquecimento global - é também capaz
de agéncia propria e de, efetivamente, “tomar
decisoes”. Deste modo, devemos agora sair do
buraco que “cavamos”, o buraco do antropocen-
trismo, e dar lugar a entidades nao-humanas,
trabalhar com elas, e submetermo-nos a sua

forca.

A experiéncia contemporanea, ao apelar a cria-
tividade e autonomia entre as partes, faz com
que tudo seja singular e o todo desvanega. Se o
objeto pode ser sinénimo de paisagem, nao faz
mais sentido falar de uma imagem totalizante ou
de uma paisagem urbana, quando sdo os objetos
em si, que competem pela sua propria paisagem:
pela construgdo do seu significado proprio, au-
torreferenciado.

Se as praticas urbanisticas tinham como ob-
jetivo coordenar agdes entre diversos agentes,
posicionando cada um deles de acordo com o

seu papel - consolidando a malha urbana, repli-

204 Idem. p.42.
205 Idem. p.54.
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Esquema do Autor,
Orestad vs Av. da Boavista.

A esquerda, um
empreendimento que comeca
em meados do séc. XIX, com
o Ultimo troco concluido em
1917. Com mais de 150 anos
de histdria, o seu futuro ainda
ndo estd fechado, e a sua
imagem ainda pode vir mudar.
A direita, desenvolvimento
urbano que nasce de um sé
gesto, que em 30 anos se
consolida e torna possivel a
alternativa aos tradicionais
suburbios de baixa densidade.
Esta imagem, contudo, j4 foi
deteminada, e passou do
visivel para o transparente.



cando a tipologia presente, ou criando elementos
de excec¢do — atualmente a cidade é formada por
confrontos, conflitos e dispersao. A competiti-
vidade frenética, entre um grande niimero de
arquitetos, todos com igual capacidade para
querer fazer “diferente” e “inovar”, transforma
a cidade numa auténtica colagem - nao de tex-
turas e morfologias diferentes, no sentido de
tigura-fundo proposto por Colin Rowe, mas de
contrastes entre figura-figura — uma colagem
de objetos arquitetonicos. Quando a diferenca
se torna regra, e se assume a incompatibilidade
entre os varios objetos, a cidade torna-se gené-
rica.

A iconicidade elimina a capacidade para
imaginar e a arquitetura torna-se “pornografi-
ca”. Quando a iconicidade provém do “fetichis-
mo da mercadoria’, o objeto arquiteténico nao
se constitui como resultado de uma interagdo
social, mas antes como resultado da sua rela¢do
no mercado. Deste modo, o valor econdmico
faz parte do valor iconico - quanto mais caro,
maior atratividade. Esta competi¢ao transforma
o0s objetos arquitetonicos em imagens imediatas,
reconheciveis em poucos segundos, espelhando
narrativas proprias. Estas narrativas podem ser
dependentes ou independentes do contexto his-

torico.

A urbanistica implica sempre uma agéo politica.
Tem o papel de analisar o territorio, atribuir-lhe
um conjunto de c6digos dependo de cada con-
texto, e, se possivel, tornar reconhecivel uma
“imagem da cidade” Essa imagem adquire, na
sociedade tecnocratica e burocratica, um pa-
pel de controle. Desde a logistica associada aos
mercados globais, ao correio e correspondéncia
entre varias entidades, uma cidade cuja “nave-
gacao” ¢é clara e totalmente transparente é o ob-
jetivo tltimo do capitalismo. Prever o futuro é
altamente rentavel. Nao é por casualidade que
as corporagdes agora se movem no sentido de

obter todos os dados possiveis acerca dos seus

usudrios ou clientes, de modo a alimentar os
algoritmos e poder criar um modelo de previsao
do seu comportamento.

Este cendrio, simultaneamente estagnado
e consolidado, deu lugar a criagdo de projetos
urbanos cujo principal objetivo é captar aten-
¢do e investimento internacional. Copenhaga, de
modo a acompanhar as tendéncias urbanisticas
- que caracterizam os distritos comerciais e de
neg(')cios de Paris ou Londres, com os respeti-
vos distritos financeiros de La Défense e City of
Londres - comega o planeamento do sexto dedo,

que se localiza na ilha de Amager.

A filosofia dos primeiros planeadores

do projeto de @Drestad era capitalizar as
possibilidades econdmicas do projeto de
integracdo do @resund, a fim de criar um
centro de negdécios importante numa posigao
estratégica entre a ponte rodovidria e

ferrovidria para Malmg, o aeroporto e o centro
206

de Copenhaga.

A aposta em obras de arquitetos de renome,
que competem pela atratividade iconica das suas
obras, vem demonstrar que a antiga cidade de
tragado uniforme neorrenascentista, ja ndo con-
seguia competir com a nova arquitetura — com
a singularidade e a exce¢do exacerbadas pelo
advento do “espaco de fluxos”, dos media e da
internet.

Jean Nouvel, 3XN, BIG, Lundgaard & Tranberg
Arkitekter, Lendager Group, Cobe e NORD
Architects, sao apenas alguns dos nomes que
participaram na formacao deste novo distrito
da cidade, o sexto dedo. As parcerias publico
privadas, promulgadas pelos dirigentes politi-
Cos para evitar cortes orcamentais, tornaram,
no entanto, o projeto de @restad altamente de-
pendente do investimento para a linha de metro.
Neste sentido, o projeto é transparente nao pela
sua acessibilidade ao publico em geral, muito

menos por ser participativo, mas antes porque

206 Stan Majoor. Progressive Planning Ideals in a Neo-liberal Context, the Case of @restad Copenhagen. Copenhaga: International Planning

Studies,Vol. 13, No. 2, 101117, maio de 2008. p. 103.
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o seu futuro teria serd “tracado” em simultaneo

ao desenho da linha.

A forma linear do desenvolvimento impediu o
estabelecimento de uma grande drea central

e as ligagdes com as dreas jd construidas de
Amager, a leste, nao foram consideradas. As
zonas verdes a ocidente eram anunciadas
como os “pulmdes verdes” do projeto, mas na
realidade tornaram-se bastante inacessiveis.
Nao surpreendentemente, revelou-se muito
dificil criar “urbanidade” a partir do zero numa

zona tao verde.?”

Se o objetivo do urbanismo deveria centrar-se
em regular os aspetos legais que compde um
conjunto de fluxos - recorrendo a determinadas
tipologias para identificar os diversos elemen-
tos que compde, genericamente, o singular eo
excecional, a malha urbana e os monumentos
- em Orestad, o facto de ndo ter existido um
planeamento cuidado nos primeiros anos do
seu desenvolvimento, levaram a que o projeto
urbanistico fosse adaptado por Daniel Libes-
kind. Estava agora em cima da mesa a criagdo
de uma zona central, em oposigdo a ideia inicial
do plano, focada num desenvolvimento linear.
Porém, tal como muitas das versoes iniciais do
plano, também esta revisdo nao se materializou.
Em vez disso, optou-se pela solugdo mais eco-
ndmica, a de criar o maior centro comercial da
Escandinavia: o Field’s.

Com a transforma¢do completa do plano,
agora convertido numa zona com centros de
negocios, hotéis e parques de estacionamento,
ndo é surpreendente que o desejado “sentido de
bairro” e ambiente progressista inicialmente pre-
vistos se tenham dissipado. @restad ¢ criticada
pelo estrito funcionalismo e positivismo que s6
uma “grande visdo” pode ter, mas que, quando se
concretiza, ndo tem capacidade para gerar rela-

¢oes. Mesmo com grandes arquitetos e gabinetes

a competir pela produc¢io dos melhores prototi-
pos arquitetdnicos, o plano tornou-se genérico
- tornou-se o paradoxo de Koolhaas. Apesar da
complexidade e iconicidade das grandes obras,
cada uma com forte incentivo financeiro para se
destacar da competicio, o resultado tornou-se
um somatorio de excegdes, de irregularidades,
que combinam de forma cadtica e na qual, sur-
preendentemente, resulta uma ordem.

O urbanismo deveria ser uma “pratica de
compromisso. Em Qrestad, pelo contrario, ndo
ha compromisso: cada edificio dialoga consigo
proprio, criando o seu proprio contexto e his-
toria. Neste sentido, é um espago an6nimo, um
espago que o antropdlogo Marc-Augé designaria

como nao-lugar.

O ndo-lugar é diametralmente oposto ao

lar, & residéncia, ao espaco personalizado. E
representado pelos espacos publicos de rdpida
circulagao, como aeroportos, rodovidrias,
estagdes de metro, e pelos meios de transporte

- mas também pelas grandes cadeias de hotéis e

supermercados.?®®

Qrestad foi idealizado como um “espago de
fluxos”, mas materializou-se como um nao-lu-
gar. O cardcter linear potenciou a velocidade
de transporte e a eficiéncia dos negdcios, es-
quecendo por completo o espago antropoldgico
“tradicional” e originando espagos superficiais e
sem identidade.

Ao cardcter linear deste plano, podemos tra-
¢ar um paralelismo com a Avenida da Boavista,
uma vez que ambos constituem, formalmente,
um grande eixo vidrio. O que os distingue, no
entanto, é o tempo que tiveram para se conso-
lidar. Quase dois séculos apos ter sido proposta
a grande via em diregdo ao mar, a Avenida da
Boavista permanece inacabada. A expansao len-
ta fez com que a avenida pudesse “atravessar”

multiplas temporalidades e modos de viver e ha-

207  https://www:tandfonline.com/doi/full/10.1080/1356347080229 1978. Consultado a 09/09/202 |
208 Marc Augé. Ndo-Lugares. Introdugdo a uma antropologia da supermodernidade. (trad. Maria Licia Pereira). Sdo Paulo: Papirus, 2012.

[I?ed.1992]. Contracapa.


https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/13563470802291978

Metro elevado de Orestad,

bitar a cidade, e ¢ isso que lhe confere caracter e
identidade. A diversidade que surge de forma or-
ganica, gerando fragmentagdo e contraste entre
escalas, nao pode ser replicada “num sé tempo”.
A experiéncia de Qrestad vem demonstrar que
a construc¢ao de uma “imagem artificial” como
base para um plano de desenvolvimento, dificil-
mente resulta na criagdo de ambientes urbanos

ricos e diversificados.

Foto do Autor,

2019,

As ag¢oes tornam-se transparentes quando

se transformam em operacionais, quando

se subordinam a um processo passivel de
célculo, governo e controle. O tempo torna-se
transparente quando € aplainado na sequéncia

de um presente disponivel. Assim, também o

futuro é positivado num presente otimizado.”*”

A “velha-europa” foi palco de sucessivas
transformagdes, petrificadas em civilizagdes
perdidas, templos e monumentos. Ao contra-
rio das transformagdes acidentais provocadas
pela forga na natureza, as decisdes individuais e
coletivas projetam caminhos que tornam a sua
reconstrucio futura — a futura “corrente histo-

rica” - um objeto dificil de agarrar. Essa histdria

passaria para “as nossas maos” se algum dia se
tornasse transparente. “O tempo transparente é
um tempo sem destino e sem evento”.*'?

As marcas da histdria sdo indissociaveis do
impacto de tudo aquilo que construimos no pre-
sente. Certos eventos foram de tal forma cataclis-
mos, que resultaram em profundas renovagdes
estruturais, como o pds-guerra, que produziu
uma onda de prosperidade que langou grandes

desafios a produgdo massificada de habitagio.

Enquanto isso, a época, os arquitetos da “nova

geracdo” como Alison e Peter Smithson, propu-
seram alternativas do ponto de vista da revisao
tipologica e da criacao de modelos arquiteto-
nicos que ambicionavam recuperar o sentido
de comunidade, perdido na légica de produgao

capitalista.

Neste novo cendrio, onde a cidade era
infinitamente descartdvel e consumivel,

e onde a sua forma e organizagdo eram
consequentemente menos controldvess,
tanto a arquitetura como o seu oposto, o
planeamento, eram vistos pelo Archizoom

como instrumentos de agdo completamente

inadequados.?"

209  Byung-Chul Han. Sociedade da Transparéncia. (trad. Enio Paulo Giachini). Petrépolis:Vozes, 2017. [1%ed. 2012]. p. 6-7.
210 Byung-Chul Han. Sociedade da Transparéncia. (trad. Enio Paulo Giachini). Petrépolis:Vozes, 2017.[1%ed. 2012]. p.6.
211 PierVittorio Aureli. The Project of Autonomy: Politics and Architecture within and against Capitalism. Nova lorque: Princeton Architec-

tural Press, 2008. p. 78.
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A transparéncia limita a nossa capacidade
para imaginar - torna a imaginagao opaca. Saber
previamente as caracteristicas de um lugar, antes
de o pisar, suprime qualquer “efeito de surpresa”
Linhas paralelas e perpendiculares ddo origem
a uma experiéncia urbana mais previsivel, mais
transparente. As parcelas entre essas linhas tor-
nam-se aliciantes operagdes de transagao co-
mercial, servindo a légica produtiva e de linha
de montagem.

Nesse sentido, as cidades lineares sao o ex-
poente maximo da transparéncia. O movimento
continuo, potencialmente infinito, ¢ como um
circulo perfeito que atravessa todo o planeta,
sem inicio nem fim, desenhado de uma s6 vez -
como os projetos reaciondrios da No Stop City e
do Continuous Monument dos Archizoom. Estes
projetos estabeleceram uma critica a decadén-
cia da cidade moderna, na qual o planeamento
se tinha tornado uma ferramenta politica que
determinava a qualidade de vida e do territério
em si. As primeiras cidades lineares promoviam,
assim, uma alternativa a congestao da cidade
industrial, e alguns dos seus principios ainda
estdo presentes no planeamento orientado para

a mobilidade urbana.

Arturo Soria y Mata,
Perfil Transversal do Modelo de Cidade Linear,
1882.

Arturo Soria y Mata elaborou um mode-
lo de cidade linear, ainda antes da inven¢io de
sistemas elétricos de transporte publicos como
0 metro. A sua proposta consistia num modelo

de expansdo da cidade ao longo de um corredor

de circulagdo continuo, com varias faixas para
pedes, carros, transportes coletivos e jardins
arborizados. O modelo surge como resposta a
necessidade, que se tornava cada vez mais urgen-
te, de expandir as cidades e tornd-las salubres e
resilientes. A proposta do arquiteto e urbanista
espanhol combinava, com notavel subtileza, a
eficacia de um tnico eixo vidrio e a flexibilidade
de uso das suas parcelas. Soria y Mata concluiu
que, devido ao formato estreito de uma cidade
linear, seria possivel reduzir as rotas de trans-
porte, aumentando, em compensagdo, o acesso
de cada cidaddo a natureza e a terrenos agricolas
- promovendo uma reconciliacdo entre a vida
rural e a vida urbana.

Outro exemplo de modelo linear ¢ a cidade
de Brasilia. A nova capital brasileira foi dese-
nhada como um grande projeto infraestrutural
que visava tornar eficaz a deslocagido automovel,
a partir de um eixo central que percorre grande
parte da cidade. Porém, e como seria de esperar,
a promessa de emprego e atratividade promovi-
das pelo seu plano, geraram na verdade o rapido
aparecimento de cidades-satélite, precisamente
porque a cidade planeada se opds ao crescimento
organico. Por ter sido concebido de cima para
baixo, o plano falha no “plano cenografico’, na
criagdo de percursos e trajetos que formam a
imagem de uma cidade ou a sua paisagem ur-
bana, e que geram confrontos organicos entre
varios agentes — resultado da vontade de previ-
sdo e controle excessivos.

Por altimo, o plano para NEOM - uma nova
cidade criada num deserto da Arabia Saudita
- revela-se particularmente interessante para a
reflexdo das cidades lineares. O plano intitulado
The Line, ja em desenvolvimento e a procura
de investidores, consiste numa “cidade de um
milhdo de habitantes com um comprimento de
170 quilémetros que preserva 95% da natureza
dentro da NEOM, com zero carros, zero ruas e

212

zero emissoes de carbono."? Este ird, segura-

mente, representar o expoente maximo do pla-

212 A 10 de janeiro de 2021, o principe herdeiro Mohammed Bin Salman apresenta o projeto “The line”. em: https://www.neom.com/
en-us/newsroom/hrh-prince-announces-the-line. Consultado a 22/10/2021.


https://www.neom.com/en-us/newsroom/hrh-prince-announces-the-line
https://www.neom.com/en-us/newsroom/hrh-prince-announces-the-line

Governo da Ardbia Saudita,
The Line (170km),

neamento linear, e é ja o maior investimento da
Arabia Saudita nos préximos anos.

A economia da Arabia Saudita é altamente
dependente da industria petrolifera, o que per-
mitiu o desenvolvimento do pais. Atualmente, as
necessdrias transicdes para energias renovaveis,
aliadas a riqueza proveniente do petroleo, cria-
ram condigdes ideias para o rapido desenvolvi-
mento da sua sociedade. De modo a acompanhar
essa transi¢do energética e manter relevancia

internacional, o pais investe agora na diversifi-

2030.

cagdo da sua economia através de grandes pro-
jetos de infraestruturas, educagao, investigacdo
cientifica, sistemas de satde e turismo.

O The Line esta a ser construido na provin-
cia de Tabuk. O governo definiu essa zona para
erguer a nova cidade por estar estrategicamente
posicionada ao longo do Golgo de Agaba e do
Mar Vermelho - tentando assim tirar proveito
do intenso trafego maritimo que ali circula e que
faz ligagao a Europa, através do canal de Suez.

A cidade serd estruturada em trés niveis dis-
tintos: o nivel térreo corresponde a uma zona
pedonal, sem ruas nem carros, destinada a “re-
ceber” parques verdes e atividades de lazer; o
segundo nivel, subterraneo, engloba os servicos,
hospedando lojas e espagos comerciais; o ter-
ceiro, e mais profundo nivel, constitui-se como
a “espinha dorsal’, onde serdo construidas vias

e meios de transporte necessarios e através dos

quais as pessoas se poderdo deslocar pela “li-
nha” da cidade. O objetivo dessa “espinha’, para
além de conectar diferentes mdédulos de cidade
entre si, é tornar possivel que toda a circulagdo
se realize a partir de um transporte publico ou a
pé. Assim, o The Line tenta reduzir a necessida-
de do automoével individual, e organiza os seus
servicos de forma sustentavel, usando somente
energia verde. Com um sistema informatico a

controlar todo o plano, a inteligéncia artificial

sera usada para simplificar a vida dos residentes,

assim como promover um uso mais eficiente dos
recursos.

Mais uma vez, inumeras questdes sao colo-
cadas quanto a sustentabilidade de uma cidade
criada de raiz, num terreno desertificado. Um
dos problemas identificados é o facto de esta
linha romper o territorio, ndo tendo em consi-
deragdo as suas carateristicas geograficas e topo-
graficas. Este revela-se, portanto, mais um plano
que ndo tira proveito das linhas naturais da orla
costeira, nem se adapta aos terrenos montanho-
sos em que se insere, em prol da realizagao de
um projeto totalizante, dependente de um tinico

sistema.

Como vimos em Qrestad e na Avenida da Boa-
vista, os planos urbanos que tém como origem
um grande gesto linear, podem gerar solugdes

urbanas completamente distintas: o resultado
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pode ser mais previsivel e transparente, no caso
da sua consolidagdo num tempo curto, ou mais
incerto e oculto, quando esta se consolida num
tempo longo. O que acontecera quando, em vez
de cinco quilémetros, se tenta produzir, num
curto espago de tempo, 170 quilémetros de ci-
dade linear?

A rigida linha que rompe o territério e que
promete ser capaz de acomodar todas as “ne-
cessidades” de uma cidade, ird permanecer um
mistério até ser executada. Porém, como nos
casos expostos ao longo do capitulo, é bastante
provavel que, a partir do momento em que sur-
jam os primeiros nuicleos urbanos ao longo da
linha, se comecem a formar cidades periféricas
que, por ndo fazerem parte do plano, exijam
transformagdes no funcionamento planeado
para o conjunto.

Sera entdo, a imagem transparente dos pla-
nos altamente pré-estabelecidos, de facto, trans-
parente e uma solu¢ao para o futuro? Ou sera
transparente na medida em que, formalmente, a
conseguimos visualizar, porém, a sua verdadeira

imagem continuara a ser sempre oculta?
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O lugar contemporaneo hd de ser um
cruzamento de caminhos que arquiteto terd a
capacidade para apreender. Nao € um chao, a
fidelidade a umas imagens, a forca da topografia
ou da memodria arqueoldgica. E antes um
fundamento conjuntural, um ritual do tempo

e no tempo, capaz de fixar um ponto da sua

prépria intensidade no caos universal da nossa

civilizagao megapolitana.’”®

Os dois caminhos foram entendidos como cur-
sos separados. Como se tivessem, em algum
instante, bifurcado para realidades paralelas.
Porém, esta divisao é iluséria, uma vez que
seguimos uma Unica sequéncia temporal, im-
posta pelo determinismo causal que se estende
desde o principio do universo, sem capacidade
para ramificacdo. No entanto, hd caminhos que
vao sendo descobertos e, a medida que o tempo
passa, comegam a convergir num unico ponto.
Este ponto, como proposta de sintese e conclu-
sao, serve um proposito simples: reconhecer a
pluralidade de solugoes e de esforgos efetuados
no combate as alteracdes climaticas, a0 mesmo
tempo que nos auxiliam com uma nog¢ao pratica

de como, onde e quando aplicar cada caminho.

No primeiro caminho tentdmos definir um Ver-
nacular Contemporaneo — um vernacular trans-
mitido digitalmente, mas que permanece assente

na for¢a individual, alheio a posi¢des politicas

ou ideoldgicas. O caracter deste vernacular nao
reside nem na tradi¢gdo de um determinado lu-
gar — opondo-se, de certo modo, ao Genius Loci
- nem numa mimese generativa — o construir
com a linguagem do lugar. Pelo contrério, aceita
a pluralidade de solu¢des encontradas por todo
o globo, desde que fagam sentido no local. Desse
modo, ndo faz juizos estéticos, mas éticos, am-

bientais e ecoldgicos.

Na antiguidade, os primeiros arquitetos
amassavam a terra com os pés, para preparar
os tijolos. Arquitetos descalcos a pisar a terra,

uma imagem distante da nossa realidade que se

214

afasta cada vez mais da natureza.

O Vernacular Contemporaneo procurou
assim evidenciar o impacto das tecnologias de
informacao na construgao de uma epistemologia
“rizomadtica”, descentralizada, onde diferentes
agentes procuram meios para construir o seu ha-
bitar sem se submeterem a uma estrutura hierar-
quica e burocratica. Neste caminho, o vernacular
¢ 0 organico, o nao-planeado, o ndo programado
ou influenciado por uma unica entidade; o con-
temporaneo, o digital e a comunidade virtual.

Este caminho foi ilustrado sobre um con-
texto paradisiaco, com ilustres praias e lagoas,
montanhas e planicies. O desenvolvimento his-
torico e o enquadramento politico de Floriano-

polis contribuiram para a fragmentagao de um

213 Ignasi de Sola-Morales. Los articulos de Any. Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2009. p. 47.
214 Johan van Lengen. Manual do Arquitecto Descanco. Lisboa: Dinalivro, 2014. [1%ed. 1981]. Introducdo.

3. Convergéncia

135



Dois Caminhos para o Futuro

f

Cupula Sobre Manhattan,

Q@
=]
L
j
9]
L
1%}
<
IS
~
[@)
>
@

1960.

136



territdrio previamente dominado por um tnico
objeto — a paisagem. Apesar da segregac¢ao social
previamente imposta por politicas neoliberais,
e uma total oposi¢ao burocrética para concre-
tizar um caminho individual, o plano atual pa-
rece ter em conta o cardcter da paisagem, uma
maior consciéncia ambiental e a liberdade dos
seus agentes. Deste modo, Floriandpolis parece
agora retomar um caminho oculto. Um caminho
decidido na agdo instantanea e cooperativa, por
aqueles que procuram construir por si proprios,

através de uma sabedoria popular cibernética.

No segundo caminho, refletimos sobre o que
serda um futuro Tecnolégico Hedonista - um
futuro tecnocratico e otimista em rela¢do a tec-
nologia, que ndo vé contradi¢ao entre a agéncia
humana e a mecanizagao, mas que, pelo contra-
rio, afirma que a liberdade serd alcangada com
a tecnologia. A ciéncia e tecnologia sdo entdo
entregues ao poder do capitalismo, como unica

fonte de inovagao.

Uma nova iniciativa metafisica, fisicamente
descomprometida, de integridade imparcial
poderia unificar o mundo. Poderia e
provavelmente serd proporcionada

pelas solugdes totalmente corretas dos
computadores. Apenas ao alcance das
capacidades de cdlculo sobre-humana podem
e devem todos os lideres politicos, cientificos,

e religiosos enfrentar com seguranga a sua

aquiescéncia.”®

O Tecnoldgico Hedonista analisa, no fundo, a
“corrente histérica” langada por Buckminster
Fuller: o poder da artificializagdo e da domesti-
ca¢do do homem. O homem que abandonou a
natureza, mas que sonha com a paisagem, pode
agora reavé-las nos objetos arquitetonicos que
povoam a cidade - e esse percurso ¢ mais con-

fortavel quando coberto por uma das ctipulas de

Fuller. O homem ¢ entdo entregue aos objetos
que criou, e sdo estes que o aconchegam.

Num contexto fundamentalmente transfor-
mado pela agdo do homem, Copenhaga nao via
limite ao seu territorio, no qual impds uma mdo,
efetivamente domesticando, num s6 gesto, os
percursos possiveis. Neste contexto, o individuo
nao ¢é livre per se, mas é livre enquanto parte de
um coletivo. Trata-se, portanto, de uma liberda-
de relativa e dependente do conjunto, uma vez
que, sem a submissao desse conjunto, o sistema
colapsa. A imagem transparente de Copenhaga,
decidida ha quase setenta anos, bem como a sua
identidade, correm o risco de perder forga face

a globalizagao.

Se em Florianopolis, foi encontrado um territo-
rio formado por um Objeto — a Paisagem — em
Copenhaga, pelo contrario, é o Objeto formar a
Paisagem, imitando as suas formas e reprodu-
zindo os seus significados num Territério como
Ilha. Se em Florianépolis a Imagem se mantém
Oculta, quer através da privatizagdo e acumula-
¢do de capital, quer através das “sombras” que
a topografia lanca sobre o territdrio, em Cope-
nhaga promove-se uma Imagem Transparente,
inicialmente através do imperativo direito a ci-
dade, e agora sobre o imperativo da linearidade

financeira.

Apesar das divergéncias entre os dois caminhos
serem derivadas de temporalidades e contextos
distintos, existe um hiperobjeto comum, alheio
as preocupagdes humanas. Um hiperobjeto
que, mesmo invisivel, lanca sombras sobre os
ecossistemas, a biodiversidade e a humanidade.
Segundo Timothy Morton, o universo contém
multiplos hiperobjetos: “coisas que estao massi-
vamente distribuidas no tempo e no espago em
relagdo aos seres humanos.”*¢ Nao sdo algo que
podemos ver, ou deter sobre as nossas maos, mas

algo que podemos conhecer através da medigao

215 Buckminster Fuller. Operating Manual for Spaceship Earth. Baden: Lars Mller Publishers, 2009. [ 1%ed. 1969]. p.10.
216 Timothy Morton. Hyperobjects: Philosophy and Ecology after the End of the World. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2013.

p. |
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e modelacdo de fendmenos naturais. Porém, os
eventos climaticos extremos comecam a inten-
sificar-se, e o que parecia um objeto distante,
comega a sentir-se na pele.

Se o primeiro caminho retomava um cur-
so esquecido, lento e gradual, e se o segundo
abraga a tecnologia e a aceleragdo como forga
para o desenvolvimento, entdo, ndo serd a sua
convergéncia, produto entre a desaceleracao e
0 progresso, uma contradicdo? Podem esses ca-

minhos ser compativeis?
Como?

A convergéncia dos dois caminhos pode cul-
minar numa escolha ambigua, devido as nuan-
ces proprias dos seus problemas complexos e,
muitas vezes, contraditdrios. Pode efetivar-se
no caminho da Complexidade e Contradigdo,
da Arquitetura da Cidade e da Cidade Colagem,
num exercicio de urbanismo e de arquitetura que
permanece critico face a grandes narrativas, em
particular a agdes dirigidas segundo um ideal

de progresso.

Por meio da pesquisa e da tomada de
consciéncia, © homem tornou-se o idiota do
cosmos; mandou-se para o exilio e baniu-se
da seguranca imemorial que desfrutava nas

bolhas de ilusao autoconstruidas, rumo ao sem-
217

sentido, ao desconectado, ao automdtico.

Ainda é certo que um retorno a um estado natu-
ral ou essencial ndo é exequivel. Nao restando es-
paco para todos nos no terrestre, teremos sempre
de apreender a conviver. A “bolha” humanista
que nos protegia do inesperado esta prestes a
arrebentar, para ser substituida por uma “gaiola”
propria ao homem poés-histdrico - a total do-

mestica¢do do ser, em particular do ser moderno.

Que outros queiram por eles significa que
eles existem apenas como objeto, e ndo como
sujeito de selecdo. (...) hd um desconforto no
poder de escolha, e em breve serd uma opgao
pela inocéncia recusar-se explicitamente a

exercer o poder de selecdo que de facto se
218

obteve.

Entende-se que o destino da arquitetura sem-
pre sera o da domestica¢ao, da colonizagdo, da
imposi¢do de limites, de ordem, de forma, in-
troduzindo no espago elementos de identida-
de de modo a torna-lo reconhecivel, idéntico
ou universal. No caminho, essa domesticac¢do

fez com que “camadas protetoras”?"

perdes-
sem significado; ndo ha mais algo exterior para
nos defendermos, o problema ¢ interno. Deste
modo, é por manter o caminho aberto e ambi-
guo que podemos encontrar uma solugio face a
hegemonia que catalisa os eventos no ambiente
construido. A barreira ideolégica que marcou
o periodo da Guerra Fria, entre o capitalismo
e 0 comunismo, é agora uma barreira entre o

humanismo e o ecologismo.
Onde?

Talvez as leis da cidade sejam exatamente
como as que regulam a vida e o destino

de cada homem. Cada biografia tem o seu
proprio interesse, apesar de estar circunscrita
pelo nascimento e pela morte. Certamente

a arquitetura da cidade, a coisa humana por
exceléncia, € o sinal fisico desta biografia, para

além dos significados e dos sentimentos com

que a reconhecemos.??

As megaldpolis que se formam agora em varios
pontos do planeta representam uma desterrito-
rializagdo do habitar. Nao sendo possivel para o

ser humano observar a totalidade do seu territo-

217 Peter Sloterdijk. Esferas [: Bolhas. (trad. José Oscar de Almeida Marques). Sdo Paulo: Editora Estagao Liberdade, 2016.[1%d.1998].

p.23.

218 Peter Sloterdijk. Regras para o Parque Humano: Uma Resposta a Carta de Heidegger sobre o Humanismo. Sdo Paulo: SP Estacdo

Liberdade, 2000. [ 1%ed. 1999]. pp. 44-45.

219 Bruno Latour. Onde Aterrar?. (trad. Marcela Vieira). Rio de Janeiro: Bazar do Tempo, 2020. [ 1%ed. 2017]. p. 27.
220 Aldo Rossi. The Architecture of the City. (trad. Lawrence Venuti). Cambridge: The MIT Press, 1982. p. 163.



rio, é provavel que a cidade se volte a decompor,
fragmentada em multiplas micro-cidades de
quinze minutos*'. Estas ilhas, densas e vibrantes,
podem representar o retorno ao local e simul-
taneamente constituir uma opgao sustentavel.
A densidade, complexidade, diversidade e con-
tradigdo devem ser abragadas para gerar redes
locais, ligadas globalmente. Compreende-se que
o zoneamento e a divisdo programatica ja nao
sdo viaveis — a forma ndo segue a fungao. Em vez
disso, os edificios devem admitir varias fung¢des

ao longo do tempo.

Ao atingir a fértil sobreposicao entre
pragmatismo e utopia, nds [arquitetos]
encontramos mais uma vez a liberdade
de mudar a superficie do nosso planeta,

para melhor se adaptar as formas de vida
222

contemporaneas.

A adaptacio as “formas de vida contempora-
neas’, parece, independentemente do seu modo
de produgao - vernacular ou tecnoldgico, ma-
nual ou mecénico — caminhar para a diversida-
de, admitindo, como em outros tempos, uma
sobreposi¢do programatica. O mixed-used é,
tendencialmente, o modelo dos projetos de
grande perfil das metrépoles contemporaneas
— 0 sonho concretizado de Hilberseimer. Mas,
apesar da retérica em torno da diversidade, estes
objetos hibridos acabam, muitas vezes, por ser
tao transparentes que nao deixam espago para a
realizagdo, tal é a dificuldade em adivinhar a vida
propria de um edificio. A sobredeterminacdo
de projetos que se montam como legos, com
pecas de diferentes cores e tamanhos, pode fazer
com que, a medida que comece a perder a sua
vitalidade, o objeto desabe e a sua reutilizacao
se torne impraticavel. Em vez disso, o onde da
arquitetura deve dar lugar ao espago liquido, ao

lugar descaracterizado, sem identidade propria,

que permite a sua reconfiguragcdo com o passar

do tempo.
Quando?

A arquitetura refere-se as condi¢bes concretas
particulares de cada situagdo num espago e

tempo precisos.??

O futuro torna-se inquietante porque nos ¢é fa-
miliar. Porque o sentimos como parte de um
movimento continuo, que atravessa ciclos - um
tempo dialético. Isto porque o tempo se inscreve
continuamente na memoria, reorganizando a
experiéncia passada, e ¢ por entendermos que
eventos passados podem voltar a ocorrer, que
sentimos inseguranga na tomada de posigdes.
A hiperatividade contemporanea é descon-
certante. As respostas tém de ser imediatas e
devem conter em si uma visdo holistica que re-
solva uma multitude de problemas que ainda ndo
existem. A maquina é governada pelo cronos:
o deus do tempo que hoje é personificado no
capital financeiro. O organico ¢ ciclico, circu-
lar e governado pela vivéncia propria, ao ritmo
das cidades. Progresso é entdo escrito sobre um
cronograma, e o Equilibrio obedece a um ciclo

organico.

Todos os problemas nunca poderao ser
resolvidos. (...) De facto, é uma caracteristica do
século XX que os arquitetos sejam altamente

seletivos na determinagao dos problemas que
224

querem resolver.

Os desafios do amanha néo poderio ser re-
solvidos por um sé caminho, nem devem parti-
lhar o mesmo plano temporal ou Zeitgeist. Cada
local é indissocidvel de uma temporalidade espe-
cifica, e é sobre essa temporalidade que devemos

estabelecer o caminho a seguir. A cadéncia de

221 O conceito, inventado por Carlos Moreno e popularizado pela presidente da cdmara de Paris, Anne Hidalgo, designa um conjun-
to urbano onde uma parte significativa das necessidades didrias podem ser alcancadas a andar ou de bicicleta, num raio de |5 minutos.
222 Descricao do grupo de arquitetos BIG. em https:/big.dk/#about. Consultado a 7/05/2021.

223 SOLA-MORALES, Ignasi de. Los articulos de Any. Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2009. p. 40.

224 Paul Rudolph, em: Perspecta 7, New Haven:The Yale Architectural Journal, 1761.p.51.
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cada lugar deve ser, simultaneamente, indepen-
dente e concordante com a globalizagéo.
Devemos ainda ter em conta a efemerida-
de da arquitetura, isto é, entendé-la como um
evento, um instante na cidade. Uma vez que nao
podemos controlar o futuro, nem sabemos como
responder a velocidade de transformacao dos
modos de habitar, sera sensato planear a vida da
matéria embebida, incluindo a sua aplicabilidade
futura. Podemos entio renovar, reabilitar, e res-
taurar, mas também demolir para obter matéria

para novos usos.
Mapa

Uma arquitetura vélida evoca muitos niveis
de significado e combinagdes de foco: o seu
espago e os seus elementos tornam-se legiveis

e funcionais de vérias maneiras a0 mesmo

tempo.?#

A arquitetura contemporanea multiplica-se em
varias solugdes para diferentes problemas. Po-
demos, porém, ainda agrupar os arquitetos con-
temporaneos em nichos, nos quais se enquadram
segundo diferentes eixos. Ainda que nao seja
mais possivel identificar um estilo, ou um modo
de fazer contemporaneo, é possivel encontrar re-
lagoes entre os agentes que produzem exemplos
representativos do habitar moderno.

Deste modo, elaborou-se um mapa que nos
permite observar um quadro alargado de arqui-
tetos contemporaneos. Esse quadro representa
um jogo em aberto, e as pecas ndo sé podem
mudar de lugar, como serdo substituidas com
o passar do tempo. Nasce de uma vontade em
conhecer, mais do que prescrever posicionamen-
tos ou fazer juizos de valor. Porém, nao deixa de
ser representativa do inconsciente coletivo que
governa a producao arquitetonica atual.

As regras do jogo sdao simples: cada pega
corresponde a um arquiteto ou atelier, e essas
pecas devem ser dispostas segundo dois eixos: o

vernacular-tecnoldgico e o oculto-transparente.

A forma hexagonal possibilita os deslocamentos
verticais, horizontais e diagonais, de modo a re-
presentar uma rede de relagdes, em que a cada
arquiteto — ou pratica arquitetonica - se fazem
corresponder outros seis. Deste modo, a proli-
fica obra de certos arquitetos, como é o caso de
Alvaro Siza, torna a sua posigdo no jogo dificil
e ambigua, enquanto que Norman Foster e a
cultura do high-tec sdo, por exemplo, facilmente

enquadrados entre o tecnoldgico o transparente.

Se inicialmente o proposito deste exercicio
seria uma leitura analitica, de certa forma ingé-
nua e objetiva, do quadro de referéncias contem-
poréaneo, com o desenvolvimento da dissertagao,
0 mapa tornou-se a materializagido de uma re-
flexdo em aberto, sobre que caminho queremos

escolher no futuro.

225 Robert Venturi. Complexity and Contradiction in Architecture. Nova lorque: The Museum of Modern Art, 1966. p. 16.
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Objetos

Os seguintes objetos-anexo servem para ilustrar,
em modo de sintese, experiéncias de projeto que
se enquadram nos Dois Caminhos apresentados
na dissertagdo. O primeiro objeto - Participagao
— foi projetado na Ilha de Florianépolis, servindo
as bases para construir o primeiro caminho - o
Vernacular Contemporaneo. O segundo objeto
— Cooperagdo — consiste na realizacao de um

concurso privado, a convite do escritério MASS

lab e enquadra-se no segundo caminho - o Tec-
nolégico Hedonista. O terceiro e ultimo objeto
- Criag¢do — procura uma sintese os dois cami-
nhos, atribuindo ao ato de criagdo o momento
maior da a¢do do eu-no-mundo, no momento
em que se tornam visiveis e comunicaveis as de-
cisdes de projeto, simultaneamente ocultando,
ou mistificando, na sua forma, as incertezas do

seu significado.
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Vegetalis,

Infantario,

2014.

Paramento em armagao
com mandalas de garrafas,
preenchido com argila,
cimento e bambu.



Participar. Objeto A

A dissertagdo surgiu com a proposta de partici-
pag¢ao no projeto e execugao de uma habitagao
unifamiliar. Inicialmente, a ideia de um contexto
completamente estranho, a Ilha de Florianépo-
lis, e a pratica familiar, mas surpreendente, do
irméo do autor e da sua pratica como biocons-
trutor e marceneiro, foram motivo para pensar
na pluralidade de caminhos viaveis a um futuro
sustentavel.

A encomenda, a possibilidade de execugio,
de experiéncia em obra, tera sido determinante
para a aceitac¢iao da proposta. Uma oportunidade
que, aos olhos de um estudante que termina o
curso de arquitetura, que anseia um contacto
com o “mundo real’, era sedutora. Desse modo,
passam-se dois meses numa Ilha magica, onde o
autor participou no projeto e inicio de constru-
¢d0 de uma casa, aprendendo muito no decorrer
do processo.

O projeto iniciou-se imediatamente apds
a chegada em janeiro de 2018. Partindo de um
esboco elaborado pelo irmao do autor que es-
quematizava uma vista em corte do terreno,
desenvolve-se um modelo tridimensional. Este
serviu de base para a participacao do cliente nas
discussoes e decisdes de projeto.

O terreno de 15 por 25 metros, com um per-
fil acentuado de quase 10 metros entre a cota
baixa e alta, situa-se no Morro do Lampido, e
disfruta de fantasticas vistas sobre ilha, a baia e
o continente, compondo uma paisagem idilica.
Perante a dificuldade topografica, optou-se por

aplanar o terreno em duas cotas, ligadas por uma

rampa de acesso automovel. A ideia seria apenas
construir uma casa a cota baixa, mas deixar o
terreno pronto para a construciao de habitagoes
futuras, seguindo o mesmo modelo. Recorrendo
apenas a matéria local, foi usado o modelo tridi-
mensional para compreender as deslocacoes de
terra e desenhar os murros de contengéo. Para os
muros foi usada pedra de descarte e uma subes-
trutura em betdo e ferro. Deste modo, o terreno
ficaria concluido para comegar as fundagdes da
casa.

A casa foi desenvolvida com um esquema
muito simples, limitado a nivel de orgamento
e enquadramento legal. Com uma implantagdo
total de 5 por 6 metros, a casa eleva-se do piso
térreo para dar lugar a uma garagem coberta.
O primeiro piso, a cota alta, é composto por
uma sala e cozinha aberta e uma casa de banho
completa. No piso superior localizam-se os dois
quartos, acedidos por uma escada tipo “Santos
Dumont”.

A estrutura comega, no piso térreo vazado,
com um sistema de porticos em betao armado
na qual assenta uma laje aligeirada e um deck
exterior. O segundo e terceiro niveis sao feitos
com uma estrutura de madeira com seis pilares
verticais, outros diagonais que conferem trian-
gulacio necessdria para estabilidade estrutural.
O interior seria revestido em paredes de tabique
em bambu e argila, e o exterior com tdbuas de
madeira em escama.

Como cedo se descobriu, as circunstancias

tornaram se progressivamente menos favora-
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Elementos de Demoligio:

01 Caibros

02 Oficina de Lixagem

03 Oficina de Corte (em
construcdo)

04 Isolamento (poestireno
expandido)

05 Porta de demolicao

06 Oficina de Corte (em
construcdo)

07 Detalhe caibros e vigas
de madeiras variadas (peroba,
canela preta, jacaranda, angelin
vermelho)




veis a sua realizagdo. Problemas legais, desen-
tendimentos entre cliente e executor, excesso
orcamental, entre outros fatores, impediram o
avanco da obra. Ainda assim, a experiéncia de
planeamento num contexto de execugao real,
otimizado para realizagdo num curto espaco
de tempo e com limitagdes a nivel de mao de
obra e tecnologia (isto é, altamente dependente
da capacidade técnica e operativa da equipa -
marceneiro, carpinteiro, artesdo — muitas vezes
personificadas no mesmo individuo) inspiraram
a visdo do primeiro caminho - o Vernacular
Contemporaneo - de modo a que uma leitura
‘distante’ ndo poderia oferecer.

O facto de se realizar ou nao a obra fisica,
em nada invalida o conhecimento que se ob-
tém no planeamento do seu curso. A arquite-
tura é contingente e pode sempre manifestar-se
em projetos futuros. Podemos avangar sem ter
efetivado a sua execugdo e, através do objeto,
compor relagdes de causalidade com outros ob-
jetos, retirando sempre uteis para a formagéo

profissional. A licao deste objeto é, acima de

tudo, que agir de acordo com um conjunto de

restricdes praticas — como falta de maquinaria
ou a necessidade de aproveitamento de matérias
de descarte -, fazem do compromisso com a
ecologia e a sustentabilidade um grande desafio.
Especialmente quando a equipa ndo é composta
por artesaos, esses mestres do improviso e da
resiliéncia. Hoje em dia é cada vez mais dificil
divergir da especializagdo. Para montar uma
empresa de construgdo basta contratar pessoal
qualificado para os diferentes estagios da obra.
Outro desafio, completamente diferente, é o de
criar uma equipa capaz de executar, do inicio ao
fim, todas as etapas de execu¢ao, com materiais
“tortos” e nao industriais que estao prontos a
montar.

Apesar das dificuldades que o Vernacular
Contemporaneo pode comportar, continuam a
surgir exemplos por todo o mundo onde é pos-
sivel criar estratégias participativas, baseadas na
bioconstrugdo, na permacultura e na ecologia.
E, apesar de ndo ser a resposta para todos os
problemas, é, sem duvida, um caminho que deve

ser aplicado nos contextos corretos.

3. Convergéncia
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Johan van Lengen. Manual do Arquitecto Descanco. Lisboa: Dinalivro, 2014. [I%ed. 1981].

Nao se trata neste manual de induzir as pessoas a construirem suas proprias casas na maneira

48.60

51.60

tradicional. O mundo mudou muito; hd escassez de materiais tradicionais de construcao e de mao-
de-obra com este conhecimento. (...) Trata-se, antes, de responder aos desafios atuais da questdo

habitacional e apresentar alternativas, aplicando no processo construtivo uma combinagao de técnicas
tradicionais e modernas.

Corte Transversal

[51
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9. INTEGRAGAO COM O CONTEXTO )

Em resposta direta ao contexto, a fachada da Travessa do Covelo alinha

com a volumetria existente a sul e sobe dois pisos a norte, em frente

ao cruzamento com a Travessa de Faria Guimaraes onde tem maior

amplitude. A fachada da Rua do E tenta bém colmatar as sl
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empenas envolventes. No centro do terreno, e de forma a tirar um maior
aproveitamento da exposigao solar, a forma reticulada do edificio permite

al.&m/enta/a superficie de fachada e ponaqto a luminosidade /w \/
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Cooperar.

Assistimos a uma condi¢ao que, apesar de niao
ser novidade (alids, tem um comeg¢o muito pre-
ciso, com a criagdo de OMA por Rem Koolhaas,
Madelon Vriesendorp (sua esposa), Elia Zenghe-
lis e Zoe Zenghelis), tem vindo a ganhar, glo-
balmente, multiplos seguidores — os arquitetos
empreendedores.

Esta geracao, fortemente influenciada por
Rem Koolhaas, ja nao tem ilusdes em relagao
ao papel da arquitetura no ambiente construido,
nomeadamente, o de criar protdtipos sofistica-
dos e facilmente comercializaveis, com imagens
claras, icones facilmente reconheciveis.

O arquiteto empreendedor ja nao coloca o
seu nome na porta — cria uma marca. Como se
de uma empresa de cal¢ado ou telecomunica-
¢Oes se tratasse, a marca surge de uma estraté-
gia cuidadosamente planeada para agradar as
massas. Esta iniciativa parte de um grupo de
socios, geralmente arquitetos jovens arquitetos
que partilham a experiéncia num escritério in-
ternacional. Por vezes, o nome nio precisa de
ser muito original, bastando combinar as ini-
ciais dos apelidos dos socios fundadores para
criar uma sigla, como os MVRDV. Por vezes, é
o0 proprio autor a gerar a marca, como o caso da
Zaha Hadid, que permanece mesmo apos a sua
morte.

Ainda assim, esta gera¢do de arquitetos que
passaram pelos grandes escritdrios internacio-
nais, contam agora com os meios de comunica-
¢do. Potenciado pela globalizagao, pelos websites

e pelas redes sociais, a pressao para competir no

Objeto B

mercado de arquitetura é cada vez mais esma-
gadora, e os arquitetos tiveram de tirar licoes do
mundo empresarial e financeiro.

A velocidade de resposta a problemas com-
plexos leva a formacao de praticas de projeto que
apostam na especializacdo de equipas projetistas,
preferencialmente compostas por elementos de
vdarias escolas, contextos e nacionalidades. Este
paradigma, fruto da modernidade e do capita-
lismo, da a ilusdo de que as possibilidades se
multiplicam (tao rapidamente que é facil nos
perdermos no caminho). Se o arquiteto seria
tradicionalmente visto como agente de maior
autoridade, hoje, a responsabilidade é reparti-
da por multiplos agentes — resultado de agdes
interdisciplinares.

Entre as multiplas formas de “entrar” no
mundo profissional, e estabelecer uma pratica
individual, os concursos sio, indiscutivelmente,
o modelo mais paradigmatico. Abrem janelas de
oportunidade a coletivos de arquitetos que bus-
cam, na angustia de falta de encomendas, uma
identidade prépria, um caminho, um modus
operandi. Se, com sorte, ganharem algum dos
multiplos concursos a que dedicaram horas de

trabalho, a sua visibilidade comec¢a a aumentar.

A condigéo de autoria, de deter um valor de cria-
¢do sobre um determinado objeto arquitetonico,
¢ cada vez mais controverso. Por um lado, ha
muito que nos distanciamos da nog¢ao renas-
centista que colocava o mestre ou artista num

pedestal. Por outro lado, o facto do modelo de
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negocio em arquitetura assumir uma estrutura
corporativa, significa que os dirigentes podem
ser substituidos, despedidos por justa causa, sem
afetar fundamentalmente o funcionamento da
empresa.

Ainda assim, o publico ndo quer obras an6-
nimas. Se Roland Barthes assinalou a “Morte do
Autor’, tal sé aconteceu em papel. A sociedade
contemporéanea continua obcecada com o autor,
o artista e o empreendedor. A biografia continua
a ser importante — ndo importa sé o que o autor
pensa, mas o que o0 autor come, consome, COmo
se desloca, onde vive, com quem se dd. O autor ja
ndo é um génio, mas uma manifestagao de desejo
de individualidade. Neste sentido, o autor é um
objeto. No meio da incerteza em relagdo ao que
¢ valido ou nao, particularmente no mundo da
arte, a sociedade espelha as suas insegurancas
numa narrativa curada, uma experiéncia mu-
seoldgica, que toma forma nas redes sociais e
nos artigos de opinido. E neste contexto que,
desprovido de qualquer dramaturgia e do cinis-

mo intelectual, que surge o potencial da imagem

hiper-real, como uma imagem familiar, que as

pessoas compreendem.

O arquiteto empreendedor tem de ser capaz de
tirar partido dos mercados para avaliar a sua
posicao e tomar medidas para se afirmar compe-
titivamente. Os concursos de iniciativa publica
ou privada sdo um elemento essencial e paradig-
matico na elaborac¢do deste esquema economico.
Em arquitetura, este modelo tem inicio no Re-
nascimento, ap0s ser elevado o ap6s a distin¢ao
entre artesdo e artista, o resultando num clima de
competicdo. Os artistas competiam com as suas
pinturas e esculturas, e dessa disputa decorreria
uma discussdo aberta acerca do valor da sua arte,
quer em termos estéticos e qualitativos, quer no
do ponto de vista do desempenho econémico.
Atualmente, o concurso é o modelo que favo-
rece o capitalismo por exceléncia, no qual os
escritorios gastam recursos e horas de trabalho
intensivo. A proposta a concurso nasce de um
processo coletivo, sem hierarquia aparente. O

modelo de negécio estd intrinsecamente ligado




a operac¢ao coletiva, e arquitetura passa a ser a
profissdo que trabalha solug¢des que otimizem
o custo-beneficio, minimo investimento para a
maior retorno dos promotores. O star-system é
abolido em prol de uma nova geracao, altamente
capacitada (em ferramentas/software) e infor-
mada (pelos fluxos de informagao), que usam a
globaliza¢ao como alavanca para despoletar uma

acdo interdisciplinar e multinacional.

E neste contexto que surge o escritério MASS
lab, no Porto, que o autor teve a oportunidade
de integrar para desenvolver um concurso priva-
do. Os MASS lab sao um coletivo de arquitetos
que, apos trabalhar no estrageiro em escritorios
multinacionais, decide retornar para replicar o
modelo de nego6cio no contexto portugués. Sao
principalmente influenciados pela arquitetura
dos BIG, dos EFFEKT, dos MVRDYV, assim como
dos nomes classicos da escola do porto. Apostam
num modo de trabalho que se baseia no dialogo

e discussdo de projeto que integra todos os ele-

mentos do escritdrio, dinamizando as solugdes

de projeto. Este processo pode ser ilustrado no
projeto a concurso para o Conjunto Habitacional
do Covelo.

O concurso pede que se desenvolvam dois
blocos de habitacdo coletiva num terreno ad-
quirido pelos promotores que se situa no Bairro
do Covelo, Porto. O projeto teve de lidar com
duas realidades paralelas: uma frente de rua por
consolidar, com um dos blocos habitacionais; e
uma frente traseira com caracter quase rural,
com muros de pedra a limitar os lotes. O desa-
fio, contudo, consistia, ndo s6 na diferenca de
realidades, como pela diferenga de cotas entre
os dois blocos. Intervir em malhas de cidade por
consolidar é sempre um desatfio, principalmen-
te quando ndo ha regras aparentes. Apesar da
existéncia de um PIP aprovado, considerou-se
0 esquema gerava espagos sem acesso a ilumi-
nacao direta, de modo que foi desconsiderado.

A proposta passa pelo estabelecimento dos
limites de projeto. No nivel superior, o volume
edificado ocupa a totalidade de frente de rua,

consolidando a malha urbana. No nivel infe-
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rior, a orienta¢do proposta pelo PIP é rodada de
modo a criar uma fachada de rua. Esta dire¢do
vai ser determinante para o projeto, uma vez que
serve de guia para o desenho do conjunto. Deste
modo, opta-se por desenhar o conjunto sobre
uma grelha quadrangular com um mddulo de
3,60m. Esta estratégia leva a que seja possivel
construir o conjunto como se de um conjunto
de pecas de Lego se tratasse. O conjunto é de-
pois “montado” com base na maximiza¢ao da
exposicdo solar, vistas e terragos praticaveis. O
resultado destas operagdes resulta numa pro-
posta que se assemelha a um vale.

A geometria deste vale faz com que ndo seja
possivel repetir uma tipologia, em fun¢do dos
diferentes avancos e recuos em cada piso. No en-
tanto, efetuou-se uma operagao de compatibili-
zagao entre interior-exterior. Contudo, o médulo
base como unidade construtiva e habitacional
gera um conjunto de espagos facilmente adap-
taveis a diferentes funcdes. Um mddulo pode ser

um quarto, um corredor + instalagdo sanitaria,

uma cozinha; dois médulos uma sala; e por ai em

diante. Consoante a orientacao solar e 0 acesso, o
projetista vai conjugando os diferentes modulos
para criar as diferentes tipologias classicas (T1,
T2, T3).

O modus operandi é bastante simples: con-
centrar o talento do escritério, geralmente com
uma equipa dedicada para o concurso, e con-
cluir a entrega no prazo indicado. O projeto é
o resultado de multiplos inputs, e do debate de
ideias deve prevalecer a op¢do mais clara, facil
de comunicar, pragmatica e, simultaneamente,

icOnica.
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4. MAXIMIZAR INCIDENCIA SOLAR E AREA UTIL
A forma de “vale” cria relagdes com a envolvente construida, a0 mesmo

Como resolver duas frentes urbanas, pendente assentuada e varias empenas?
tempo que contribui para uma maior aproveitamento solar.

2. PROBLEMA

3. EXTRUSAO

Criar os contornos do edificado de modo a consolidar a malha urbana.

Conjunto de fragmentos construidos ao longo do tempo.

1. SITUAGAO ATUAL
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5. NiVEIS
Transformar o “vale” em area de construg&o.

7. TERRAGOS PARA TODOS
Cada apartamento tera acesso a um jardim privado e um logradouro
coletivo.

6. PUSH AND PULL
Fragmentar a forma de modo a criar relagdes de vizinhanga e
privacidade entre apartamentos.

8. ACESSOS E CIRCULAGAO
0 conjunto é acedido a duas cotas com comunicagao interna através
do logradouro.

3. Convergéncia
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Lacaton & Vassal,
Paillote,

Niamey, Niger,
1984



Criar. Objeto C

A criagao é uma operagdo que abre a fissura en-
tre caminhos estabelecidos e futuras possibili-
dades. Precisa de uma estrutura a priori, a folha
nunca aparece em branco. E, de facto, quando
refletimos sobre o significado da Paz, surgem
simbolos, imagens e representagdes da ideia de
paz. Deste modo, o Objeto C ¢ uma reflexao
sobre o sentido da paz num territério marcado
por anos de conflito armado.

O objeto nasce como resposta a um concurso
de ideias langado pela fundagao Kaira Looro que,
ao longo dos anos, tem intervindo em contextos
precarios com o auxilio de mecanismos inter-
nacionais e, um dos modelos, é a realizacdo de
concursos internacionais com vista a construgao
em comunidades selecionadas. O lugar, Sedhiou,
a sul do Senegal foi marcado por conflito ar-
mado que durou quase 40 anos, sendo criado
um tratado de paz em 2004. Ainda assim, as
marcas ainda estdo longe de ser apagadas, e as
comunidades ainda néo recuperaram do trau-
ma causado pela guerra. E neste contexto que é
promovida a constru¢ao de um Pavilhao da Paz,
um espago de reflexdo sobre o passado, de unido
entre pessoas, e de meditagdo e ligagdo com o

divino.

Lacaton & Vassal representam a antitese da ar-
quitetura enquanto producdo de objetos repre-
sentativos, monumentais e icénicos. Ao invés
disso, acreditam que a arquitetura é uma ativida-
de social, e que o papel do arquiteto ¢é dar espago

as pessoas — dar-lhe liberdade. Ap6s concluirem

a formagdo académica na Franga mudam-se para
Niger, o que, segundo Anne Lacaton, representa
“a nossa segunda escola depois de Bourdeaux”.
Num certo sentido, terd sido uma escola da vida.
Africa, segundo os arquitetos franceses, repre-
senta uma licao de “eficiéncia” e de “capacidade”
de estruturas. No regresso, importam consigo os
valores apreendidos em Niger, integrando, numa
realidade industrial, o pragmatismo e a humil-
dade, desta vez através da pré-fabricagio para a
criar de espagos com o “maximo de liberdade e
flexibilidade”. E caracteristico da sua arquitetura
a capacidade regenerativa na interven¢ao arqui-
tetonica, propondo sempre um aumento, um
acrescento, e mantendo o existente. Acrescentar
em vez de demolir é o mote que os guia. A sua
tarefa enquanto arquiteto é dar continuidade,
completar objetos arquitetonicos e situagdes ur-
banas através de uma ponderada relagao entre os

recursos construtivos e a dinAmica social.

Apesar de nao nos temos deslocado ao Se-
negal para aprender com a arquitetura local,
seguiu-se o exemplo de Lacaton & Vassal, no-
meadamente através da procura de eficiéncia
construtiva, a0 mesmo tempo que se confere
um valor simbdlico através da sua configuragao.
A semelhanga do primeiro projeto dos arquite-
tos franceses neste continente — o Paillhote —,
optou-se por usar os recursos locais para criar
o pavilhdo, assumindo a efemeridade constru-
tiva e controlando a sua ruina. Assim, optou-se

por usar argila (prontamente disponivel no ter-
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I Linearidade
Concepgao estrutural
simples. O pavilhdo é
entendido como uma
estrutura flexivel que
evolui consoante as
necessidades.

2 Justaposicdo
Uma cobertura
quadrangular sobre
planos verticais.
Ambiguidade entre
interior-exterion.

3 Independéncia
Cada espaco admite
materialidade e
formas especfficas.

4 Unidade

Trés semi-circulos
sdo rodados a 45°,
formando uma
estrutura eliptica
que conforma dois
espacos interiores e
um exterior.

5 Elementar
Finalmente a ideia

de uma estrutura
inacabada, sem
cobertura aparente.
Os Unico elemento
visivel sdo as paredes.



Paul Klee,
Senecio,
1922

Henri Matisse,
La Danse,
1909

Gerald Holtom, CND Logo, 1958

Nos anos 50, o “sinal de paz”’, como é conhecido hoje,
foi concebido por Gerald Holtom como o logdtipo da
Campanha Britanica para o Desarmamento Nuclear
(CND), um grupo na vanguarda do movimento pela paz
no Reino Unido, e adotado por ativistas anti-guerra e
contracultura nos EUA e noutros locais.

3. Convergéncia
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reno), em combinagdo com outros agregados,
para construir as paredes num sistema de taipa
de pildao. A cobertura é estruturada com vigas
compostas (varios perfis amarrados) de madeira
local e finalizada com chapa de zinco ondulada.

O programa proposto pelo concurso consis-
tia em trés espacos: de sensibiliza¢do, de expo-
sicao e de contemplagdo. O espago de sensibi-
lizagao seria para dar a conhecer a histéria dos
conflitos. O espago de exposi¢do serviria para
acolher, temporaria ou permanentemente, obras
de artistas que partilhem afinidade com a causa.
E finalmente, o espaco de contemplagao deve-
ria invocar um sentimento de memdria pelas
vitimas da guerra, servindo ainda para prestar

oragdes religiosas.

O gesto de desespero hd muito que estava
associado a morte do homem e o circulo com a

crianga por nascer. — Eric Austen

O famoso simbolo da Paz, desenhado em
1958 por Gerald Holtom, surgiu com o propdsito
de manifestagdo contra a guerra nuclear. Este
simbolo era usado por ativistas para mostrar o
desagrado em relagdo a produgao de armamento
nuclear por parte do Reino Unido. A linha e as
duas diagonais representam o desespero, um
homem curvado com as méos no chio, enquanto

que o circulo representa a esperanca.

Tendo em conta a simbologia da paz, e do que re-
presenta, optou-se por criar uma narrativa ligada
a simbologia do circulo, geralmente associado
na arte e literatura como um icone de unido, de

CONexao e paz.

O conceito de paz é um conceito de unidade, tal
como o é o circulo. As comunhoes entre todos
os elementos formam este simbolo, que desde
sempre foi associado a perfeicdo e ao sagrado. A
paz ndo s6 permite, como é moldada pela har-
monia entre as partes. E sobre este equilibrio
que florescem diferentes culturas. Contudo, a
medida que a paz se rompe e o circulo se des-
faz, é imperativo que nos reunamos e celebra-
mos uns aos outros, enquanto restabelecemos
um melhor e mais compreensivo amanha. O
exterminio da guerra é o caminho para a paz.
Reconhecer o valor e a importancia de todos os
estilhacos criados pela guerra é a metafora que
se procurou transmitir através desta proposta.
Para formalizar esta metafora, um circulo foi
quebrado em seis pecas que foram rearranjadas
a fim de gerar espagos de aprendizagem, reflexdo
e de cura. A relagdo entre as paredes que definem
estes espagos gera uma narrativa que conduz o

utilizador através do pavilhdo com a presenca

da luz e da materialidade.
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