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ABSTRACT

In a society in which image plays a preponderant role, in
architecture, and in which the seduction of shapes overtakes the
remaining real space’s values, it is important to think about its role to
build the architectonic experience.

Image or any other visual representation are not completely
capable to translate the environments conformed by texture, sound,
temperature, smell, and other immaterial elements present in spaces
because they only could be felt. It is this Architecture of All of the
Senses that should be experienced by all the individuals, without
exceptions, in an inclusive attitude allowing them to enjoy sensations
using their own capacities and don’t neglect the value of any sensitive
organ of the human body.

The living and sensorial experience of spaces will permit
extracting from it an amount of occurrences which include vision, but
also the other human senses, charging its user’s memory with
sensitive information, stimulus and not only images.

This work will seek to demonstrate that the sensorial
experience acquired from the relationship of human body and its
surrounding architecture is possible, accordingly with its physical
capacities, and intend to show in what way the creator elements of
this Architecture of all of the Senses improve the relationship between

spaces and its users.



RESUMO

Numa sociedade em que a imagem, em arquitectura, assume
um papel preponderante e em que a sedugao das formas se sobrepde
aos restantes valores do espago real, é importante um reflectir sobre o
seu papel na construgao da experiéncia arquitectdnica.

A imagem, ou qualquer outra representa¢io visual, nio é
capaz de traduzir completamente os ambientes dos espagos que se
conformam também através da textura, do som, da temperatura, do
odor, ou outros elementos imateriais presentes nos mesmos, uma vez
que estes apenas se podem sentir. E esta Arquitectura de Todos os
Sentidos que deverd ser experienciada por todos os individuos sem
excep¢do, numa atitude inclusiva, permitindo o usufruto das
sensagOes que cada um seja capaz de absorver e nio menosprezando
as valéncias de nenhum dos 6rgaos sensitivos do corpo humano.

A vivéncia sensorial dos espagos permitird extrair deles um
conjunto de experiéncias que incluem a visao, mas também os outros
sentidos humanos, carregando a memoéria de quem os utiliza de
informagoes sensiveis, de estimulos que apenas de imagens.

Este trabalho procurard demonstrar que é possivel esta
experiéncia sensorial adquirida através da relagdo do corpo com a
arquitectura que o envolve, segundo as suas proprias capacidades, e
evidenciar de que modo os elementos criadores de ambientes desta
Arquitectura de Todos os Sentidos, melhoram a relagdo dos espagos

com os seus utilizadores.
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1. INTRODUGCAO

O objectivo da elaboragao deste trabalho foi o de repensar o
papel do arquitecto como organizador de espagos e criador de
formas, para que este esteja atento a necessidade da integracao de
todos na experiéncia da arquitectura. Esta integragao poderd estar
relacionada com a busca de uma arquitectura multissensorial que
compreenda todos os sentidos do corpo humano e nao apenas a
visdo.

Ha largos séculos que a arquitectura se tem regido, quase que
em exclusivo, pelo sentido visual e pela sedu¢ao da forma. Este valor
iconico que algumas obras almejam esconde a sua verdadeira
espacialidade, deixando para segundo plano a relagaio com o Homem
e os valores da experiéncia fisica. E importante a busca pela qualidade
arquitectdnica, pela estética e pela poesia das formas. Contudo, o
enriquecimento dos espagos poderd advir de um conjunto de
sensagoes que estes possam emanar, tornando a obra arquitecténica
“viva”, sensivel e nio apenas num mero jogo de formas e volumes
perceptivel somente para alguns.

E importante o questionar constante sobre a verdadeira
esséncia dos espagos e que experiéncias se podem adquirir da sua
vivéncia. A vontade de produzir obras que seduzam o olhar, nao deve
ocultar a necessidade da reflexao sobre a adequagao da sua estética ao
seu uso e modo de funcionamento, bem como sobre a sua interac¢io
com aqueles que a vivenciarao.

Sendo a estética a parte da filosofia da arte que tem por
objecto o belo artistico, ndo se aplica apenas ao aspecto visual dos
espagos, mas sim a todos os elementos que os compdem — desde o

som que os preenche, a textura que os caracteriza, etc. No entanto,
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quando “a embriaguez pela estética conduz a uma estética de embriaguez
(...). O resultado é uma cultura de consumo irreflectido, sem espago para
discursos significativos, em que a sedugdo se traduz na tinica estratégia de
funcionamento”'.

Assim sendo, a vontade de produzir espagos que sejam
principalmente apelativos pelo seu valor formal resulta muitas vezes
em mds experiéncias fisicas e consequentemente em memorias
pérfidas, tornando o projecto arquitecténico num “ jogo superficial de
formas de sedugdo vazias, e a filosofia aproveitada enquanto fachada
intelectual para justificar essas formas™.

A vivéncia deverd ser, entdo, o mote para a criagdo do
discurso critico e o fundamento para a estética arquitectonica. Viver e
experienciar um determinado espago permitem ao utilizador obter
um conhecimento distinto daquele que podera conseguir apenas
através da mediacao da fotografia, filme ou outra representacao do
mesmo. A visualizagio destes meios de divulgagao arquitecténica nao
encerram em si toda a complexidade do que é entrar num espago,
percorré-lo, tocé-lo e senti-lo. A arquitectura nao deve ser apenas
observada de longe, mas deve ser vivida e experimentada pelo
Homem estimulando todas as suas valéncias sensitivas.

Segundo este raciocinio, nao existem apenas barreiras fisicas
que impedem o real conhecimento dos espagos; a principal barreira é
pensar que os podemos conhecer completamente sem os
vivenciarmos. Este argumento proveio de uma primeira fase da
elaboragao deste trabalho que tinha como base a Arquitectura
Inclusiva, um assunto que me é préximo dada a convivéncia didria
com um familiar invisual. Contudo, o tema evoluiu de forma a tornar

mais abrangente a andlise da arquitectura como experiéncia

' LEACH, Neil: A anestética da Arquitectura, trad. Carla Oliveira, Lisboa, Antigona, 2005, p.7
*LEACH, Neil: A anestética da Arquitectura, trad. Carla Oliveira, Lisboa, Antigona, 2005, p.7
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multissensorial e de forma a focar este estudo nos estimulos que os
espagos e as suas especificidades provocam nos utilizadores, sejam
eles portadores de todas as valéncias fisicas e sensiveis ou no. Desta
forma, deixou-se de parte o nivel técnico da questio para que se
possibilitasse um debrugar sobre o valor da experiéncia e a critica a
sobrevalorizagao da visualidade e a arquitectura mediada.

Assim, o estudo dos elementos arquitectonicos que
provocam uma interacgao com os sentidos do Homem e com as suas
valéncias, poderd demonstrar a sua capacidade de promover um
(re)conhecimento dos espagos a todos os individuos. Este
conhecimento serd proprio e univoco, baseado sobretudo numa
experiéncia pessoal e sensivel. A Arquitectura de Todos os Sentidos que
abarca este tipo de experiéncia, procurard que a esséncia da sua obra
seja entendida e vivenciada por cada ser humano, de acordo com as

suas capacidades.

Para a concretiza¢ao do objectivo anteriormente proposto foi
necessario recorrer a um método de investigagdo que permitisse
obter argumentos e explicagdes capazes de verificar as intui¢oes de
partida. Fez parte do mesmo, um levantamento bibliogrifico dos
primeiros tratadistas e mestres arquitectos que se debrugaram sobre a
relagao proporcional e ergonémica do corpo humano com o espago,
assim como uma andlise histérica acerca da sobrevalorizagao do
sentido da visao na arquitectura.

Posteriormente desenvolveu-se uma reflexao sobre o valor da
experiéncia em arquitectura, em contraponto com a capacidade
divulgativa da imagem como meio para o seu conhecimento. A partir
dela procurou-se saber em que medida o reconhecimento do valor da
vivencia e da interac¢do dos sentidos humanos com os espagos,

contribufam para a valorizagao arquitecténica.
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Seguiu-se a critica a sobrevalorizagao da visualidade. Através
dela procurou-se perceber quais os argumentos que fomentavam a
criagio de experiéncias multissensoriais, nao reducionistas e
inclusivas, capazes de enriquecer a obra arquitectdnica e de a tornar
perene na memoria dos seus utilizadores.

Conhecida a problematica da sobrevalorizagao da imagem e
do sentido visual, procedeu-se a andlise dos elementos que
constroem a arquitectura de todos os sentidos. Através do estudo de
mecanismos, como a luz, a textura, o som, o odor, entre outros, foi
possivel perceber como construir uma experiencia arquitecténica
sensorial. Procurou-se perceber, sentido a sentido, de que modo se
poderiam produzir estimulos e criar atmosferas capazes de identificar
espagos e promover experiéncias enriquecedoras.

Porém, como neste trabalho se buscava uma experiéncia
arquitectdnica multissensorial, tornou-se essencial a procura de obras
que exemplificassem essa universalidade sensitiva e conseguissem
provar o valor da sua experiéncia. Assim sendo, o trabalho de Peter
Zumthor foi escolhido para demonstrar como os vérios elementos
fisicos e ambientais, gerados pela organizagao espacial, pela escolha
de materiais e pela comunhido com os espagos envolventes
contribuem para a construcao desta Arquitectura de Todos os Sentidos
que apenas se conhece verdadeiramente através da vivéncia.

Uma vez que o edificio Swiss Sound Box foi desmontado no
final da exp02000 em Hanover, e a Bruder Klaus Chapelle se encontra
numa zona de dificil acesso, apenas me foi possivel o estudo vivencial
das Termas de Vals. O conhecimento das restantes obras foi mediado
através de publicagoes e experiéncias de outros autores, pelo que se
verificard a diferenca entre um conhecimento assistido e impessoal e
um conhecimento pessoal baseado em memorias, experiéncias e

sentimentos proprios.
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2.A ARQUITECTURA E O CORPO HUMANO

2.1. Da Civilizagao Grega ao Modernismo

A arquitectura, ao contrdrio da pintura, escultura, cinema, ou
outras artes visuais, nao foi concebida para ser apenas contemplada
pelo homem, mas sim para ser vivenciada por ele. Desde o periodo
em que este se tornou sedentdrio teve de pensar nas dimensées do
seu habitar e nas relagoes métricas entre o espago e o seu corpo. Mas
foi nas primeiras grandes civilizagdes que essa questio ganhou
consisténcia e comegou a ser analisada mais profundamente.

A civilizagao grega foi a primeira a criar um conjunto de
canones que serviriam de base para a sua arquitectura e que iniciaram
um pensamento acerca de escalas e proporgoes, através de uma
observagao critica da natureza e do préprio Homem. Segundo esta
civilizagao, era possivel extrair da observagao do mesmo um esquema
métrico resultante da relacio do todo com as partes que o
compunham e vice-versa. Estes usaram a dimensio da cabeca
humana para estabelecer um “moédulo”, uma quantidade que
tomaram como unidade de medida que regulava as proporgoes da
pintura, da escultura e até da arquitectura.

Nos templos, constru¢oes onde o homem nao podia entrar,
uma vez que se destinavam exclusivamente aos deuses, a relagao entre
o corpo e o edificio era de cardcter escultérico, uma vez que nao
compreendia uma vivéncia real do espago interior, mas apenas a
deambulagdo ao seu redor. Tal como nos diz Giedion, “O templo

grego, com o seu peristilo’, era concebido como objecto que irradiava

3 Peristilo, s.m.: corredor existente entre a colunata do Templo Grego e a parede que
protegia o espago dedicado aos deuses.
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Fig.3 Acrépole grega — Relagiao com a

envolvente natural

Fig.4. Roma — A grande escala

livremente o espago, um objecto escultoricamente desenvolvido em todas
as suas faces™.

O mesmo acontecia noutros espagos que preenchiam a
acrépole grega. A sua composi¢ao e organizagao estavam pensadas
para uma civilizagao que tinha o exterior como espago ideal para o
desenrolar da maioria das suas actividades. Desta forma, a ténica da
sua arquitectura estava nas esculturas e baixos-relevos que revestiam
o exterior dos edificios, nos frontdes, arquitraves, colunas e outros
elementos construtivos.

A sua relagao com o homem tinha a visio como dominante e
apesar de se poder sentir a textura das decoragoes que a preenchiam,
esta objectivava o olhar de longe, a contemplagao do conjunto que
surgia de entre a natureza.

No que diz respeito aos estudos proporcionais relativos ao
corpo humano, efectuados por esta civilizagao, estes eram focalizados
para este mesmo valor contemplativo da arquitectura grega. A sua
potencialidade enquanto fomentadores da produgao arquitecténica e
da criagdo de uma relagao intima entre o espago e o corpo do
Homem que o utiliza era ultrapassada pelo valor decorativo das
esculturas e baixos-relevos que compunham e adornavam os edificios
da acrépole.

Por seu lado, os Romanos deram mais importincia a
espacialidade interior das suas constru¢oes, mas conceberam-nas de
forma majestosa e bastante cenogréfica, nao apenas como decoragao,
mas como caracterizagao da sua forma de pensar o espago e de lhe
conceder grandiosidade. Esta relagao entre edificio e corpo humano

traduzia-se numa exasperagio da grande escala e da

* GIEDION, Siegfried: La arquitectura, fenomeno de transicion: las tres edades del espacio
en arquitectura, Barcelona, GG, 1975, p.91, trad.
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monumentalidade face a fragilidade do homem, demonstrando o
poder do império em relagao aos seus stubditos.

A grande escala romana estimulava nao sé a contemplagao
visual dos espagos, mas também dava lugar a outras sensagoes.
Através da audigao, com os ecos produzidos e propagados nos varios
espagos eram traduzidas e sentidas as suas dimensdes gigantescas.
“Foi Roma a primeira a tentar uma solugdo para o problema de construir
para grandes massas de pessoas e por conseguinte a primeira a superar o
problema das dimensoes gigantescas™ de um império em continuo
crescimento.

Ao contrério da civilizagao grega, os Romanos nao davam
tanta importincia a estética exterior e a relagao do construido com a
natureza envolvente, como davam aos espacos interiores e a
organiza¢ao das cidades em si mesmas.

Foi neste periodo que Vitruvio desenvolveu o seu conhecido
tratado de arquitectura, inspirado no estudo de relagdes métricas ja
iniciado pela civilizagao grega, organizado em 10 volumes, a que deu
o nome de “De Architectura”. Nesta obra, Vitruvio afirma que o
Homem ¢ fonte da geometria e é acima de tudo o molde do

arquitecto.

“Os Arquitectos devem apreender este principio
meticulosamente. Este foi concebido a partir da
proporgdo, designada de analogia em grego. A
propor¢do é a correspondéncia de membros entre si e
entre cada um relativamente ao todo, medida a partir
de um elemento fixo. E assim que as simetrias sdo

calculadas. Nenhum templo pode ser construido de

3 GIEDION, Siegfried: La arquitectura, fenomeno de transicion: las tres edades del espacio en
arquitectura, Barcelona, GG, 1975, p.221, trad.
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Fig.7 Basilica de Trajano - Exemplo

da nova basilica cristd com apenas
uma abside

forma coesa sem simetria e propor¢do; a ndo ser que
esteja relacionado de forma exacta ao principio da

relagdo dos membros de um homem bem definido”™.

Este tratado influenciaria grande parte da construgao romana
que associava os principios compositivos baseados em relagoes
métricas a interpretagao dos elementos construtivos que eram cada
vez mais desenvolvidos.

J& no periodo Paleocristao, a sua arquitectura era construida
com uma escala mais reduzida relativamente a utilizada pelos
romanos. Na era das catacumbas, os espagos onde se abrigavam os
primeiros cristaos lembravam as cavernas onde os primeiros homens
se recolhiam, se abrigavam e onde estes se sentiam seguros, embora
nao fossem espagos confortdveis, acolhedores, nem seduzissem o
olhar.

Com o Cristianismo tornado religiao do Império surgiu a
necessidade de se conceber um edificio tipo que acolhesse as novas
préticas religiosas. Com influéncias gregas e romanas, os arquitectos
deste periodo reuniram no espago da igreja a escala grega e a nogao
de espaco interior romano, revolucionando a funcionalidade do
espaco em nome da religido. Para atingirem tal objectivo reduziram
as dimensoes da Basilica romana, “porque uma religidgo do intimo e do
amor exigia um palco fisico humano, criado segundo a escala dos que
devia acolher e elevar espiritualmente.”.

Estava-se perante uma revolugao funcional no espago latino,

uma vez que a igreja crista passa a ser um lugar de reuniao, de oragao

¢ MCEWEN, Indra Kagis: Vitruvius: Writing the Body of Architecture, Cambridge,
Massachussets, IT Press, 2004,p.195, trad.

7 ZEVI, Bruno: Saber ver a Arquitectura, tradugiao Maria Isabel Gaspar e Gaetan Martins de
Oliveira, Sao Paulo, Martins Fontes, 2002, p.71.
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dos fiéis, e ndo um espago misterioso que guarda a imagem de um
deus.

A arquitectura Paleocrist3, ao contrario da arquitectura grega
que mantinha com o Homem uma relagao estatica, de contemplagao,
aceitava o seu cardcter dinimico, orientando “todo o edificio segundo o
seu caminho, construindo e encerrando o espago ao longo do seu
caminhar”®, na planta longitudinal. Na igreja de planta central o olhar
do observador é também dirigido, neste caso, para o centro do
edificio, onde se encontrava o expoente da divindade e onde se faria a
elevagao humana.

Todo o conjunto de sensagdes que se obtinham nas
catacumbas foi substituido pela valorizagao visual dos novos edificios,
onde até os percursos se podiam fazer apenas com o olhar.

Nos periodos seguintes, no Bizantino, no Romanico e no
Gotico, o sentido visual e o ponto de vista do utilizador comegam a
ser analisados de tal forma que surgem algumas técnicas de condugao
do olhar para zonas ou direcgoes especificas dos edificios criando
ilusdes que favoreciam a horizontalidade, a verticalidade ou a

dilatagao do olhar.

Fig.8 Estudo da Perspectiva

Mas é no Renascimento que se vai reforgar a visualidade na
arquitectura. Foi neste periodo que surgiu a perspectiva como meio

capaz de representar visualmente o espago. Pela primeira vez o

8 ZEVI, Bruno: Saber ver a Arquitectura, tradugiao Maria Isabel Gaspar e Gaetan Martins de
Oliveira, Sao Paulo, Martins Fontes, 2002, p.72.
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Fig9 Representagio do “Homem
Vitruviano” de Leonardo Da Vinci

homem era capaz de traduzir num plano bidimensional, com alguma
destreza e rigor, a tridimensionalidade espacial, favorecendo
definitivamente a visio como sentido primordial na percepgao da
arquitectura. No renascimento “exige-se uma representagio univoca,
que elimine todo o distanciamento entre a imagem e a esséncia real dos
objectos: aceita-se, portanto, implicitamente, a prioridade das
caracteristicas geométricas sobre todas as outras™. Neste periodo,
segundo Brunelleschi, nao é o edificio que possui 0 homem, mas é o
homem - o arquitecto — que dita as leis ao edificio. O controlo
intelectual humano sobre o espago arquitecténico é enfatizado, uma
vez que, assim que se entra numa igreja Renascentista, como San
Lorenzo ou do Santo Spirito, tem-se a sensagao de que é possivel obter
a completa nogao do espago através da observagao, ou seja, do sentido
da visao.

Também neste periodo, surgiram reflexdes sobre os tratados
cldssicos referentes a relagio candnica do corpo humano e da
arquitectura. Entre eles encontra-se o “Trattato di architettura civile e
militare” de Francesco di Giorgio Martini que reflecte sobre os
escritos de Vitruvio, enquadrando-os na sociedade do seu tempo, e
que sao importantes nesta busca pelo conhecimento das relagdes do
espago com o homem. Outro dos estudos efectuados nessa temitica
foi a andlise das propor¢oes humanas de Leonardo Da Vinci, a que
chamou “Homem Vitruviano”, onde o autor interpreta os escritos do
tratadista cldssico e os representa em desenho, com as suas préprias
consideragoes.

Apoés este periodo de reflexdo candnica, matemadtica e
humanistica, o Barroco surge como uma libertagao dessas mesmas

regras, procurando uma teatralidade e fantasia que nao faziam parte

® BENEVOLO, Leonardo: Introducdo a arquitectura, trad. Maria Manuela Ribeiro, Lisboa,
Estdi¢oes 70,2007, p.147.
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do pensamento cldssico. Neste periodo, o Homem relaciona-se com
o construido através da surpresa, do espanto e do especticulo, numa
atitude mais dindmica, sendo que o sentido da visao deixa de ser
conduzido, na experiéncia dos espagos, para ser constantemente
surpreendido.

O século XIX trouxe grandes evolugdes na arquitectura. Apds
a revolucdo industrial, e com a tomada de consciéncia da necessidade
de salubridade e de qualidade de vida para todos os que habitavam a
cidade, o urbanismo comegou a ganhar importincia no plano da
arquitectura. Neste periodo, a relacio dos espagos com o corpo
humano remete para uma satisfagao das suas necessidades fisicas, de
higiene e saude, colocando a ténica no Homem e nao na religiao, ou
na exasperagao do poder do estado.

E de algumas destas premissas que surge o Movimento
Moderno. Apesar de todas estas inovagdes, aquando da sua criagao,
este periodo nao era caracterizado por um corte definitivo com as
herancas dos periodos histéricos anteriores, mas por um paralelismo
entre a modernidade e as reminiscéncias passadas, rejeitando os
modelos estilisticos, mas absorvendo temas compositivos e normas
classicistas. Segundo as palavras de Leonardo Benevolo, “apenas um
esfor¢o ingentissimo e concentrado no campo formal permite, na
realidade, por meio da mudanga radical dos tradicionais hdbitos visuais,
quebrar o referido paralelismo, consolidado por século e meio de
repetices, e ver com outros olhos a paisagem criada pela revolugdo
industrial, encard-la, portanto, no seu aspecto positivo e aprender a
domind-la™"°.

A reforma do Movimento Moderno que se comegava a

verificar, baseava-se na tentativa de quebrar a concepgao

" BENEVOLO, Leonardo: Introdugao a arquitectura, trad. Maria Manuela Ribeiro, Lisboa,
Edigées 70,2007, p. 221.
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Plano de Cerdd para Barcelona de
1859; Busca de maior qualidade de
vida na cidade.



Fig.11 A Mesa do Musico de Georges

Braque - Pintura cubista.
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Fig.12 O Modulor e a sua relagao com a
sequéncia de Fibonacci

intelectualista da realidade dada pela perspectiva (tio considerada
desde o Renascimento) que dava a ilusio de que as caracteristicas
geométricas formavam a prépria esséncia dos volumes e dos espagos.

Os primeiros sinais de ruptura surgiriam, na pintura, com os
cubistas a demonstrarem a sua negagao pela representagao artistica
mimética e a necessidade da experiéncia para se conseguir uma
percepcao da realidade mais fiel a si mesma.

Apos a Primeira Guerra Mundial, os mestres do Movimento
Moderno como Gropius e os seus colaboradores da Bauhaus, Mies
Van Der Rohe, Mendelsohn, Le Corbusier, Oud e Dudok tomam
partido deste novo procedimento, da compreensao do real como ele é
e nao da sua representacio mimética. Estes referiam que a
arquitectura moderna procurava que o sentido figurativo nao fosse
sobrevalorizado face aos outros e que funcionasse melhor que a
arquitectura antiga, resolvendo “de modo mais racional os problemas da
habitagdo, do trabalho e da diversdo, atendendo, de uma forma mais
equilibrada, as diversas componentes materiais e espirituais™’.

Le Corbusier defendia que era possivel encontrar standards
da arquitectura e do urbanismo modernos que pudessem ser
repetidos e divulgados para resolverem questdes tidas por ele como
universais. Através da sequéncia de Fibonacci e da sua relagao com as
proporgdes do corpo humano, chegou ao Modulor, uma espécie de
pauta onde se gerem as medidas necessdrias ao correcto
funcionamento do corpo no espaco, aplicivel nio sé a concepgao dos
edificios, mas também aos objectos neles contidos, aproximando-se
do que hoje em dia conhecemos como “ergonomia”.

Apesar de todas estas formulagdes tedricas, na verdade, o

Movimento Moderno nao quebrou com o sentido ﬁgurativo na

"' BENEVOLO, Leonardo: Introdugdo a arquitectura, trad. Maria Manuela Ribeiro, Lisboa,
Edigées 70, 2007, p. 226.
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arquitectura. A critica a este movimento reduziu “os interesses radicais
do movimento moderno a maneirismos iconogrdficos homogeneizados™"?,
ou seja, a um conjunto de imagens e de modelos iconicos que
fomentava e influenciava a produgio arquitectdnica nessa época.
Como se pode verificar, ao longo de todos estes periodos
existiu um dominio da visualidade face aos restantes sentidos
humanos na produgido arquitecténica que ainda existe nos dias de
hoje e é realcado pelos media, a principal fonte da divulgacao da

arquitectura.

Por outro lado, é também possivel constatar-se, através deste
desenvolvimento histérico da evolugao da arquitectura, que a reflexao
sobre a sua relagio com o Homem e o seu corpo se iniciou com os
canones criados pelas civilizagdes e movimentos arquitectonicos,
quer para questoes puramente decorativas, quer para criar standards
que permitissem construir o espago ideal. No entanto, todas estas
relagoes métricas eram baseadas na suposta existéncia de um “corpo
ideal” e de um “homem médio” que seria a pauta para a edificacao dos
espagos.

No movimento moderno, arquitectos como Adolf Loos e Le
Corbusier defendiam “a produgdo padronizada. «Todos os Homens
tém o mesmo organismo, as mesmas fungoes. Todos os homens tém as
mesmas necessidades.> A ideia de fungdo que prevalece no Movimento
Moderno é a da fungdo para um homem-modelo, considerado, ao mesmo
tempo, 0 homem auténtico por exceléncia”">.

Esta ideologia foi ultrapassada pela realidade que hoje

conhecemos, na qual, cada ser humano é um ser individualizado e

2 NESBITT, Kate: Theorizing a New Agenda for Architecture: Anthology of Architectural
Theory 1965-1995, New York, Princeton Architectural Press, 1996.

13 MALARD, Maria Lucia: Cinco textos sobre arquitectura, Belo Horizonte, Editora UFMG,
2004, p. 135.
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existe segundo as suas capacidades fisicas e psiquicas. Nao existe um
corpo modelo, uma estatura ou condi¢do que se aplique, sem
excepgao, a todos homens.

Existem variadas condicionantes que diferenciam cada
membro da sociedade, apesar desta ser cada vez uniformizada pelas
trocas de informagao e pela aproximagao de culturas que os media e
os outros meios permitem. Continuam a existir modos de vida,
organizagoes espaciais do lar e do trabalho e outras condicionantes
que diferenciam cada ser humano e impedem a concepgao generalista
e idealizada segundo um padrao que se entende como exacto, real e
imutdvel. A ideia de flexibilidade surge para abracar todos os estilos
de vida e diferentes formas de apropriar os espagos, numa tentativa de
acolher e acomodar qualquer individuo com o minimo de restri¢oes a
sua forma de estar.

A arquitectura da contemporaneidade deverd, entdo, tentar
desmistificar ambas as premissas, demonstrando a importancia da
individualidade de cada ser humano, a inexisténcia do “Homem
modelo”, a riqueza dos espagos e a experiéncia que se pode obter

deles e que uma mera imagem nao consegue traduzir.
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2.2. A actualidade

Nos dltimos cem anos tem-se registado um éxito crescente
dos sistemas de representagao visual em arquitectura que parecem
definitivamente ultrapassar e até superar a importancia da vivéncia
dos espagos.

O Movimento Moderno que se dizia revoluciondrio
relativamente ao valor do sentido figurativo da arquitectura que
predominava desde as primeiras civilizagoes e que reclamava a fungao
sobre a forma, acabou por se caracterizar por afirmagdes, como a
proferida por Corbusier — “A Arquitectura é o jogo sdbio, correcto e

"I+ _ onde os valores visual e

magnifico dos volumes (...) sob a luz
formal continuam a imperar. E, portanto, na critica a este movimento
que se encontrardo as raizes da redescoberta da individualidade do
ser humano e o corte com a visdo universalista da arquitectura que
padronizava as questdes espaciais, esquecendo a problemitica do
espaco e da sua relagao com o Homem real e o seu corpo.

Apesar da critica pds-moderna defender os valores da
espacialidade, do lugar e do conhecimento arquitecténico através da
experiéncia, a realidade contemporinea demonstra que a geometria,
as imagens produzidas de cada espago e o seu valor formal
protagonizam a producao arquitectdénica dos dias de hoje.

Desta forma, a arquitectura tem se tornado cada vez mais
“transhumanista (...) revoluciondria e insensivel””, segundo Joseph
Montanola, uma vez que o seu progresso a tem afastado do homem e
do seu dever de o abrigar, para abragar o formalismo e o valor iconico

que dele advém. O contacto sensivel do corpo humano com a sua

espacialidade é cada vez mais relegado para segundo plano, deixando

* NORBERG-SCHULYZ, Christian: Paysage, ambience, architecture, Volume 4 de Documenti
di Architettura, Sprimont, Edigoes Mardaga, 1997, p. 76, trad.

' THORNBERG, Joseph Muntanola: Arquitectura y transhumanismo, volumel de
Arquitectonics series, Barcelona, Edicions UPC, 2001, p. 52, trad.
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que o conceptualismo dé origem as formas que a compdem e, por sua
vez, a uma nova visao do mundo.

Esta nova forma de ver a realidade assenta numa perspectiva
global e indeterminada. O que se vé nao é a realidade em si mesma,
mas uma interpretagiao que nasceu da formulagao de conceitos e de
uma espécie de grafismo ou caricatura. “O importante é acreditar para
ndo se dar conta de que a realidade ndo é mais que um sonho e, ao
contrdrio, ndo acreditar para que a realidade se converta em virtual”°. O
resultado desta conceptualizagdo traduz-se, assim, através de uma
arquitectura que vive do que parece ser, mas nao do que é na
realidade.

Esta conceptualizagio que constréi a arquitectura
contemporanea procura transmitir mensagens através de signos, ou
seja, representagdes virtuais, tendo como fim dar sentido & obra e
transformd-la em mito, segundo os termos de Baudrillard". Estes
signos nao sao portadores do real valor da sua espacialidade, mas
apenas de uma representacao ideal da mesma. Esta representagao
tornard a sua arquitectura num icone, numa imagem que prevalecerd
na memoria publica até ser conhecida a sua verdadeira esséncia, o seu
espago real.

A racionalizagio e a formulagdo de conceitos constroem
“o corpo metaférico ao acto arquitectonico”®, e produzem o que
Baudrillard define por “pegadas” que constroem a linguagem
arquitectonica propria de cada arquitecto. Esta linguagem conforma-
se a partir da acumulagao de signos e de justaposigoes de conceitos,

imagens, grafismos e tudo o que possa contribuir para formular um

16

THORNBERG, Joseph Muntafiola: Arquitectura y transhumanismo, volumel de
Arquitectonics series, Barcelona, Edicions UPC, 2001, p. 52, trad.

7 PENALOSA, Xavier Puig: La Crisis de la Representacién en la Era Postmoderna: El caso de
Baudrillard, Ecuador, Editorial Abya Yala, 2000, trad.

'8 PONS, Joan Puebla: Neovanguardias y representacién arquitecténica: Laexpression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions

UPC, 2002, p.40.
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“contexto ficticio” "’

em que a obra arquitecténica possa tomar forma e
representar o pensamento do seu criador.

A contemporaneidade desenvolve-se, assim, numa realidade
hibrida em que se integram a realidade biolégica — relacionada com a
“percepg¢ao e compreensdo do universo de acordo com a especificidade de
cada espécie bioldgica”’- e a realidade tecnoldgica — relacionada com
as ferramentas e a tecnologia de que dispomos. “Para a realidade
hibrida, as estruturas da vida como a inteligéncia e a consciéncia e
também podemos afirmar que da alma, sdo ininteligiveis sem a ajuda de
outros “sentidos” (os referidos as mdquinas, d ciéncia, ds matemadticas,
etc.)”?.

Nesta nova realidade, a par da evolugio da visio
representativa e conceptual que conforma a arquitectura
contemporanea, as defini¢des de espago e de lugar sofreram variagoes
e metamorfoses de acordo com as especificidades em que sao
referidas. O conceito de espago deixou de representar um contentor
de vivéncias, como era tido desde o periodo helenistico grego, para se
tornar relativo, a partir das teorias de Einstein; mas, actualmente
criou-se uma nova defini¢ao espacial — o “Nao-Espago” — que nao é
fisico, nem tangivel e nao tem limites de natureza material. E um
espago virtual, sem relagoes espago-tempo, criado pelo Homem.

Neste “Nao-Espago” nao existem lugares, uma vez que estes
“possuem qualidades tangiveis que estdo baseadas unicamente nas
impressdes proporcionadas pela experiéncia. (...) O processo de

transformagiao de “Espago” em “Lugar” involucra experiéncias

 PONS, Joan Puebla: Neovanguardias y representacién arquitectonica: Laexpression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions
UPC, 2002, p.44

2 CIRLOT, Lourdes: Arte, Arquitectura y Sociedad Digital, Barcelona, Edicions Universitat
Barcelona, 2007, p.38.

*! CIRLOT, Lourdes: Arte, Arquitectura y Sociedad Digital, Barcelona, Edicions Universitat
Barcelona, 2007, p.38.
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Fig.13 Exemplo de uma imagem
referente ao conceito de
Transarquitectura, de Markos Novak.

Fig.14 Exemplo de uma imagem

referente ao conceito de Arquitectura
Liquida , de Markos Novak.

emocionais”?, pelo que, no espago virtual, onde nio podemos
penetrar fisicamente, estas experiéncias nao se podem proporcionar.
Assim sendo, seréd necessario “prescindir da relagdo sujeito-objecto para
desenvolver uma teoria auténoma da obra e suas transformagoes, criando
a partir delas novos sujeitos adaptados, mas desta vez artificiais”*>.

Sao exemplos dos novos conceitos arquitectonicos, baseados
neste “Nao-Espa¢o” da contemporaneidade, a Transarquitectura —
termo que “tenta compreender um fenémeno cultural complexo que se
move num campo electrénico de dominio piiblico concebido
algoritmicamente, modelado e simulado numericamente”* - e a
Arquitectura liquida — “uma arquitectura cuja forma é contingente ao
interesse do usudrio; uma arquitectura que se abre para acolher e se cerra
para defender; uma arquitectura sem portas nem passeios, onde o
proximo compartimento estd sempre onde necessito e como o necessito” —
ambos de Markos Novak; a Arquitectura Fluida de Toyo Ito - “um
espago gerado como fluido, um espago brando e flexivel, o espago como
lugar onde se desenrolam os actos continuos dos homens onde as acgoes se

sucedem com o passar do tempo””

— e a Arquitectura Hipersuperficial
(N-Dimensional) de Stephen Perrela — proveniente do termo
Hiperface, o “ponto de encontro entre a arquitectura e a imagem, que
actua como uma capa informativa em forma de texto, integrando os
novos meios de comunica¢do, e cuja fun¢do é indicar os limites do

espaco””®. Todos estes conceitos dio corpo e exemplificam as novas

visOes sobre a arquitectura “nao real”.

2 CIRLOT, Lourdes: Arte, Arquitectura y Sociedad Digital, Edicions Universitat Barcelona,
2007, p.39.

»  THORNBERG, Joseph Muntafiola: Arquitectura y transhumanismo, volumel de
Arquitectonics series, Edicions UPC, 2001, p. 63.
*http://arquitecturaquantumm.blogspot.com/2009/09/marcos-novak-maestro-del-
diseno.html.

> http://elojosalvaje.wordpress.com/2006/05/.
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Com a evolugao da tecnologia e o consequente fascinio que
dela advém, a arquitectura tem-se tornado cada vez mais virtual. “A
realidade virtual”, como a literatura de ficcdo, ndo pretende ser um
“projecto” de lugar, mas uma verosimilhanga de experiéncias de fic¢do, ou
seja, um “teatro”””’. A sedugao do seu cardcter high tech, das imagens
fantasiosas de uma realidade que é verosimil, mas nao existe, e o seu
consequente mediatismo, tornam esta arquitectura apetecivel quer
aos olhos dos seus criadores quer aos do publico.

“Hoje a imagem jd é a matéria da concep¢do arquitecténica,
amanhd serd a matéria da arquitectura em si mesma. (...) Assim, se
converte a imagem num material de arquitectura’.

Se a imagem constroi, desta forma, a visao publica da obra
arquitectonica, no entanto nao é capaz de traduzir a sua inteira
realidade, desde os odores que a habitam, aos sons que l& se
propagam, a sensagao do seu toque entre outros estimulos que possa
proporcionar. Esta realidade espacial é absorvida e interpretada por
cada sujeito de acordo com a sua forma de percepcionar o que o
rodeia e a sua experiéncia deve ser valorizada.

“Bombardeados por profetas e visiondrios da “nova ordem
mundial”, devemos mais que nunca ter cuidado para ndo sucumbirmos,
ndo sermos absorvidos pelas regras do jogo que habitualmente impae essa
sociedade da virtualidade, substituta da sociedade do espectdculo que
descrevia lucidamente o situacionista Guy Debord””. Devemos ter em
conta de que tudo o que vemos representado em qualquer imagem é
apenas figuragdo do que pode existir na realidade, mas que nao

representa a realidade em si mesma e todo o seu valor espacial. Na

¥ THORNBERG, Joseph Muntanola: Arquitectura 2000: proyectos,territorios y
culturas,volumen 11 de Arquitectonics: mind, land & society, Barcelona, Edicions UPC,
2004, p. S8.

2 VIRILIO, Paul: Jean Nouvel, Milan-Paris, Electra-moniteur,1987, p.69.

» THORNBERG, Joseph Muntafiola: Arquitectura y transhumanismo, volumel de
Arquitectonics series, Barcelona, Edicions UPC, 2001, p. 63.
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Fig.15 Esquema da Casa VI e Figl6
Esquema da Casa XI, ambos de Peter
Eisenman - Sio exemplos de testes
grificos dos seus conceitos, utilizando

em ambos 0s casos a axonometria.

Fig.17 Maqueta da Casa XI de Peter
Eisenman - Outro método abstracto
utilizado frequentemente por este autor
para testar os seus conceitos e afastar-se
do utilizador para chegar a total
abstrac¢ao formal que caracteriza a sua

arquitectura.

Fig.18 Estudo da forma e tecténica da
Cidade da Cultura da Galiza de Peter
Eisenman - Método de modelacao

virtual,, abstrac¢ao do real.

Fig.19 e Fig.20 Maquetas seccionadas
da Cidade da Cultura da Galiza de Peter
Eisenman - Outro método de

concepgao da sua linguagem.

Fig.15 Fig.16

Fig.18

Fig.19
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verdade, a imagem pode apenas apresentar gestos, grafismos e
caricaturas de espacos que ndo sio reais, mas que parecem nao
pertencer a virtualidade, de uma forma tao verosimil que facilmente
confunde o olho humano.

Se anteriormente as imagens utilizadas para divulgar obras
arquitectonicas provinham maioritariamente de representagdes do
real, na actualidade figuram cada vez mais previsdes de uma realidade
futura ou mesmo abstrac¢des que resultam de conceitos e
pensamentos de determinados autores. Entre eles encontram-se
Peter Eisenman e Zaha Hadid, dois bons exemplos para a utilizagao
da abstrac¢ao formal, da conceptualizacio e da produgao de imagens
como “materiais” da sua arquitectura.

“Para Eisenman o sujeito continua a ser um observador que ¢
um significado, o que o conduziria também a valorizar a maqueta como
meio de superagdo deste conceito e de distanciamento do sujeito
especialmente numa arquitectura de total abstracgao formal”’. Neste
sentido, através do uso de modelos tridimensionais, Peter Eisenman
discute constantemente a natureza da sua obra e os valores
volumétrico e visual do futuro edificio.

Este tipo de experimentacio de cariz estritamente estetizante
sobre a sua linguagem, reconhecidamente abstracta, inclui também
um constante testar gréﬁco dos seus conceitos, através de
axonometrias, diagramas, seccoes, entre outros. “Estes, a par da sua
condigdo de meios de representagdo adquiriram também, para Eisenman,
a caracteristica de “objecto” arquitecténico na investigagdo deste tipo de

arquitectura™'. O resultado pratico traduz-se na modelagio de um

3 PONS, Joan DPuebla: Neovanguardias y representacion arquitecténica: Laexpression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions
UPC, 2002, p.44
3 PONS, Joan Puebla: Neovanguardias y representacion arquitecténica: La expression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions
UPC, 2002, p.45.
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volume possivel e na produgao de esquemas e imagens que revelam
uma realidade que é apenas virtual e que poderd ou nao tornar-se
realidade. Este corpo nao-construido mas esquematizado, permite-
lhe perceber a evolugio da obra como processo compositivo
abstracto e “uma vez que ndo é submetido as necessidades de quem deva
habitd-lo, serd convertido no referente conceptual’>>’da mesma.

A sua concretizagdo ird posteriormente colocar em
contrabalango as suas qualidades formais, o valor da sua espacialidade
e a relagio com a realidade que a envolve, subvalorizada face a
imaterialidade dos esquemas que a originaram.

Por seu lado, a arquitectura de Zaha Hadid recorre também a
maquetas, mas utiliza ainda um conjunto de mecanismos que
conformam o seu codigo visual préprio. Este é constituido por
desenhos e pinturas peculiares, s quais se acrescenta um conjunto de
“contaminagoes e convergéncias figurativas que expressam o que ndo é
arquitectura, mas tem transcendéncia e significado no conjunto da sua
obra”®. Estas tém que ver com a criagao da sua espacialidade prépria,
que ndo é real mas utdpica e representativa de uma “tecténica” que
caracteriza os seus projectos.

Esta virtualidade era mais expressiva e universalista nos seus
primeiros tempos como arquitecta, onde a sua obra provinha
puramente do pensamento textual e do desenho livre. “O pensar
textual faz confluir apresentagdo e representagdo. E um pensar que se
escreve em formas de arquitectura (...) Assim os desenhos de Zaha

Hadid representam de forma distorcida as distingoes relacionais das

32 PONS, Joan Puebla: Neovanguardias y representacién arquitectonica: La expression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions
UPC, 2002, p-45.

3% PONS, Joan Puebla: Neovanguardias y representacién arquitecténica: La expression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions

UPC, 2002,p. 249.
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Fig.25

33

Fig. 21 The World (89 degrees), 1983,
de Zaha Hadid e Fig. 22 The Peak: Blue
Slabs, 1982-83, de Zaha Hadid -
Representam pinturas pretencentes ao
conjunto que promoveu a sua
arquitectura e o seu codigo visual

proprio.

Fig. 23 The Peak project, 1983, de Zaha
Hadid - um dos seus primeiros
projectos, proveniente principalmente
do pensamento textual, do desenho
livre e da composi¢ao visual.

Fig. 24 e Fig. 25 Maqueta do Performing
Arts Centre in Abu Dhabi, de Zaha
Hadid - Ambas representam o novo
valor corpéreo da sua obra, a sua
tecténica, o seu formalismo e
sobretudo o seu valor icénico.



formas™*.

Actualmente, os seus projectos mantém o mesmo cariz
conceptual, a mesma no¢ao de movimento e a caracteristica fluidez
visual presentes no periodo precedente. No entanto, ganharam um
novo valor corpdreo, com a sua concretizagdo fisica e com o
contributo dos métodos construtivos, dos materiais e dos ambientes
proprios da realidade espacia. O que se mantém é a sua
especificidade visual expressa pelo formalismo das suas obras e pelo
seu cardcter iconico, enriquecida ainda pelos desenhos e outras

representagoes que alimentam os media e a imaginag¢ao do publico.

Assim sendo, a realidade tem perdido cada vez mais o seu
significado e o seu valor corpéreo, para dar lugar a um meio universal
indeterminado, sem identidade cultural prépria, preenchido por
arquitecturas ficticias, de nao-presenca e simula¢ées onde as
mensagens medidticas resultantes dessas virtualidades fascinam as
massas. Valores como a localizagdo exacta, o sentido de vizinhanga e
de comunidade sao anulados neste “nao-espago”. O que realmente
interessa, nesta conjuntura, é que a composi¢ao formal, conceptual e
a sedugao das imagens resultantes produzam o efeito desejado e
sejam apelativas.

Destaca-se, desta forma, o interesse da arquitectura
contemporanea pelo “poder consumista da imagem e pela habilidade de
construir imagens “modernas” que triunfem no star system mundial”>,
sendo os media os responsiveis pela obten¢ao da projec¢ao almejada.

Estes divulgam, difundem e publicitam as obras arquitectdnicas reais

3 PONS, Joan Puebla: Neovanguardias y representacién arquitectonica: La expression
innovadora del proyecto contempordneo, volumen 23 de Arquitext Series, Barcelona, Edicions
UPC, 2002,p. 249.

% THORNBERG, Joseph Muntafiola: Arquitectura 2000: proyectosterritorios y
culturas,volumen 11 de Arquitectonics: mind, land & society, Barcelona, Edicions UPC,
2004, p. 65.
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ou virtuais, através da imagem, mas muitas vezes recorrendo também
ao desenrolar de polémicas e debates de modo colocé-las na ordem
do dia dos acontecimentos, a nivel mundial. O importante é que estas
se tornem em icones que preencham a memoria visual do cidadao
comum e que o seduzam de tal forma que a corporeidade e a vivéncia

da sua espacialidade parecam dispensaveis.
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3. 0 VALOR DOS SENTIDOS NA EXPERIENCIA DOS ESPACOS

3.1. Experiéncia versus Imagem

“O efeito da Arquitectura baseia-se no que podemos definir de
sentimentos primdrios. Esses sentimentos formam o genuino “vocabuldrio
bdsico” da arquitectura e é através do trabalho sobre eles que uma obra se
torna arquitectura e ndo numa escultura de grande escala ou
cenografia™® A experiéncia arquitecténica deve, assim, traduzir-se
num livre conhecimento dos espagos, num explorar sensitivo da sua
realidade e do conjunto de ambientes que se formam através dela.
Porque arquitectura nao deve ser apenas imagem, mas experiéncia, a
sua estética deverd ser pensada de forma a enriquecer essa mesma
experiéncia e nao se deixar reger pela seducio visual e pelo
mediatismo que dela advém. Nenhuma representagio consegue
transmitir a real esséncia de qualquer espago. Para o conhecermos de
verdade temos necessariamente de estabelecer uma interacgao fisica
com o0 mesmo.

Contudo, “os arquitectos tém vindo a desenvolver uma obsessao
cada vez maior com as imagens e as produgdes das imagens, em
detrimento da prépria disciplina™’. Esta sedugio e o falso
conhecimento que se obtém dela contribuem para enaltecer o
caricter icoénico e puramente conceptual que cada vez mais
caracterizam as obras arquitecténicas da contemporaneidade.

O trabalho de muitos arquitectos contemporineos baseia-se
sobretudo na producio de ideias, conceitos, imagens, simbolos e

analogias mais do que na experiéncia fisica dos espagos e na sua

3¢ NESBITT, Kate: Theorizing a New Agenda for Architecture: Anthology of Architectural
Theory 1965-1995, New York, Princeton Architectural Press,1996, p.451, trad.

7 LEACH, Neil: A anestética da Arquitectura, trad. Carla Oliveira, Lisboa, Antigona, 2005, p.
6.
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Fig. 26 Vista exterior do Edificio Vitra
Fire Station, de Zaha Hadid

Fig. 27 Vista interior do piso térreo do
Edificio Vitra Fire Station, de Zaha
Hadid - Sala de convivio que substituiu
a drea destinada aos veiculos de
combate a incéndio.

Fig. 28 e Fig. 29 Vista Interior do piso
térreo do Edificio Vitra Fire Station, de
Zaha Hadid — Corredor de acesso aos
balnedrios e vestidrios, actualmente em
desuso e a uma pequena zona de estar
que remata o edificio onde de
momento estio expostos candeeiros e
cadeiras Vitra.

Fig. 30 Vista Interior do primeiro piso
do Edificio Vitra Fire Station, de Zaha
Hadid - Zona de convivio dos
bombeiros, com uma pequena copa,
actualmente em desuso.
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materializagdo. Muitos dos seus trabalhos nio passaram da
formulagao tedrica e do plano representativo e os que foram
construidos demonstram que o formalismo que os compde muitas
vezes ndo proporciona uma vivéncia espacial com o mesmo nivel
qualitativo.

Este fendmeno pode observar-se no edificio Vitra Fire Station
da arquitecta Zaha Hadid. Inicialmente a obra destinava-se a acolher
um quartel de bombeiros que serviria a fibrica e o nucleo
museolégico Vitra, uma vez que o mais proximo se encontrava em
Riehen na fronteira Suiga (onde nao ¢ permitido o atravessamento de
veiculos pesados, tal como os veiculos de emergéncia, aos domingos e
feriados, facto que poderia por em causa a seguranga das instalagdes).
No entanto, a sua fungao foi alterada devido a criagao da cooperativa
de bombeiros de Weil am Rhein, na Alemanha, bem préxima do
complexo.

Actualmente o edificio é usado apenas para receber grupos de
clientes ou empresdrios da Vitra, em ocasides especificas, com uma
sala de convivio equipada. Todo o restante espago de que dispoe esta
praticamente vazio, como se pode ver nas imagens.

A geometria que o compde é, em parte, responsavel por este
facto. Através da visita que tive oportunidade de fazer ao edificio,
observei que as inclinagdes e as perspectivas aceleradas de
determinadas paredes ou outros planos, como as portas das casas de
banho, conferem a quem utiliza os varios espagos um sentimento de
desorienta¢io e um certo mal-estar que certamente se ampliaria
quanto maior fosse o tempo de permanéncia nos mesmos. Apesar de
formalmente rico e interessante, com um conceito bem estruturado
que assenta numa explosao nascida na zona da entrada e que projecta

aceleradamente os vérios planos que constroem o edificio, o
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resultado fisico é, no entanto, menos claro e menos interessante do
ponto de vista do uso.

A arquitectura, segundo Simon Unwin, pertence ao “campo
politico e comercial. E politico porque ndo assume respostas “certas” ou
“erradas”das quais ¢ a favor ou contra; E comercial no sentido em que, os
produtos arquitectonicos tém de sobreviver no mercado consumista — Um
novo edificio é como um novo produto que foi langado; o seu sucesso
depende dos seus consumidores gostarem dele ou nao”*

Esta sedugdo formal estd presente em obras como o Museu
Guggenheim Bilbao de Frank Gehry (1992) e na Casa da Misica de
Rem Koolhaas (2005), entre muitos outros exemplos icénicos que
fazem parte da arquitectura mundial. Qualquer uma delas é capaz de
gerar boas imagens, simbolos da sua materialidade, com potencial
para as divulgar por todo o mundo, arrebatando visualmente os que
“consomem” e se interessam por arquitectura. Contudo, as
experiéncias que a magnificéncia das imagens produzidas sugerem
niao se proporcionam tal qual se representam visualmente. O
resultado é muitas vezes a redugdo ou destruicio do fascinio do
publico que conheceu primeiramente as obras através das ditas
representagoes visuais, quando vivenciam os seus espagos e
interagem com eles fisicamente.

Por outro lado, é dificil traduzir certos espagos através da
fotografia, principalmente os espagos interiores dos edificios. A sua
forma, a sua geometria e as suas dimensdes sio muitas vezes
adulteradas na captagao das imagens, o que confirma a insuficiéncia e
a desvantagem deste mecanismo como meio de conhecimento
arquitecténico. Atendendo a esta problemadtica, Adolf Loos defendia

que o interior dos seus edificios nao devia ser fotografado ja que a

*¥ UNWIN, Simon: Analysing Architecture, New York, Taylor & Francis, 2009, p. 222, trad.
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imagem captada nunca seria capaz de revelar a sua verdadeira
dimensao, nem a sua verdadeira esséncia. Segundo as suas palavras —
“Os habitantes dos meus interiores ndo reconhecem a sua prépria casa
nas fotografias”* No entanto dada a mediatizagao que as produgoes
fotograficas conferiam as obras arquitecténicas, Loos acabou por se
render a sua publicidade e permitiu que se produzissem imagens da
sua obra.

Como Adolf Loos, outros arquitectos foram convencidos e
seduzidos pelo valor comercial da fotografia e das publicagoes sobre
arquitectura. A producio arquitectdnica passou a desenrolar-se com
o fim da captagao da melhor imagem, da exceléncia das formas e do
seu valor iconico. No entanto, todas as pretensoes proferidas no
discurso tedrico de qualquer arquitecto, para justificar a composigao
de que resulta a sua obra, s3o colocadas a prova quando o que era um
icone se torna real e fisico, susceptivel de ser experimentado.
“Cometemos o erro de pensar e aceder a um edificio como composigdo
formal, deixando de compreender que este é um simbolo ou experiéncia da
outra realidade que se encontra por detrds do simbolo”®. O simbolo
pode perder toda a sua singularidade e a sua capacidade de sedugao
quando se torna real e passa a acarretar um conjunto de questoes que
s6 se colocam perante a relagao do construido com o homem e com a
pré-existéncia que o envolve.

Apesar de se conhecerem as limitagdes da imagem como
meio de conhecimento arquitecténico, a quarta dimensao, do tempo
da vivéncia e da experiéncia sensorial que caracteriza a arquitectura e
que mais nenhuma das outras artes possui, continua a perder

importdncia face a sua seducao iconica. “A vivéncia directa foi reduzida

% CONNAH, Roger: How architecture got its hump: Preston Thomas memorial lecture
series, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 2001, p.45, trad.

4 NESBITT, Kate: Theorizing a New Agenda for Architecture: Anthology of Architectural
Theory 1965-1995, New York, Princeton Architectural Press, 1996, p.449, trad.
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a um sistema de significagdo codificado, e com a crescente valorizagdo da
percep¢do visual, reduziu-se proporcionalmente a outras formas de
percepgdo sensorial ™.

Numa época em que a ideologia da arquitectura como espago
real, visitavel e do qual se obtém uma experiéncia fisica, se parece
desvanecer face a publicidade, as publica¢des, a televisao, ao cinema e
ao fascinio que advém da fotografia, é necessario levantar questdes
sobre o verdadeiro conhecimento arquitecténico e o valor da vivéncia
dos espagos. Estes meios de comunicagao visual sio capazes de captar
fragmentos, momentos e ambientes que nao traduzem a realidade,
mas apenas uma imagem dela. “O Design Urbano e Arquitectura
expressam esse esvaziamento signico do mundo sobrestetizado em que
incluso a guerra foi reduzida a imagem, resvalando para imagindrios

sedutores castrados de qualquer propdsito sécio-politico™

A arquitectura deve, portanto, deixar de se reger apenas pela
percepgao visual, abragar todos os sentidos do ser humano e traduzir-
se nao em imagem, mas em experiéncia que implique todos os seus
sentidos. A imagem ndo constitui mais do que “uma desinformagao
sensorial, ocultando uma aparéncia proveniente de um condicionamento
material com uma outra, resultante de um jogo de leis opticas capazes de
alterar o contorno dos objectos para lhes conferir aspectos polivalentes
méveis e ndo estabilizados™.

Ao tornar-se sensitiva a obra provoca novos estimulos.

“Somos convidados a “escutar as imagens” ou a “aspirar os ares do tempo

que passa — isto ndo é de maneira alguma uma metdfora ou uma

* LEACH, Neil: A anestética da Arquitectura, trad. Carla Oliveira, Lisboa, Antigona, 2005, p.
26.

“ BRANDAO, Pedro; REMESAR, Antoni; Design urbano inclusivo: uma experiéncia de
projecto em Marvila: fragmentos e nexos, Textos de Gongalo Furtado e Nuno Portas, Lisboa,
Centro Portugués de Design, 2004, p.62.

# FRANCANSTEL, Pierre: A imagem, a visdo e a imaginagdo, Lisboa, Edi¢des 70, Dezembro
de 1998, p.10, trad.
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equivaléncia dita “cientifica” das vibragoes dos sons e das cores, mas uma
substituicdo de uma fungdo perceptiva por outra”. Acaba por integrar
em si uma atmosfera de ambientes que é entendida de forma
diferente por cada um, segundo a sua memoria e a sua forma de
percepcionar o espago. O seu alvo jd ndo serd a captagdao da imagem
perfeita e a sedugdo do olhar, mas o acolher da melhor maneira
aquele que a vivenciar, despoletando uma experiéncia multissensorial

memordavel.

* FRANCANSTEL, Pierre: A imagem, a visdo e a imaginagdo, Lisboa, Edi¢des 70, Dezembro
de 1998, p.12.
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3.2. O papel do arquitecto na construgdo da experiéncia
arquitectdnica

Cabe ao arquitecto pensar na relagdo da sua obra com os
restantes homens, como uma experiéncia dindmica que engloba
sensagoes e estimulos. No entanto esta reflexdo sobre o que constréi
a sua arquitectura e o seu discurso critico face a realidade que o
envolve, muitas vezes nao se traduzem clara e directamente para a
realidade fisica das suas obras e os espagos que estas organizam.

Apesar de alguns profissionais demonstrarem algum interesse
e preocupacao pela interac¢do dos espagos com o corpo humano,
muitas das vezes essas questdes sio de foro puramente tedrico e
servem apenas para fundamentar formalismos e gestos compositivos.
As sensagoes que advogam produzir nos seus espagos através de
reflexdes e produgdes tedricas, aliadas a imagens fortes e sedutoras ao
olhar, escondem, por vezes, uma frieza sensitiva que se experiencia na
visita dos espagos reais.

As cidades sao também obras arquitectdnicas ricas em
experiéncias sensoriais, odores, ruidos, imagens, movimento,
texturas, cheios e vazios que podem ser interpretados, experienciados
e vividos de formas distintas por qualquer cidadio. E, portanto, uma
construgao arquitecténica no tempo, do ambiente em que a
sociedade vive. E colectiva, produto do homem para ele mesmo e,
como tal, para o arquitecto, estd carregada de sentimentos de
geragoes, de acontecimentos publicos e privados, acontecimentos
recentes e antigos, que lhe confere uma atmosfera preenchida por
vérias memorias e uma identidade propria, onde estd destinado a
intervir.

Neste sentido, a memoria é um elemento fundamental na
producgdo arquitecténica, uma vez que é a partir dela que os

sentimentos e as experiéncias vividas nos espagos, sejam eles
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interiores ou urbanos, perduram e podem influenciar novas
intervengoes. Para o arquitecto é essencial recordar vivéncias e
caracteristicas marcantes de lugares especificos que este tenha
visitado ou vivido, para que a sua obra se enriquega a partir dessas
experiéncias e possa marcar, também, quem a venha a visitar,
produzindo novas memorias.

O arquitecto deve, portanto, criar espagos que provoquem
sensagdes aos que os vivenciem, que tenham qualidade e que
correspondam a uma teoriza¢ao, uma organizagao de légicas, ideais e
memorias que traduzam a sua forma de pensar e fazer arquitectura.
No entanto, dada a sua formagao no campo da visualidade, este tende
a esquecer outras caracteristicas sensitivas que a sua obra pode
emanar e outros estimulos que esta pode provocar, impedindo que se
constitua como wuma arquitectura de todos os sentidos.

“Convencionou-se que os arquitectos devem ver o mundo em
termos de representagdo visual (...) As consequéncias disto sdo
profundas. O facto de se privilegiar a imagem levou a uma compreensdo
empobrecida do espago construido, transformando o espago social numa
abstracgdo fetichizada.”*. Embora estas afirmagoes sejam factos é
importante que a arquitectura deixe de se reger exclusivamente pela
visualidade e passe a integrar com o mesmo grau de importancia
todos os sentidos do corpo humano.

Existem algumas produgoes tedricas sobre o tema da relagao
do homem e do seu corpo com a arquitectura, nas quais arquitectos
como Steven Holl, Juhani Pallasmaa e Alberto Perez-Gomez, se
debrugam sobre o valor da percepcaio e da arquitectura
multissensorial. Nelas exprimem a importancia do sentido téctil na

experimentagio e (re)conhecimento do mundo e criticam a

* LEACH, Neil: A anestética da Arquitectura, trad. Carla Oliveira, Lisboa, Antigona, 2005, p.
26.
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domindncia da visio desde o modernismo até a cultura
contemporanea.

Pallasmaa afirma — “Creio que muitos aspectos da patologia da
arquitectura corrente actual podem entender-se mediante uma andlise da
epistemologia dos sentidos e uma critica a tendéncia ocularcentrista da
nossa sociedade em geral, e da arquitectura em particular™.
demonstrando o interesse pela experiéncia e uma consciencializagao
para a sobrevalorizagao visual.

Outra das questdes analisadas por estes tedricos tem que ver
com a exasperacdo da conceptualizagdo arquitecténica. Estes
consideram que grande parte da sua produgao se baseava e ainda se
baseia, no intelecto e na sobrevalorizagao da imagem em detrimento
do corpo, dos outros sentidos e da memoria.

Por outro lado, esta questao do valor da experiéncia sensitiva
e da humanizagdo da arquitectura nao é tao consensual, nem aceite
com os mesmos pardmetros por parte de todos os que se dizem
interessados na obra arquitecténica como palco universal da
experiéncia humana. Juhani Pallasmaa advoga que “os defensores da
humanizagdo da arquitectura hoje estdo completamente errados quando
afirmam que os edificios devem ser desenhados para as necessidades das
pessoas reais”* e fi-lo tendo como base a histéria da arquitectura e os
monumentos que sempre foram desenhados para o “Homem
modelo”. Neste sentido, o autor defende que esta niao se pode
circunscrever a problemadtica da inclusio, devendo explorar todas as
suas potencialidades, sem limita¢des, de modo a criar espagos cada
vez mais interessantes, capazes de proporcionar experiéncias ricas

que apelem aos sentidos humanos e os estimulem. O homem real

* PALLASMAA, Juhani: The Eyes of the Skin: Architecture and The Senses, 2* ed, London,
Academy Press, 2008, p.18, trad.

¥ NESBITT, Kate: Theorizing a New Agenda for Architecture: Anthology of Architectural
Theory 1965-1995, New York, Princeton Architectural Press, 1996, p.452, trad.
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condicionado apenas serviria, segundo a visao de Pallasmaa, para
impedir a completa realizagdo da arquitectura como organizadora e
compositora de espagos ricos, tal como os criados no periodo cléssico
onde esta temdtica era ainda apenas uma miragem.

No entanto, se pensarmos numa arquitectura multissensorial,
atenta a todos os estimulos que provoca no homem e no seu corpo,
verificamos que a inclusao de todos na sua experiéncia se torna numa
tarefa facilitada. Um espaco que apele a visio com a mesma
intensidade com que apele a audicao, ao olfacto e ao tacto, por
exemplo, incluird e proporcionard uma vivéncia rica, tanto a
individuos que nao vejam, como a individuos que nao ougam, assim
como aos individuos detentores de todas as capacidades fisicas e
sensitivas.

A verdade é que a adaptagao sensivel dos espagos a todos os
seres humanos pode enriquecé-los e favorecer a sua experiéncia.
Desta forma, a arquitectura multissensorial atenta aos 6rgaos dos
sentidos serd tao mais rica quanto mais atenta se mostrar em relagao a
todas as outras valéncias humanas e a arquitectura inclusiva tornar-se-
4 mais interessante quanto mais abragar esta mesma causa e procurar
responder a todas as necessidades sem deixar de parte a riqueza
formal e sensivel que a arquitectura pode conter.

Descobrir como construir a sua obra seguindo as suas
ideologias, conceptualizagoes, visoes e memorias do mundo que o
envolve e a0 mesmo tempo proporcionar através dela vivéncias e
experiéncias ricas a todos os que a queiram vivenciar deverd ser,

entdo, um dos papéis do arquitecto da actualidade.
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3.3. A barreira da sobrevalorizagdo da visualidade

No contexto actual, onde a sobrevalorizagao da imagem e o
sentido icénico da arquitectura dominam, a visualidade continua a
ser sobrevalorizada em detrimento dos restantes sentidos do corpo
humano. No entanto, a realidade social tem mostrado que esta
visualidade nao é universal.

De entre os sessenta por cento da populagio portuguesa® em
que se inscreve o grupo de individuos com mobilidade reduzida
encontram-se os invisuais, ambliopes e individuos com outros
problemas de visao. Este conjunto populacional tem constantes
condicionamentos no (re)conhecimento e navegagio dos espacos,
porque apesar de todas as inovagdes e sensibilizagdes para as
necessidades de toda esta comunidade, as limita¢des visuais s3ao ainda
um pouco esquecidas tecnicamente e sempre ultrapassadas, com se
viu anteriormente, pela sobrevalorizagio da visualidade em
arquitectura.

A dificuldade de visao, a perda das suas faculdades, ou a
impossibilidade de ver pode advir de variados factores, sendo a
deficiéncia uma das suas causas. Segundo a OMS (Organizacao
Mundial da Sadde), a deficiéncia representa qualquer perda ou
alteragao de uma estrutura ou de uma fungao psicoldgica, fisiologica
ou anatémica, de cardcter tempordrio ou permanente. Todo este
conjunto representava 9,16% da populagao portuguesa, a data da
realizacdo do Inquérito Nacional as Incapacidades, Deficiéncias e
Desvantagens (entre 1993 e 1995).

Dentro do grupo de pessoas com deficiéncias sensoriais, no
que diz respeito ao (re)conhecimento dos espagos e da sua

arquitectura, é importante realgar as 219311pessoas, referidas por

48 Secretariado Nacional de Reabilitagio, Cadernos SNR n°2
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este inquérito como portadoras de deficiéncias sensoriais, de entre as
quais se encontram 135428 pessoas com incapacidade de visao.

A perda ou diminui¢ao da capacidade de visao pode estar
também relacionada com o envelhecimento. Os idosos inscrevem-se,
portanto, com toda a legitimidade, no grupo de individuos cuja
experiéncia dos espagos e da sua arquitectura se torna cada vez mais
limitada com o avangar da idade e a consequente diminuigao das suas
valéncias fisicas e sensoriais.

Segundo dados da OCDE (2001), na Europa a populagio
idosa ira crescer. Em 2030 uma pessoa em cada cinco terd mais de
sessenta e cinco anos, uma vez que nos proximos trinta chegard a
maturidade a geragao “baby-boom”. Posteriormente, em 2050, prevé-
se que o nimero de pessoas com mais de oitenta anos triplique. A
populagdo tornar-se-4 cada vez mais envelhecida, nio sé pelo
aumento da longevidade, mas também pela diminui¢ao da taxa de
natalidade. Neste sentido, o seu grau de dependéncia ird aumentar
substancialmente, evidenciando a necessidade de um repensar da
universalidade da visao na arquitectura, assim como da idealizagao de
um corpo humano perfeito que se relaciona com os seus espagos.

Estes factos demonstram a necessidade de um questionar do
processo de produgdo arquitecténica, para que futuramente se
considerem, com o mesmo grau de importancia, os restantes sentidos
do corpo humano e nao apenas o sentido visual. Consequentemente,
a partir das necessidades do grupo populacional estudado, é possivel
apercebermo-nos o quio reducionista se torna o processo de
projecto, quando se destina apenas a sedugio e valorizagio da
visualidade e se esquecem as mais-valias da experiéncia
multissensorial.

A arquitectura tornar-se-4 mais interessante quanto maior for

a inter-relagao do corpo humano com os espagos e as suas valéncias e
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quanto maior forem os estimulos que estes produzam no sujeito que
os vivencia. O desperdicio dos restantes sentidos do homem no
conhecimento arquitecténico reduz a inter-relagao entre o corpo e o
espaco e limita a total realizagdo da arquitectura como palco da
experiéncia humana.

Nao experimentamos os espagos apenas através da sua
visualizagao. Podemos tocar os materiais que os compdem, perceber
as suas texturas, escutar os sons que os percorrem e interagir com eles
através dos sons por nés produzidos e dos ecos resultantes; sentir as
vibragdes dos passos, daqueles que como nds o visitam, ou de outras
produgdes sonoras que se fazem sentir e vibrar até serem absorvidas;
inalar os odores que caracterizam e marcam o lugar e tantas outras
experiéncias que se podem efectuar, se realmente pensarmos em
arquitectura como um todo, como a composi¢ao da espacialidade
que acolhe 0o homem.

Podemos perceber melhor estes fenémenos se nos tornarmos
mais atentos as limitagdes sensoriais que afectam vérios individuos,
desde os invisuais, aos surdos, até aos que nao dispoem do olfacto e
aos dalténicos que percepcionam de maneira diferente as cores.
Todos eles percebem os espagos e analisam-nos de acordo com as
suas valéncias fisicas. Muitos deles ndo conhecem os espagos das
imagens, mas apenas aqueles que visitam e sentem.

Desta forma, esta interacgao sensivel tornard mais completa e
universal a obra arquitecténica, permitindo uma experiéncia adaptada
a cada individuo de acordo com as suas capacidades fisicas e
sensoriais. A partir deste entendimento sobre as vérias necessidades
de (re)conhecimento espacial e das préprias condicionantes
sensitivas que o ser humano pode ter, qualquer obra ganhard

profundidade e saird enriquecida.
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O valor de todos os sentidos do homem e da experiéncia
sensorial na arquitectura deverd, entdo, ganhar relevo para que,
futuramente, a sua producao se baseie na vivéncia, na exasperagao da
sua quarta dimensao, do tempo do seu conhecimento fisico e da sua
relagio corpérea com o homem real e todas as suas possiveis
limitagoes.

Por outro lado, além do enriquecimento dos espacos e da
propria arquitectura como arte de edificar, a valorizagao da
experiéncia sensorial e da interaccio entre corpo e espago
proporcionaria ainda, segundo Juhanni Pallasmaa, a resolugao de
muitos problemas sociais, de isolamento e de alienagao, assim como
propiciaria a completa valorizagiao do corpo humano. “O dominio do
olhar e a eliminagdo dos restantes sentidos tende a empurrar-nos para um
distanciamento, o isolamento e a exterioridade. Sem divida, a arte do
olhar tem produzido edificios imponentes e dignos de reflexdo, mas nao
tem facilitado o enraizamento humano no mundo.”*

O arquitecto deverd entdo substituir a estaticidade da
contemplagao visual pela energia e corporeidade da vivéncia real dos
espacos. Ao fomentar a experiéncia dos lugares e a consequente
sociabilizagdo que se gera nesses mesmos espagos a partir do
encontro entre diferentes sujeitos que os vivenciam, estd a permitir
relagdes interpessoais e a diminuir o isolamento criado pelas imagens
que invadem cada lar através dos media.

Cada sujeito tem o seu tempo préprio de introspeccao e de
andlise, cada um se aproxima da arquitectura segundo os sentidos de
que dispoe e dos meios que necessita para apreender toda a sua
esséncia. No entanto, cabe ao arquitecto desenhar a sua obra para que

nao seja um volume cru e inerte, mas que seja portador de uma

* PALLASMAA, Juhani: The Eyes of the Skin: Architecture and The Senses, 22 ed, London,
Academy Press, 2005, p.18-19, trad.
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“alma” como refere Zumthor, em Pensar la Arquitectura®, e estimule

toda uma sociedade.

S0 ZUMTHOR, Peter: Pensar la Architectura, Barcelona, Gustavo Gili, 2004.
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4. PARA UMA ARQUITECTURA DE TODOS OS SENTIDOS

4.1. A aspiracao da experiéncia multissensorial
“A Arquitectura tem o seu préprio dmbito existencial.
Dado que mantém uma relagdo especialmente corporal
com a vida, na minha opinido, no inicio ndo é
mensagem nem signo, mas uma cobertura e um pano
de fundo da vida que junto a ela transcorre, um
receptdculo sensivel para o ritmo dos passos no solo,
para a concentragdo do trabalho, para o sossego do

sono™1,

D~

Segundo as palavras de Peter Zumthor, a arquitectura
essencialmente o contentor que nos acolhe e protege e por isso é
espago em si mesmo e nao apenas mensagem, imagem ou qualquer
outra representacao. Ela existe como tal, com um fim tnico que é o
de interagir com o homem, as suas actividades e a sua vida em
sociedade.

E através da interacgio do nosso corpo com os seus espagos
que percebemos a sua esséncia e recebemos, ou nao, estimulos que os
tornam especiais. E através dos nossos sentidos que absorvemos e
interpretamos os ambientes de cada construgdao arquitecténica e é
também devida a essa interacgao que produzimos, sobre eles, juizos
de valor. Nenhuma composigao virtual, ou imagem do que existe,
permite estabelecer tal relagao.

Neste sentido, que iniciativas devem tomar forma para que se
ultrapasse a limitagao da exclusiva visualidade em arquitectura e se
favoreca a experiéncia da sua espacialidade? Se forem encontradas

respostas e se essa meta for alcancada de forma exemplar, além da

S1ZUMTHOR, Peter: Pensar la Architectura, Barcelona, Gustavo Gili, 2004, p.12, trad.
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vivencia multissensorial dos espagos, tendo em vista o dito homem
sauddvel, sera conseguida também uma inclusao de todos aqueles que
nao usufruam de todas as valéncias sensitivas, mas que tenham outras
mais desenvolvidas e sejam, consequentemente, mais estimuladas —
“Experienciar a estética dos ambientes é matéria de todos os nossos
sentidos e hd algumas situagoes em que ouvir, cheirar e tactear sdo mais
importantes que a visdo; sdo experienciados com uma intensidade
extraordindria ",

Para que estes objectivos sejam atingidos e para que se
construa uma arquitectura de todos os sentidos devera ser estudado
um conjunto de mecanismos que permita a construgido de espagos
que apelem a todos os sentidos humanos. A sua fungao sera estimular
a visao, o olfacto, o tacto, o gosto e a audigio, de modo a
proporcionar experiéncias arquitectonicas ricas em sensagoes. Entre
eles encontram-se os efeitos de luz, o uso da cor e dos seus contrastes,
a diferenciacao de materiais, texturas e odores como enriquecedores
do ambiente dos espagos, o trabalho do som a partir dos
revestimentos ou constituintes dos planos que os encerram e até a
intervengao com o paladar humano que possa advir dos mesmos, e
outras interacgdes possiveis.

Para demonstrar a sua relevincia na producio de uma
espacialidade sedutora, ndo sé a nivel visual mas também a outros
niveis sensitivos, serdo eleitos exemplos de obras que retém a
capacidade de estimular quem as visita, mas também serao apontados
exemplos em que o uso menos adequado dos mecanismos a cima
referidos, produz perturbagdes sensoriais e dificulta a compreensao
da realidade. Desta forma perceber-se-4 a importincia de certos

gestos arquitectonicos, ou certas ideias, para tornar os espagos mais

2 MEISS, Pierre Von: Elements of architecture: from form to place, New York, Taylor &
Francis, 1990, p15.

54



auténticos e com uma espacialidade prépria, possivel de identificar
até de olhos vendados. E por outro lado, verificar-se-a também como
mds opgdes, no processo do projecto, implicam vivéncias mais
perturbadoras, menos eficazes e, por conseguinte, menos
interessantes do ponto de vista sensitivo.

O mote serd sempre a experiéncia que se podera obter de
cada espago e 0 modo como poderemos interagir com o mesmo. Nao
serd excluido por completo o sentido visual, mas sim analisado sob o
ponto de vista da visita real dos espagos e nao apenas do “ver de
longe”  caracteristico das  publicagdes e  representagdes
arquitectdnicas. Os restantes sentidos ganharao relevancia a cada
passo, demonstrando a sua permeabilidade a estimulos externos e a
sua capacidade de construir a esséncia e a identidade do lugar que

serd guardada na memoria do sujeito que o vive.
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Fig.31 Igreja da Luz, Tadao Ando

Fig.32 Igreja da Luz, Tadao Ando, outro
periodo horério

4.2. A experiéncia da luz

“A luz muda de expressio com o tempo. Eu acredito que os
materiais da arquitectura ndo acabam com a madeira e o betdo que tém
formas tangiveis, mas vio além incluindo a luz e o vento que apelam aos
nossos sentidos”™>. As palavras de Tadao Ando enfatizam a importancia
da luz e da sua interac¢ao com os espagos, uma vez que é mutdvel e
capaz de lhes conferir uma identidade diferente com o passar das
horas, das estagoes do ano e da prépria condi¢io meteorolégica.
Além disso, a sua interaccdo com os outros “materiais” que
constroem o espago tornam possivel a experiéncia sensorial prépria
de uma arquitectura de todos os sentidos.

Como elemento caracterizador da arquitectura, a luz pode
entdo ser natural ou artificial; pode ainda ser directa e penetrar nos
espacos de forma intensa iluminando-os por completo, ou pode ser
difusa quando ¢ filtrada a partir de clarabdias, palas ou outros
elementos, dependendo dos objectivos de quem planeia os espagos e
que ambientes lhes pretende conferir.

Tao importante quanto o desenvolvimento dos volumes e
formas que constituem um edificio é a sua iluminagao. Segundo o
arquitecto Steven Holl, “viver a experiéncia da poesia da luz e do espago
é uma confirmagdo do potencial estimulante da arquitectura como
recipiente da vida quotidiana™*. Consoante a funcionalidade de cada
obra, a luz tem um papel preponderante na criagio do ambiente
adequado ao seu uso. Espagos sagrados, espagos do quotidiano
publico e espacos do uso doméstico devem traduzir um trabalho
luminico distinto, de acordo com as actividades a realizar e o

coeficiente da luz diurna mais adequado.

3 NESBITT, Kate: Theorizing a New Agenda for Architecture: Anthology of Architectural
Theory 1965-199S, UK:Princeton Architectural Press, 1996, p.470.

$* FANUCC]I, Francisco; FERRAZ, Marcelo; DOS SANTOS, Cecilia; CALDEIRA, Vasco:
Francisco Fanucci, Marcelo Ferraz: Brasil Arquitectura, Sio Paulo: Cosac Naify Edigoes, 2005,
p.108.
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O trabalho da luz requer uma andlise do lugar de
implantagdo, da melhor orientagio solar e posteriormente da
proporcao e do nimero de aberturas necessarias para conferir aos
espacos a luminosidade ideal, bem como outras questoes que tém
que ver com o racionamento e a qualidade luminica. “A quantidade de
luz que penetra num recinto é uma fungdo da translucidez das aberturas,
da capacidade reflectora das paredes e do tecto, da localizag¢dao e tamanho
das aberturas, da propor¢io e do tamanho do recinto e das obstrugoes
externas”. A sua acgao tem uma grande importincia na vivéncia e
experimentacdo dos espacos, na inter-relagio com as cores, com as
sombras projectadas e outros elementos podendo facilitar o seu
(re)conhecimento ou dificultd-lo.

Através da luz podem distinguir-se cores, tons e contrastes, ao
mesmo tempo que se podem percepcionar sombras da sua interac¢io
com os elementos fisicos que existem nos espagos. Segundo Mary C.
Miller “ a visdo da cor é um processo complexo. Para que haja cor uma
corrente de eventos “exteriores” do mundo fora de nds prdprios e eventos
“interiores” que acontecem nos nossos olhos e cérebro tém ambos de tomar
forma.”e.

A cor ¢ entdo constituida pelo tom que é determinado pelo
tipo de luz definido pelos comprimentos de onda que lhe sao
particulares; e pelo brilho que é determinado pela quantidade de luz
emitida pela fonte e reflectida por uma superficie. Assim sendo,
quanto mais clara for a cor da superficie, mais luz serd reflectida,
parecendo mais brilhante e por outro lado, quanto mais escura for,

mais luz serd absorvida e mais escura parecerd a superficie.

3 BROWN, G.Z; DEKAY, Mark: Sol, Vento & Luz: Estratégias para o Projecto de
Arquitectura, Sio Paulo, Bookman, 1899,p.94.

¢ MILLER, Mary C.: Color for interior architecture, New York, John Wiley and Sons, 1997,
p.1, trad.
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Fig.33 Casa Barragdn, Luis Barragin —

Vao que permite iluminar
completamente o espago e enquadrar a
natureza que envolve o edificio,
permitindo que esta participe no seu
interior.



Fig. 34 e Fig. 35 Vista exterior do
Museu do Chocolate Nestlé, de
Rojkind Arquitectos.

Fig. 36 e Fig. 37 Entrada principal do
Museu do Chocolate Nestlé, de
Rojkind Arquitectos - Perturbagao
visual conferida pela auséncia de
contrastes entre paredes e lancos de
escadas.

Fig. 38 e Fig. 39 Vista interior do
Museu do Chocolate Nestlé, de
Rojkind  Arquitectos -  Podem
observar-se os planos inclinados que
conformam os tectos, a quase auséncia
de contrastes, uma vez que o branco
preenche quase todos os planos do
interior do edificio.

Fig. 40 Vista interior do Museu do
Chocolate  Nestlé, de  Rojkind
Arquitectos - sala de audiovisuais,
Unico compartimento em que existe
uma outra cor a preencher o plano do
solo que ndo o branco que envolve a
maior parte do interior deste edificio.
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“As diferengas de brilho tornam-nos incapazes de ver as formas
dos objectos, de distinguir coisas da sua envolvente e de navegarmos
através delas. Impedem-nos de discernir a escuriddo ou a estrema
claridade das cores, de ver a luz, sombra e os seus padroes; de interpretar

"7, Assim sendo, as questdes do

uma fotografia ou filme a preto e branco
tom e do brilho da cor condicionam a qualidade dos espagos
interiores e a interacgao do homem com os mesmos. Uma cor pode
dificultar o uso de um dado espago se nao favorecer a legibilidade do
mesmo ou provocar ilusdes — “pavimentos brancos podem “inibir o
toque”, ddo a sensagdo que ndo estdo destinados a que se caminhe sobre
eles”™®,

Este tipo de perturbacao visual estd presente no Museu do
Chocolate Nestlé, localizado na cidade do México, da autoria de
Rojkind Arquitectos. Este edificio marca visualmente o lugar onde se
encontra implantado, pela sua volumetria complexa inspirada no
origami japonés e pelo tom de vermelho que compde a sua pele
metdlica. As imagens produzidas sobre ele demonstram as suas
potencialidades enquanto icone arquitecténico, formal e até
escultdrico.

No entanto, se analisarmos bem a sua espacialidade e nos
imaginarmos a percorrer o seu interior chegaremos a conclusao que a
sua composigao apresenta algumas dificuldades de leitura. O visitante
do Museu depara-se com uma quase total auséncia de contrastes,
uma vez que, o branco preenche a maioria dos espagos do edificio,

desde as paredes angulares ao seu pavimento. Sao excepgdes, apenas,

os rodapés metdlicos, as guardas de escadas e caixilhos que sao

S MILLER, Mary C.: Color for interior architecture, New York, John Wiley and Sons, 1997,
p-4, trad.

8 MAHNKE, Frank H.; MANHKE, Rudolf H.: Color and light in man-made environments,
New York, John Wiley and Sons, 1993, p.16, trad.
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Fig.41 S Exemplos dos efeitos da cor no

espago

pintados a preto e o piso da sala de audiovisuais que é revestido a
tapegaria verde.

Este cendrio complexo definido por corredores e aberturas
irregulares, por paredes e tectos que revelam vincos e dobras como se
fossem feitos de papel, aliados a este branco que parece inundar todos
os ambientes, pode gerar um sentimento de perturbagio visual,
dificultando a sua percepgao a pessoas com dificuldades de visao e
mesmo aqueles que retém todas as suas valéncias. Além disso o
material que constitui esses pavimentos ¢ brilhante e parece reflectir
no seu plano tudo o que o envolve, dificultando ainda mais o seu uso.

A presenga de algumas guardas de vidro ou mesmo portas
constituidas pelo mesmo material e encaixilhadas por metal branco
parecem quase que camufladas por esta auséncia de contrastes e o
mesmo se pode dizer da presenga de degraus e langos de escadas.

Assim sendo, a cor pode aumentar a legibilidade de um
interior, mas por outro lado, pode diminui-la funcionando como um
instrumento criador de ilusdes. Esta influencia a forma de ver objectos
e superficies, alterando a percepgao da sua largura, do seu formato e
da distancia a que se encontram.

Nos cinco exemplos apresentados na Fig.4l, consegue
perceber-se como diferentes aplicagdes da cor podem alterar um
mesmo espago, confundindo o olhar de quem as observa. Este pode
parecer ter outra dimensio e até mesmo outra organizagao
volumétrica devido ao poder desconstrutivo da distinta coloragao dos
planos que o constituem.

Por seu lado, o contraste entre cores pode ajudar a diferenciar
zonas, a clarificar mudangas de cotas, a sinalizar questdes espaciais
que podem gerar desorientagdao ou perturbacao visual, assim como a
sua auséncia pode inibir a legibilidade dos espagos e a capacidade do

homem os experienciar livremente.
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A luz pode, entdo, criar ambientes confortiveis, de
interiorizagdo e concentragdo, se a sua intensidade permitir uma
compreensao da realidade do lugar e se adaptar as actividades que
nele se desenrolam habitualmente. Mas, por outro lado tem, também,
a capacidade de gerar sentimentos de perturbagio visual e
desorientagao espacial.

O objectivo deste olhar mais atento para a acgao da luz na
arquitectura é perceber de que modo o trabalho luminico e o estudo
das cores pode contribuir para uma boa experiéncia multissensorial.
Além disso, permite ainda perceber como se pode impedir a criagao
de barreiras ambientais, como a obscuridade ou o ofuscamento e a
auséncia de contrastes, produtores de desorientagao e sentimento de

inseguranga no uso dos espagos aos seus utilizadores.
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4.3. Experiéncia tactil — estética e funcionalidade

“O histérico enfatizar da visdo como actividade primdria sensual
da arquitectura conduz-nos necessariamente para longe dos nossos
corpos. O resultado é um modelo arquitecténico que (... ) corre o risco de
ser restritivo e exclusivo... especialmente quando consideramos que toda a
actividade sensorial é acompanhada pela reac¢io do corpo”®. Assim, na
busca por uma arquitectura de todos os sentidos, o tacto surge como
um meijo importante para a identificagao do lugar, demonstrando a
importancia da experiéncia multissensorial no seu (re)conhecimento.

Usualmente descodificamos os espagos e somos capazes de
nos deslocarmos nos edificios através da visao, mas o toque permite
uma interac¢ao diferente com os mesmos, ao possibilitar o contacto
com os materiais que os constituem e perceber a sua materialidade. A
diferenciagao de texturas nos espagos permite a sua caracterizagao e
confere-lhes uma identidade prépria que é aparente aos nossos olhos,
mas é realmente identificada pelo sentido do tacto.

Simon Unwin, em Analysing Architecture, refere que “as
alteragoes de textura sdo titeis na escuriddo e para pessoas com visdo
parcial. (...) O chdo e os pavimentos figuram proeminentemente na
discussdo sobre as formas como a textura pode identificar um lugar, uma
vez que é através dos nossos pés que fazemos o nosso principal contacto
com os produtos da arquitectura”®.

Das suas palavras retira-se o papel fundamental da textura
como ferramenta da arquitectura de todos os sentidos, incluindo as
pessoas invisuais, ou com baixa visao, numa experiéncia que se
pretende multissensorial e inclusiva. Deste modo, é sua fungao ajuda-
las a descodificar o espago que as envolve e a deslocar-se nele com

mais seguranga e independéncia.

$DEVLIEGER, Patrick; RENDERS, Frank; FROYEN, Hubert; WILDIERS, Kristel:
Blindness and the Multi-Sensorial City, Antwerpen, Garant, 2006, p.183, trad.
% UNWIN, Simon: Analysing Architecture, New York, Taylor & Francis, 2009, p.54, trad.
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Sao inumeras as situagdes em que a utilizagdo de texturas
distintas permite a identificagdo de mudangas de 4mbito nos espagos
que requerem especial atengao aos seus utilizadores. Como exemplos
desta funcionalidade destacam-se, a sinalizagdo de perigos (Fig.42), a
indicagdo da presenca de passagens para pedes numa estrada
(Fig.43), a marcagao da existéncia de degraus ou de patamares numa
escada e a sinalizagdo da zona de acesso a um equipamento publico
(Fig44), que permitem melhorar a mobilidade de pessoas com
dificuldades de visao e de todas as outras cujas valéncias visuais nao
apresentam qualquer problema

Esta fun¢ao da textura, de permitir uma melhor integracao de
todos na vida urbana deve ser reconhecida e valorizada, uma vez que
“uma das mais salientes omissoes e um dos requerimentos sobre os quais
se exerce mais pressdo na arquitectura contempordnea é a necessidade do
design para todos os sentidos”".

A textura é também uma caracteristica da arquitectura que se
pode ver, possuindo um sentido estético e decorativo. “Pode ser
alcangada através da aplicagio de uma superficie, de uma pintura,
polimento ou tecido, mas estd também intimamente relacionada com
qualidades inatas de materiais e com as formas como podem ser tratadas
ou usadas”®.

Peter Zumthor afirma -  “Devemos  perguntar-nos,
incessantemente, o que pode significar um determinado material num
determinado conjunto arquitecténico. As boas respostas a esta pergunta

podem fazer aparecer sobre uma nova luz tanto a forma de uso habitual

6 DEVLIEGER, Patrick; RENDERS, Frank; FROYEN, Hubert; WILDIERS, Kristel:
Blindness and the Multi-Sensorial City, Antwerpen, Garant, 2006, p.183, trad.
¢ UNWIN, Simon: Analysing Architecture, New York, Taylor & Francis, 2009, p.53, trad.
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Fig. 42 Metro - sinalizacio da linha

Fig. 43 Diferenga de Textura sinalizando a
passagem de pedes

Fig.44 Igreja — sinalizagao da entrada

Fig. 4S5 Estrutura amovivel indicadora de

percursos num edificio ptblico



Fig. 46 Vista exterior do Tokyo Jewel
Box, de Tadao Ando.

Fig. 47 Galeria de Arte no rés do chao
do edificio Tokyo Jewel Box, de Tadao
Ando.

Fig. 48, Fig. 49 e Fig. 50 Patio interno
do edificio Tokyo Jewel Box, de Tadao
Ando - Ladrilho cerdmico platinado
desenhado por Olafur Eliasson.

Fig. 51 Sala de Ché no rés do chao do
edificio Tokyo Jewel Box, de Tadao
Ando - com o tatami japonés.

Fig. 52 Sala de estar do edificio Tokyo
Jewel Box, de Tadao Ando.

Fig. 53 Comunicagao visual entre as
duas salas e o pétio interno do edificio
Tokyo Jewel Box, de Tadao Ando.

64

Fig47

Fig.48




desse material como também as suas peculiares propriedades sensoriais e
geradoras de sentido”®.

Assim sendo, no edificio Tokyo Jewel Box, do arquitecto
Tadao Ando, podem encontrar-se algumas pistas para responder a
questao langada por Zumthor, acerca do uso de materiais distintos e
das suas texturas para caracterizar e identificar espagos, os seus
ambientes e as suas funcionalidades, como podemos ver nas figuras
da pdgina anterior.

Nesta obra, coexistem materiais bastante diferentes, com
propriedades peculiares e com distintas abordagens no que diz
respeito a sua relagio com os espagos que caracterizam, com as suas
funcoes e até mesmo com os seus utilizadores. A surpresa é uma
constante na navegagao por este edificio. Este inclui num mesmo
volume o espago do retiro e o espago do lazer, uma vez que a
habitacao do cliente é conjugada, através de um patio, com uma sala
de chd tipicamente japonesa e uma galeria de arte onde lhe é
permitido expor a sua rica colecgao e contempld-la.

A pele exterior do edificio que interage com o espago publico
urbano ¢é constituida por painéis de vidro laminado que separam este
ambito do espago interior privado da casa. Esta separacio faz-se
através de uma espécie de antecdmara que prepara a entrada no
volume interno que é construido por elementos pré-fabricados de
betao.

A sobriedade destes materiais é quebrada pela exuberincia
visual e tictil do revestimento de ladrilho cerdmico platinado
(desenhado por Olafur Eliasson) que envolve o pétio interno do
edificio. Este permite tanto a iluminagao interior do rés-do-chao,
como a sua comunicagdo vertical com o primeiro piso, através de

escadas constituidas por betao.

6 ZUMTHOR, Peter: Pensar la Architectura, Barcelona, Gustavo Gili, 2004, p.11,trad.
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O contraste entre materiais continua presente nos espagos
interiores de ambos os pisos. Desde a pedra que pavimenta o pétio, a
varanda e as salas de exposi¢ao, 8 madeira que assoalha grande parte
do primeiro piso, as paredes rebocadas ou constituidas simplesmente
por betio e até ao tatami da sala de chi, existe uma riqueza de
texturas e por conseguinte de ambientes que estas proporcionam. A
partir das palavras do préprio arquitecto pode confirmar-se a sua
inten¢ao nesta experimentagao material — " contrastando com o betdo e
os ladrilhos de platina estdo o cedro, o papel de washi e o tatami de um
lugar de ceriménia de chd japonés tradicional .

Neste compartimento estd especialmente posicionado na
zona menos intima da casa, mas segundo Tadao Ando, numa nova
era sao necessarias novas interpretagdes da histdria e novos estilos.
No entanto, as suas caracteristicas essenciais no que respeita a
experiéncia multissensorial foram mantidas através do piso
acolchoado do tatami, do calor que emana da madeira e do préprio
papel de washi que permitem e estimulam sentimentos de conforto e
de relaxamento, préprios deste tipo de espago tradicional japonés.

Da anilise deste edificio percebe-se que a utilizagdo dos
materiais e das suas caracteristicas tdcteis foi estudada de modo a
melhor caracterizar os espagos segundo as suas fungdes. Se nos
espacos de passagem, como os pdtios e as salas da galeria de arte,
entre outros com funcionalidades semelhantes, o pavimento é feito
de pedra, ou seja, um material duro e frio; por outro, nos espagos de
estar, como as salas do primeiro piso e até mesmo a sala de cha,
situada no rés-do-chio, os revestimentos sio mais suaves, mais
quentes e mais moles, promovendo o conforto e o bem-estar. A

surpresa que se tem ao tactear as paredes do patio demonstra que esta

http://stashpocket.wordpress.com/2008/01/24/tokyo-jewel-box-tadao-ando-
associates/#more-485, 17-10-09 / 15:39
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casa nao é convencional na sua organizacao e fomenta a experiéncia

multissensorial a cada espago.

A textura tem, entdo, a capacidade de identificar, caracterizar
e compor os espagos, despoletando experiéncias sensoriais que se
guardam na memoria de quem os usa e permitir uma maior
aproximagao entre ambas as partes. “Quanto mais as pessoas exploram
os espagos mais se relacionam com eles. (... ) Isto ndo s6 melhora a nossa
experiéncia do espago, mas pode também mudar as nogoes pré-concebidas
baseadas nas tipicas descri¢oes pictéricas do mesmo. Esta experiéncia
fisica constréi uma experiéncia multi-sensorial .

Uma vez que a textura ndo pode ser traduzida
bidimensionalmente, a sua percep¢io s6 é possivel através da
vivéncia, da observagao directa, mas também do seu manuseamento.
Este contacto fisico é essencial uma vez que a visualizagao permitida
por qualquer imagem nem sempre é capaz de traduzir a verdadeira
esséncia de cada edificio, de cada espago, de cada ambiente.

Além do seu uso tactil, de identificacao e caracterizagdo dos
espacos, a textura tem “repercussoes na reflexdo e difusdo de radiagoes,
sons, bem como o coeficiente superficial de fric¢io com o ar”®. O trabalho
da luz e do som que é feito através da incidéncia dos mesmos nas
superficies texturadas e da posterior devolugio ao espago de um
conjunto de sombras e ecos proporciona uma experiéncia sensorial
que o caracteriza e lhe confere uma identidade prépria. Estes ecos
produzidos pela textura e as suas valéncias sonoras serao estudados e

mais aprofundados no capitulo seguinte.

% DEVLIEGER, Patrick; RENDERS, Frank; FROYEN, Hubert; WILDIERS, Kristel:
Blindness and the Multi-Sensorial City, Antwerpen, Garant, 2006, p.184, trad.

% FLORENSA, Rafael Serra; ROURA, Helena Coch: Achitectura y Energia Natural,
Barcelona, Ediciones UPC, 1995, p.269, trad.
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Nesta demanda pela arquitectura de todos os sentidos, a
textura assume um papel importante na sua produgao, uma vez que
alia a estética e a sedugdo visual ao despoletar de uma experiéncia

arquitectonica que se pretende multissensorial.
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4.4. Som — interpretacao espacial

“O som pode ser tiao poderoso como a luz na identificagio de um
local. Os espagos podem distinguir-se através dos sons que produzem ou
através da forma com que afectam os sons produzido”.Esta interac¢ao
dos sons com o espago e a sua influéncia na propagacao dos mesmos
permite, a quem dispoe das faculdades auditivas, um conhecimento
que nunca poderia ser alcangado através de uma imagem. O mesmo
pode conseguir-se se através do contacto corporal se sentirem as
vibragdes derivadas desta comunhao entre som e espago, permitindo
aos individuos com dificuldades ou deficiéncias auditivas perceber
também o comportamento dos sons num determinado lugar.

Este entendimento espacial pode muitas vezes fomentar a
produgao arquitectdnica, tornando-se no conceito base da sua
criagio. Desde a concepcao do espago ideal para a perfeita
propagacao e entendimento do som, como os Teatros, Cinemas,
Tribunais, Igrejas, etc., ao espago do mais completo siléncio.

Muitos sao os arquitectos que procuram a arquitectura do
siléncio, a calma, a interiorizacio e a simplicidade que se pode
traduzir visualmente pela escolha correcta das cores e da luz. Mas serd
que conseguem realmente obter esse espago? Segundo Louis Kahn
“Toda a existéncia tem origem, na fase precedente a sua existéncia, na luz,
nomeadamente — o siléncio como expressdo de existir sem propriedades
materiais”®. Ja segundo Christopher Day o siléncio é conseguido
através da cor — “O branco é usado normalmente quando os designers
ndo conseguem pensar em nada diferente, mas essa é a cor que eu uso

quando ndo quero nada diferente, quando eu quero o siléncio”.

¢ UNWIN, Simon: Analysing Architecture, New York, Taylor & Francis, 2009, p.51-52, trad.
¢ GAST, Klaus-Peter; KAHN, Louis I.: Louis I. Kahn, Boston, Birkhéuser, 1999, p.9, trad.

% DAY, Christopher: Places of the soul: architecture and environmental design as a healing art,
Oxford, Architectural Press, 2004, p.207, trad.
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Podemos concluir através destas citagdes que muitas vezes a
arquitectura do siléncio se cinge ao campo metaférico e a visualidade,
através da cor e da luz, mas o siléncio no espago é bem mais
complexo. Mesmo que contenha a cor correcta, a luz ideal para o
ambiente pretendido, seja simples e com formas agradaveis a visao,
esta esfera do siléncio pode nao ser conseguida.

O siléncio pertence a0 campo sonoro, neste sentido, mesmo
que o espago seja visualmente ideal para este conceito, o mesmo pode
nao acontecer relativamente a propagacao do som no seu interior e a
interaccao com o ruido exterior. A uma arquitectura do siléncio
corresponde, assim, uma organizagdo espacial que nio permite a
propagacao de ecos e que seja totalmente isolada para que nenhum
ruido se faca sentir no seu &mbito.

Toda esta atmosfera pode ser quebrada, sem que seja notéria
em qualquer reproducao fotografica ou qualquer outra imagem. Na
realidade todo este valor conceptual pode ser destruido se o espago
for invadido por ruidos alheios & sua funcdo e a sua composi¢ao
formal.

Um bom exemplo do conceito do siléncio na arquitectura é o
Vitra Conference Pavilion de Tadao Ando. Era inten¢ao do arquitecto
criar um edificio que embora se situasse num complexo que inclui a
fébrica Vitra e o museu, se pudesse quase que afastar do seu ruido e
movimento, para proporcionar um ambiente de concentragio e
siléncio, ideais para reunides e conferéncias. Neste sentido, optou por
construir um volume com apenas um piso a superficie, ao contrério
dos restantes que compdem o complexo, para se relacionar mais
harmoniosamente com a natureza envolvente procurando a
serenidade que lhe é caracteristica. O segundo piso do edificio é
abaixo do nivel térreo e estd ligado a um patio, por onde recebe luz,

também ele enterrado de forma proteger-se dos ruidos exteriores.
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Fig. 55 Vista exterior do Vitra
Conference Pavilion, de Tadao Ando.

Fig. 56 Percurso de concentragio e
interioriza¢do que conduz & entrada do
Vitra Conference Pavilion, de Tadao
Ando.

Fig. 57 e Fig. 58 Pdtio Interior, a baixo
do nivel do solo, do Vitra Conference
Pavilion, de Tadao Ando.



Esta proteccao em relagdo aos ruidos externos ao edificio é
bastante notéria na vivéncia do edificio. A minha experiéncia
enquanto visitante do mesmo foi exactamente a da saida de um
contexto movimentado e ruidoso, até pela proximidade de uma via
automovel, para entrar num ambiente do siléncio. A viagem inicia-se
através de um longo muro que conduz o percurso até a estreita
entrada do edificio. A partir do momento em que se estd protegido
por este elemento, o som dos automoveis é quase abafado e o
ambiente movimentado é quase que esquecido, tal qual pretendia
Tadao Ando.

No interior permanece o mesmo sentimento, alimentado
pelas grandes aberturas voltadas para o jardim e o cardcter encerrado
do espaco face ao restante complexo.

Os sons podem assim comprometer uma obra arquitectoénica,
mas podem também dar-lhe sentido. Se por um lado o som pode
comprometer a caracterizacao e identidade dos espagos, se for contra
a sua funcionalidade e o seu uso, por outro, pode enriquecé-los se for
de encontro as suas especificidades — “a experiéncia que se pode obter
de um quarto de hotel pode ser estragada pelo constante ruido proveniente
do ar condicionado. Um lugar particular numa cidade pode ser associado
a miuisica de um artista de rua especifico.””.

No Sayamaike Historical Museum, de Tadao Ando, um museu
construido em 2001, dedicado as reliquias e técnicas das antigas redes
de 4gua japonesas que faziam parte da histéria da povoagao de
Osakasayama ( Osaka, Japao), as quedas de dgua que pontuam o
percurso expositivo caracterizam e conferem, a este edificio, uma
identidade propria. Este elemento estd presente visualmente em

quase todos os espagos, é tactil, uma vez que se encontra ao alcance

do transeunte em certos pontos desta obra, pode

7 UNWIN, Simon: Analysing Architecture, New York, Taylor & Francis, 2009, p.52, trad.
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Fig. 59 Vista extereior do Sayamaike
Historical Museum, de Tadao Ando.

Fig. 60 Pétio exterior do Sayamaike
Historical Museum, de Tadao Ando.

Fig. 61 Percurso exterior ladeado por
queda de dgua no Sayamaike Historical
Museum, de Tadao Ando.

Fig. 62 Area expositiva do Sayamaike
Historical Museum, de Tadao Ando,
dedicada as reliquias e técnicas das
antigas redes de dgua japonesas que
faziam parte da historia da povoagao de
Osakasayama.



sentir-se o odor da humidade que acarreta e faz-se notar através dos
sons e vibragoes emitidos pelo seu constante movimento.

Esta sonoridade enriquece a visita a este museu, pontuando e
qualificando cada percurso de acordo com o espoélio expositivo que
lhe estd reservado e permite, ainda, ao utilizador dos seus espagos
imaginar-se numa outra época quando todos aqueles sistemas
estavam em pleno funcionamento para servir toda a comunidade.

Neste sentido, os lugares podem ser identificados pelo som,
mas podem também identificar-se pela forma como o afectam na sua
interioridade. Um edificio de grande escala revestido de materiais
duros, como uma Catedral, um Tribunal ou um Teatro, pode permitir
o desenvolvimento de ecos, ou por outro lado, a correcta difusao dos
sons. Desta forma, necessita de um trabalho acudstico mais atento para
que a sua acgao nos espagos produza a experiéncia desejada.

“No que diz respeito a actistica, a forma do espago intervém muito
na distribuicdo da intensidade do som. (...) Os espacos com fungdo
predominantemente acistica devem ter formas estudadas para uma
distribuigdo uniforme do som entre os ouvintes e para evitar, por sua vez,
os efeitos nocivos — ecos””’. Um dos exemplos deste trabalho acustico
dos espagos pode extrair-se do edificio Luzern Culture and Convention
Center, de 1999, da autoria do arquitecto francés Jean Nouvel.

Este centro compreende sobre uma mesma cobertura de
escala exuberante que marca a sua imagem, uma sala de concertos
bastante cuidada, um flexivel centro de congressos que estd preparado
para acolher no seu auditério desde reunides a pequenas

apresentagoes musicais e uma galeria de arte. Cada um destes 4mbitos

7! FLORENSA, Rafael Serra; ROURA, Helena Coch: Achitectura y Energia Natural,
Barcelona, Ediciones UPC, 1995, p.271, trad.
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Fig. 63, Fig. 64 e Fig. 65 Vista exterior
do Luzern Culture and Convention
Center, de Jean Nouvel.

Fig. 66 e Fig. 67 Sala de concertos do
Luzern Culture and Convention Center,
de Jean Nouvel.

Fig. 68 Dossel actstico e Sala de eco
que se abrem para a sala principal
através de cinquenta portas de betdo
que os separam.

Fig. 69 Centro de congressos do Luzern
Culture and Convention Center, de Jean
Nouvel..



tem um cardcter arquitecténico distinto e proprio, mas conseguem
relacionar-se entre si visualmente através das transparéncias
oferecidas pelos vaos que os separam de uma praga interna que os
articula. Nesta praca dois canais rasgam o plano do solo e trazem o
lago sobre o qual o edificio se debruca para o seu interior. Esta
interacgao com a dgua enriquece a experiéncia do lugar e permite uma
diferente relagao entre espagos com a inclusio de quatro pequenas
pontes de passagem que interligam as trés zonas separadas pelos
canais.

Analisando o edificio mais em pormenor, conclui-se que o
programa que recebe melhores créditos nesta obra é a sala de
concertos, cuja acustica foi trabalhada pelo engenheiro norte-
americano Russel Johnson e é considerada exemplar a nivel mundial.
Baseado no conceito acreditado do "shoebox”, este compartimento
mede 19000 m3, aos quais ainda se podem adicionar um dossel
acustico e uma sala de eco que uma vez abertos para a sala principal,
aumentam o seu volume total para 25000 m3. Estes dois
compartimentos podem abrir-se para a sala de espectaculos a partir
das cinquenta portas de betio que os separam.

Estas sao revestidas a gesso e sao conduzidas por um sistema
informatizado de controlo que permite que cada uma delas se mova
entre o plano fechado e a abertura a noventa graus em direcgao a
camara de eco. Desta forma conseguem subtilmente modificar o
efeito actstico de acordo com a especificidade do programa que
ocupa a sala, conseguindo uma variagao actstica que pode despoletar
o efeito de eco até trés segundos. Contudo, este tipo de som pode ser
reduzido de tal forma, com a ajuda de cortinas pesadas que quando
corridas o absorvem quase por completo.

Esta flexibilidade permite o uso desta sala para um vasto leque

de desempenhos, de cldssico a jazz e rock, e até mesmo
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acontecimentos puramente falados. Mas, nao sao apenas as vibragoes
sonoras dos espectaculos ou discursos que se apresentam neste local
que o enriquecem. Na verdade, a relagdo do mesmo com o publico e
as suas reac¢des em massa podem ser audiveis, visiveis ou
simplesmente sentidas através das vibragbes corporais que sao
despoletadas pelos sentimentos que o acontecimento provoca a todos
os que o assistem. Desta forma estes estimulos engrandecem a
experiéncia arquitectonica e tornam o especticulo mais emocionante.
Este tipo de sensagoes s6 sao possiveis em espagos e acontecimentos
deste ambito, pelo que os podem perfeitamente qualificar e
identificar.

Voltando estritamente ao campo da acustica e da sua relagao
com 0s espagos, 0 mesmo tipo de preocupagdes com as repercussoes
do som que sao essenciais em edificios semelhantes ao Luzern Culture
and Convention Center, ndo sao necessdrias em salas pequenas, sem
qualquer fungdo acustica, com tapegaria, mobilias macias e janelas
cobertas por cortinas. Neste tipo de ambientes, “a maior parte da
apreciagdo do espago dd-se através da interpretagdo dos sons reflectidos
que sdo produzidos primeiramente pela pessoa que tenta aprecid-lo”””.

O eco pode ser considerado prejudicial para espagos com
fung¢ao proeminentemente acustica, como foi mencionado, mas pode
também permitir e facilitar a navegagio e o (re)conhecimento dos
mesmos. “E o meio auditivo a partir do qual nos tornamos conscientes da
parede e das suas propriedades, como o seu tamanho, localizagdo e os
materiais que revestem a sua superficie. A parede torna-se audivel ou, por
sua vez, tem uma manifestagdo audivel, mesmo ndo sendo ela propria a

fonte original da energia sonora. "7,

72 DEVLIEGER, Patrick; RENDERS, Frank; FROYEN, Hubert; WILDIERS, Kristel:
Blindness and the Multi-Sensorial City, Antwerpen, Garant, 2006, p.139, trad.

7> BLESSER, Barry; SALTER, Linda-Ruth: Spaces Speak, are you listening?, Cambridge, MIT
Press, 2006, p.2, trad.
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A interac¢io dos sons produzidos nos espagos proporciona
diferentes resultados dependendo dos materiais que os revestem e as
suas propriedades fisicas, como a sua textura, mas também da sua
escala e da sua forma. Assim, ao produzir-se um determinado som
num espago, quer pela ac¢ao do préprio utilizador, quer por algum
elemento presente na sua composi¢iao, como a dgua no Sayamaike
Historical Museum, por exemplo, este serd perceptivel e melhor
propagado quanto mais lisas, duras e densas forem as superficies que
o compdem. Por outro lado se estas forem rugosas, macias e
apresentarem algum tipo de porosidade, absorverao grande parte dos
sons produzidos e impedirao a criagao de ecos. O mesmo acontecerd
em espagos de grande escala se as suas superficies obedecerem a estes
critérios, com infinitas variagoes possiveis.

A importincia do som na interpretagao do espago e do seu
(re)conhecimento nio deve ser subvalorizada. Como se pode
constatar no desenvolvimento deste capitulo, a par da visio e do
tacto, a audi¢do contribui para a identificagio e qualificagdo dos
lugares, de modo que o som se pode assumir como um dos elementos
principais de caracterizagao dos seus ambientes.

Além desta capacidade de conceder aos espagos a ambiéncia
desejada de acordo com a sua funcionalidade, o som permite perceber
a organiza¢do espacial e as suas formas, uma vez que “o nosso cortex
auditivo converte estes atributos fisicos em pistas perceptivas que depois
utilizamos para sintetizar a experiéncia do mundo externo””. Esta
capacidade ¢é inerente a qualquer ser humano, mas necessita de ser
desenvolvida. Mesmo assim, “quando nos vendamos quase todos nds
conseguimos aproximarmo-nos de uma parede sem a tocar, s6 por assistir

a forma como as paredes alteram a frequéncia do balance do ruido

7 BLESSER, Barry; SALTER, Linda-Ruth: Spaces Speak, are you listening?, Cambridge, MIT
Press, 2006, p.2, trad.
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existente ao redor. Da mesma forma, os sons dos nossos passos sugerem a
localizagao de escadas, paredes, tectos mais baixos e portas abertas””.

No caso dos invisuais e dos individuos com baixa visio, esta
capacidade pode permitir uma sintese geral dos espagos e um
entendimento dos mesmos. Aliado ao tacto, o sentido da audigao é
essencial para que estes se movimentem na vida urbana de uma forma
mais independente, para que conhecam obras arquitecténicas através
das valéncias que possuem e para que concebam as suas proprias
interpretagoes espaciais.

O som pode, ainda constituir um elemento activo na
constru¢ao do ambiente desejado num determinado espago segundo
a sua func¢ao. Tomando como exemplo o Museu Judaico de Berlim de
Daniel Libeskind, e os relatos de alguns visitantes, podemos perceber
o papel fundamental do som na constru¢ao da atmosfera pretendida
pelo arquitecto.

Esta obra cuja fungao é receber um espoélio expositivo sobre o
povo judeu, a sua histéria e consequentemente os flagelos que sofreu
sobre a al¢ada nazi, é na verdade muito mais do que um simples
espaco museoldgico. O edificio tenta sensibilizar, por si s6, os
visitantes para este periodo perturbante da histéria e para todo o
sofrimento vivido pelos judeus, apelando aos sentidos humanos em
espacos memoriais e nos percursos entre eles. “Antes de chegar ao
espago expositivo, a visita inicia-se com trés espagos memoriais. Aba