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| RESUMO

Esta dissertacdo pretende ser uma reflexdo critica sobre a importancia e
0 caracter da experiéncia do homem no espago arquitecténico e que
consequéncias isso transporta na forma de pensar o projecto de arquitectura.

Desta forma, na primeira parte deste trabalho (Parte 1 — O corpo como
veiculo da percepcdo arquitectonica) ira reflectir-se sobre 0 homem e a sua
experiéncia corporizada do espaco, da forma como recebe os estimulos e como
os descodifica. Dai realizar-se aqui uma abordagem mais particular aos cinco
sentidos do ser humano (visdo, audi¢do, olfacto, paladar e tacto) e a forma
como este percepciona 0 que o rodeia, numa perspectiva arquitecténica. E
porque o homem além de utilizador é também autor abordar-se-a, de forma
breve, o papel que cada um tem na concepcao do espago arquitecténico e de
que forma se influenciam.

Na segunda parte (Parte 2 — Reflexdo sobre elementos projectuais)
explorar-se-d0 as caracteristicas dos elementos projectuais, que defendemos
como incontornaveis, no ambito dos impulsos que transmitem ao homem,
como este 0s percepciona e de que forma o arquitecto os pode utilizar para
transmitir determinada intencdo e para criar ambientes que favorecam o ser
humano. Dai se procurar a definicdo de atmosfera, ou seja, a caracteristica
intrinseca ao espaco que o conjunto organizado dos elementos devera sugerir.

Por fim, na terceira parte (Parte 3 — Casos de estudos) recorre-se a dois
casos de estudo, as Termas de Vals de Peter Zumthor e a Casa de Moledo de
Eduardo Souto de Moura, na perspectiva de investigar 0 modo como autores
distintos, com formas de pensar e fazer distintas, recorrem aos elementos
projectuais para a realizacdo de uma determinada intencdo para cada obra.
Foram escolhidas duas obras ja visitadas, uma vez que ao longo do trabalho a
forma como o homem percepciona € fundamental e, assim, sera possivel

referir-se a percep¢éo arquitecténica, também, com conhecimento real.






| ABSTRACT

This dissertation is intended to be a critical reflection on the relevance
and essence of the way man experiences architectonic space, and what
consequences this has on the thinking process of an architectural project.

The first part of this document (Part 1 — The human body as a vehicle
for architectonic perception) will be a reflection on man and man’s bodily
experience of space, and how one receives and decodes stimuli. Based on an
architectonic approach, there will then be a more specific exploration of the
five human senses (sight, hearing, smell, taste and touch) and also of the
manner in which man perceives his surroundings. Furthermore, since man is
user and author, the role each person plays on conceiving an architectonic
space and how we influence one another will also be briefly approached.

On the second part (Part 2 — Reflection on project elements), the
characteristics of those project elements we uphold as unquestionable shall be
explored in regard to the stimuli they transmit to man, how man perceives
these, and in which way the architect may use them to convey a specific
intention and to create environments that suit the human being. The definition
of atmosphere is thus investigated as the intrinsic characteristic of space,
necessarily suggested by an organized set of architectural elements.

Finally, the third part of this dissertation (Part 3 — Case Studies),
presents two case studies - Vals Thermal Baths, by Peter Zumthor, and Moledo
House, by Eduardo Souto de Moura — in order to investigate the way in which
different authors, with distinct manners of thinking and executing, rely on
project elements to accomplish a particular intention in each work. The
selection of these buildings was determined by the fact that both had already
been visited. This will allow a reflection on architectonic perception based

upon first-hand knowledge.






INDICE

|Resumo 5
|Abstract 7
|Introducéo 13

Parte 1 — O corpo como veiculo da percepcédo arquitectdnica

1| Homem e Arquitectura 21
1.1 Homem 27
1.1.1|Corpo 33
1.1.2|Sentidos 37
[Viséo 43
|Audicéo 53
|Olfacto 59
|Tacto 63
1.2|Percepcao 69
1.3|Dois lado do homem na arquitectura. Autor e intérprete. 77

Parte 2 — Reflex&o sobre elementos projectuais

2|Arquitectura

2.1|O Corpo da Arquitectura 83
2.2|Elementos Projectuais 85
2.2.1|Elementos de Formalizacdo Arquitectonica

|[Forma 87

|Escala 93
2.2.2|Elementos Materiais

|Material 97

|Textura 103

|Cor 107
2.2.3|Elementos Imateriais

|Luz 115

|Som 121
2.3|Atmosfera 127



Parte 3 — Casos de estudos

3| Pensar em Arquitectura através da Arquitectura
3.1|Termas de Vals

3.2|Casa de Moledo

|Consideracdes Finais

|Bibliografia
|Referéncias Iconograficas

131
133
149

165

171
175



INTRODUCAO|

PARTE 1

0 CORPO COMO VEICULO DA PERCEPCAO ARQUITECTONICA

PARTE 2

REFLEXAQ SOBRE ELEMENTOS PROJECTUAIS

PARTE 3

CASOS DE ESTUDO

CONSIDERACOES FINAIS|






| INTRODUCAO

“Ao contrdrio do critico e do fildésofo, o arquitecto deve abracar as
contradi¢cBes entre a percepgdo e a ldgica, o enviesamento entre intencéo
arquitectonica e realizacdo, e a impredictibilidade do julgamento futuro feito
através de uma presenga activa, e “resolver” ou con-fundir estas aporias

, . . ~ 1
através da sua imaginagdo pessoal.”

A realidade da arquitectura parece mostrar-se indefinida, uma vez que
envolve o processo metodoldgico da procura cientifica e a percep¢do sensorial
de diferentes elementos projectuais. Isto é, por um lado existe um esforgo
continuo de investigacdo ndo sé da consciéncia propria mas também externa,
que equivale a um lado racional e uma forma de procurar o empirico, e que ja
provou a sua eficacia; como Souto de Moura nos diz: “Existe um lado de
analise exaustiva e cientifica de projectos até conseguirmos a forma.”” Por
outro lado, a consciéncia individual, que ndo é mais que uma percepcao
intransmissivel, é a transposicdo da vida e dos sentidos de cada um que ndo
pode ser partilhada. “A arquitectura ndo é uma experiéncia que mais tarde
possa ser traduzida por palavras. Tal como o préprio poema, € a sua presenca
como figura, a qual constitui 0 meio e o fim da experiéncia.”

Se por um lado a consciéncia individual do arquitecto procura projectar
um conjunto de elementos arquitectdnicos coerentes, a sua intencdo final é que
possam ser interpretados de diversas formas sem que isso desvirtue a esséncia

do projecto. Cita-se de forma livre Siza Vieira que na conferéncia “Ver o

! “Unlike the critic and the philosopher, the architect must embrace the contradictions between perception
and logic, the slippage architectural intention and realization, and the unpredictability of the future's
judgement upon the acting present, and "resolve” or con-fuse these aporias through his/her personal
imagination.” (traducao livre)

Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of
architecture. San Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.4

%<There's also the issue of the exhaustive and scientific analysis of projects until you reach the form.”
(traduc@o livre)

Souto de Moura — “Interview with Eduardo Souto de Moura”, in 2G, n.° 5: Souto de Moura: Obra
reciente. 1998. p. 133

3 “Architecture is not an experience that words translate later. Like the poem itself, it is its figure as
presence, which constitutes the means and end of the experience.”

Steven Holl, “Questions of Perception — Phenomenology of Architecture”, in Steven Holl, Juhani
Pallasmaa & Alberto Pérez-Gémez. Op. Cit. p.8
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Invisivel Dizer o Indizivel™* fala sobre a procura da forma perfeita: aceitando
que muitos fiquem incrédulos quando afirma que é um funcionalista,
reafirmando-o nessa altura. Diz que trabalha e pensa ndo a forma, isto é a
forma ndo segue impreterivelmente a funcdo mas que conseguindo a forma
perfeita esta ndo rejeita outras funcdes. Deu entdo o exemplo do mosteiro.
Durante séculos estudou-se a sua forma com primor para que a vida monastica
pudesse fluir naquele espaco. Na verdade, esta incessante procura da
conciliacdo total entre forma e funcdo faz com que hoje esses espacos nao
rejeitem qualquer outra funcdo, adaptando-se naturalmente entre si. S&o

escolas, habitagdes unifamiliares, hospitais, hotéis, refere Siza Vieira.

H& um momento em que o utilizador ndo vé a obra mas deixa-se afectar
por ela. “Qualidade arquitectonica s6 pode significar que sou tocado por uma

obra.”®

Esse momento de interpretacdo pessoal, instantaneo, imediato e quase
irrelevante temporalmente € o momento em que a arquitectura é arte, o
momento em que 0 espaco ainda ndo nos mostrou a sua funcdo programatica,
em que ainda ndo o vivemos e nos apercebemos realmente da cor, da textura,
da escala, da luz, o momento em que todos estes elementos ainda estéo juntos
como se apenas observados por uma visdo periférica, que nao focaliza, criando
um momento de espanto, horror, indignacdo ou admiracdo. Adolf Loos refere
que “[o] artista, 0 arquitecto, sente primeiro o efeito que quer alcancar e depois,
com o seu olho espiritual, os espacos que quer criar. O efeito que quer criar
sobre o0 espectador, seja s6 medo ou espanto como na prisdo;(...)
respeito...;piedade...;sensacdo de comodidade...;alegria...; esse efeito é dado
pelos materiais e pela forma.”

Poderiamos inferir, portanto, que a “questdes de percepgdo

. , e . ~ . ~ 7
arquitectonica subjazem questoes de intengdo.”

4 Alvaro Siza Vieira, Coléquio Ver o Invisivel Dizer o Indizivel, Fundacio Serralves, 6.1.2012 (com
presenca da autora)

® Peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.11

® Adolf Loos, Apud Giovanni Fanelli — El principio del revestimiento: prolegémenos a una historia de la
arquitectura contemporanea. Madrid: Akal, 1999.

7 “Questions of architectural perception underlie questions of intention” (tradugio livre)

Steven Holl — “Questions of Perception — Phenomenology of Architecture”, in Steven Holl, Juhani
Pallasmaa & Alberto Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San
Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.41



Juhani Pallasmaa, citando o seu tutor Aulis Blomstedt, escreve que
“[m]ais importante que a destreza para sonhas espacos é a capacidade do
arquitecto para imaginar situacdes humanas.”® Assim, o homem é o centro de
qualquer projecto, tal como a preocupacdo de que 0s espagos respondam as
suas necessidades é o ponto de arranque, a génese. Todavia, 0 arquitecto
debate-se com uma questdo ainda maior: depois de ter sonhado os espacos e
imaginado as situacdes humanas tem de encontrar a forma de os materializar,
isto é, realizar esses espacos através dos elementos ao seu dispor. “Pela
disposicdo desses elementos existentes, que as pessoas combinam conforme
critérios pessoais (...) consegue-se uma predisposicao de elementos fisicos que
confere as pessoas estados de espirito e cria emocdes.” Esta tarefa consiste,
assim, também no concilio entre o idealizado com o realizavel. Como Souto de
Moura nos diz,’® h& por vezes um fosso entre 0 que Se quer e se consegue

exprimir através de desenho e o que €, realmente, exequivel.

Sdo entdo pontos essenciais para uma boa arquitectura: a referéncia ao
homem; a consciéncia da percepcdo imediata e dilatada no tempo (“O tempo €

um grande arquitecto™

); e a intencdo no uso dos diferentes elementos
projectuais. Seguiremos assim com uma breve abordagem a estes topicos de
forma a estudarmos a ac¢do de Souto de Moura e Peter Zumthor na tentativa de
perceber como é que estas entidades sdo utilizadas na sua arquitectura.
Investiga-se, portanto, porque ha inquietacdo tedrica na procura do
entendimento da estratégia projectual da arquitectura que nos emociona.
Resumindo: ““(...) Interesso-me desde ha muito, como € natural, sobre:
0 que é no fundo a qualidade arquitecténica? E relativamente facil de
responder. A qualidade arquitecténica — para mim — ndo significa aparecer nos

guias arquitectonicos ou na histéria da arquitectura ou ser publicado etc...

8 “Mas importante que la destreza para sofiar espacios es la capacidad del arquitecto para imaginar
situaciones humanas.” (tradugéo livre)

Juhani Pallasmaa — “Pensamiento, material y experiencia [una conversacion con Steven Holl] ”. El
Croquis, n.°108, 2001. p.9

® Souto de Moura — A conversa com... Eduardo Souto de Moura. Mais (+) Arquitectura, n.° 019. 2007.
p.26

10 “There was a gap between what I was expressing, what I like on paper, and the possibility of its
execution.”

Souto de Moura — Interview with Eduardo Souto de Moura, in 2G, n.° 5: Souto de Moura: Obra reciente.
1998. p.123

1 Alvaro Siza Vieira, Coléquio Ver o Invisivel Dizer o Indizivel, Fundacio Serralves, 6.1.2012 (com
presenca da autora)
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http://www.elcroquis.es/Shop/Issue/Details/4?ptID=2&shPg=4&artID=104

Qualidade arquitecténica s6 pode significar que sou tocado por uma obra.”*?

“Pergunto-me: posso eu, como arquitecto, projectar estas atmosferas, esta
densidade, este ambiente? E em caso afirmativo, como? E penso que sim, e
depois que ndo. Penso que sim porque ha coisas menos boas.”™* “Mas aquilo
que também vejo nesta descricdo é o trabalho, e isso conforta-me, existe de
facto um lado artesanal nesta tarefa de criar atmosferas arquitectonicas. Tem de
haver procedimentos, interesses, instrumentos e ferramentas no meu
trabalho.”**

Ou seja, existe algo, seja didlogo ou dicotomia, entre a teoria e a
pratica, entre a projec¢cdo do eu e a ac¢do. Ha a reflexdo do trabalho que se vai
realizar e existe a pratica que o concretiza, e, entre eles, uma infinidade de
processos mais ou menos conscientes que os envolve. Souto de Moura diz que,
por vezes, no caderno que traz sempre consigo e onde coloca imagens, frases e
poemas sem nenhuma inten¢do ou significado particular além do que o que o
atraiu em si singularmente, quando acaba uma obra revé nessas frases e
imagens a justificacdo para uma accao projectual que inicialmente tera surgido
de uma necessidade. Sem gue nenhuma tenha influenciado o aparecimento da
outra, complementam-se. Portanto, “(...) 0 pensamento nasce da ac¢&o e, com
um juizo critico, construtivo e sem preconceitos, volta & accio.”

Alias, em critica ao enviesamento da importancia sensorial pela qual
passamos contemporaneamente, Edward T. Hall, dando o exemplo de um
amigo que diz que sem o leme deixa de sentir o barco, observa que “[¢]
bastante evidente que a vela traz aos seus numerosos adeptos a redescoberta de
uma impressdo de contacto com as coisas, experiéncia que nos recusa uma vida

cada vez mais resguardada e cada vez mais submetida a automagdo.”*°

A presente dissertagdo tem, assim, como obectivo de forma directa e
clara, identificar as entidades indissociaveis da arquiectura na perspectiva do

arquitecto, enquanto autor, conseguir materializar as suas ideias

12 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.11

1% Idem, Ibidem. p.19

% Idem, Ibidem. p.21

1% Graca Correia, apresentagdo de Hélio Pinén na conferéncia O Edificio na Cidade, Em Transito #035,
auditdrio Fernando Tavora, 17 Margo 2011.

16 Edward T. Hall — A Dimens&o Oculta. Lisboa: Relogio d’Agua, 1986. p.57



compreendendo o significado dos elementos arquitectonicos e de que forma
estes se expdem ao utilizador, e a0 mesmo tempo, a maneira como 0 homem,
enquanto utilizador, reage e percepciona esses elementos no seu conjunto.

A preocupacdo por estes aspectos, que poderiamos denominar mais
rudimentares da teoria da arquitectura, advém da identificacdo de uma difuséo,
contemporanea e praticamente constante, de uma arquitectura que se esconde
atras da visibilidade e do pragmatismo éptico de identificacdo descurando, em
muitos casos, o cuidado com o utilizador e a atencéo de que a arquitectura é, na
sua esséncia, para ser vivida antes de servir como objecto iconico.

Assim, e porque a base desta inquietacdo consiste na arquitectura estar a
tornar-se cenario exterior e representativo, ao invés de resposta funcional as
necessidades do homem, enquanto utilizador, iremos reflectir sobre este e a
forma como apreende o espaco através da experiéncia e, inevitavelmente, sobre
a importancia dos sentidos nesta apreensdo. Mas, porque no final os
instrumentos com qual os arquitectos lidam sdo os elementos projectuais,
interessa-nos como metodologia também identifica-los e estuda-los na
perspectiva da forma como estes ndo s6 compdem a arquitectura mas também
dos impulsos que transmitem, a reaccdo que tém no homem e que significados

este lhes atribui.
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| HOMEM e ARQUITECTURA

Homem e arquitectura sdo entidades intrinsecas, dispositivos
controladores entre si. Se um depende/necessita do outro, também o que resta
ndo resulta sem o primeiro. S8 ambos corpos, matéria. A arquitectura
mimetiza o corpo humano, formando-se como uma estrutura anatdmica que
trabalhando com layers esconde a estrutura, a argamassa de unido e se
regulariza com acabamentos como se de pele se tratasse. O homem sera entéo o
ponto de partida para a arquitectura enquanto ser corporeo, ab mesmo tempo
que € a sua capacidade de ter ideias que lhe possibilita criar algo que pode ser
construido.

Assim, entendendo-se o corpo como matéria, entre uma “massa” e outra
opta-se por analisar primeiro a que sente e, portanto, se projecta na outra.
Pretende-se chegar a uma nocéo global do homem pois, este, € a génese de toda
a arquitectura: enquanto matéria e na percep¢do do mundo que o rodeia.
Percepc¢do essa, que além de fisica passa por uma consciéncia do ‘eu’ — ja que
o “[o]bjectivo Ultimo de qualquer edificio esta para além da arquitectura; este
dirige a nossa consciéncia de volta ao mundo em direc¢do ao nosso proprio

. 17
sentido de ser € estar.”

Ao longo da histéria da humanidade o homem vai sendo interpretado
segundo aspectos e padrdes diferentes. O universo que existe em seu redor
adapta-se, tenta responder a tais paradigmas, ou por vezes é ele préprio gerador
do pensamento do homem. No decurso do seu pensamento acerca do Universo,
fomos observando como filosofias diferenciadas podem gerar que uma série de
interesses e crengas transformem uma sociedade e, consequentemente,
transformem o homem, a imagem que este tem de si e a relacdo com tudo o que
o rodeia. A teoria de Copérnico, por exemplo, despoletou quase “uma crise de
identidade” na sociedade de entdo, que ndo aceitava que ndo estava no centro

do universo. Estas transformagdes reflectem-se no modo de vida e pensamento

17 «“The ultimate meaning of any building is beyond architecture; it directs our consciousness back to the
world and towards our own sense of self and being.” (tradugéo livre)

Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.11
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Figura 1
Cenotafio para Newton

Etienne-Louis Boullée,
1784

Figura 2

Cenotafio para Newton
(interior)
Etienne-Louis Boullée,
1784

\ Figura 3
" Representacio simbélica

do cemitério da
cidade de Chaux

Claude Nicolas Ledoux,
1804

Figura 4
Cidade de Chaux

Claude Nicolas Ledoux,
1804



das sociedades.

Tal pode ser observado, também, no &mbito da arquitectura, como nos
diz Fernando Tavora, “Quando Claude Nicolas Ledoux o «arquitecto malditoy,
apresenta aos seus contemporaneos, nos fins do século XVIII e principios do
século XI1X, formas de arquitectura que deixam de vestir, em muitos aspectos,
com a circunstancia ainda aparentemente vigente, ele traduz na sua arte o
drama que se vinha anunciando e que a partir de entdo se tornara claro: a vida
dos homens sofria uma profunda e revolucionaria alteracdo e havia que
encontrar, em matéria de arquitectura, aquelas formas que, fruto dela, melhor
contribuissem para alicercar ou para a modificar.”*® Claude Nicolas Ledoux e
Etienne-Louis Boullée, dos arquitectos, seus contemporaneos, mais ousados,
desenvolveram projectos visionarios de edificios de dimensdes gigantescas,
constituidos por formas perfeitas e de grande pureza linguistica (figuras 1,2 e
4). E embora muitos dos projectos se mostrassem utdpicos (figura 3) o seu
pensamento tornou-os influéncia tedrica e, portanto percursores, da
arguitectura moderna.

Esta caracterizou-se pela utilizagdo de diversas formas que iam
reflectindo as circunstancias em que eram criadas, ora de estimulos positivos
ora negativos. De extremo em externo ao «formalismo» sucede-se o
«funcionalismo» e mais uma vez revé-se 0 homem e a visdo que tem de si e das
suas necessidades ou possibilidades. Por um lado, (figuras 5 e 6) coloca o
homem como fulcro da sua razdo de ser, mas porque nao procurou a sua
totalidade, pensando no homem como animal geométrico e que 0S espagos
serviriam indiferentemente qualquer individuo, chegou por vezes a sobrepor-
se-lhe.® As Unité d’Habitacién s&o o resultado de um pensamento do homem
reduzido ao seu limite essencial, maquinas de habitar que respondem
concisamente as necessidades imediatas do homem (figuras 5 e 6). Mas quase
simultaneamente, com base em outra interpretacdo das necessidades do homem
e do entendimento da arquitectura, Frank Lloyd Wright defendia outra teoria,
a arquitectura «organica» (figuras 7 e 8). Este defendia que, “(...) para cada

homem e para cada local uma casa diferente e opondo-se a importancia de que

18 Fernando Tévora — Da Organizagdo do Espaco. 6% ed. Porto: FAUP publicacdes, 2006. p.39
19 |dem, Ibidem. p.41
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Figura 5

Unité D'habitacion
Marseille, 1952

Le Corbusier

Figura 6

Unité D'habitation
Firminy, 1965

Le Corbusier

Figura 7

Casa Robie
Chicago, 1909
Frank Lloyd Wright

Figura 8

Casa Rosenbaum
Alabama, 1940
Frank Lloyd Wright



a maquina se revestia no funcionalismo e afirmando que o artista ndo deve

repetir-se, declara que «uma casa nada tem a ver com um automévely.”?

Actualmente vivemos também uma alteracdo nos paradigmas da
sociedade e da arquitectura, sem conseguirmos distinguir em qual surgiu
primeiro esta alteracdo pois o desenvolvimento acontece em simultaneo, tanto
a sociedade como a arquitectura reagem a factores externos de
desenvolvimento que as obriga a uma adaptacdo. Vive-se, assim, numa
sociedade em que a transmissdo de valores € sobretudo visual. Este factor
contagiou também a arquitectura;”* muitos sdo os arquitectos que acima de
tudo procuram edificar landmarks ou icones facilmente identificaveis
visualmente. Arquitectura e sociedade encontram-se entdo, em muitos
aspectos, controladas pelo marketing da aparéncia.

Numa época em que vivemos obcecados pela imagem — pelo conseguir
mostrar e ser visto, — interessa explorar a verdadeira arquitectura, ou seja, a
busca de todas as sensacOes através do entendimento do homem, enquanto
utilizador e portanto intérprete, e do entendimento dos critérios projectuais,
enquanto arquitecto e portanto autor.

Alguém menos interessado diria que a arquitectura se tornou em meros
simbolos icdnicos, que se deixa levar por representacdes de facil entendimento
muitas vezes abrigadas da critica num conceito? que nada mais quer dizer
sendo aquilo que se vé — representatividade figurativa.

Perante tantas alteracGes dificilmente se encontrara a regra da vida

humana. Assim como na arquitectura ndo se encontrara tal regra, sobretudo

0 Fernando Tavora — Da Organizacéo do Espago. 62 ed. Porto: FAUP publicages, 2006. p.41

2L «A arquitectura dos nossos tempos esté a torna-se na arte retinal do olho. (...) A contemplagdo tende a
esbater-se numa imagem e a perde a sua plasticidade; em vez de experienciarmos 0 nosso ser dentro do
mundo, olhamo-lo de fora como meros espectadores de imagens projectadas na superficie da nossa
retina.”

Steven Holl — “Questions of Perception —Phenomenology of Architecture”, in Juhani Pallasmaa &
Alberto Pérez-Gémez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam
Stout Publishers, 2006. p.29

22 *Conceito - Actualmente reduz-se o seu significado em varios espagos de debate e desenvolvimento de
arquitectura. Vira-se o seu significado para uma mimetizacdo imagética que, normalmente, descredibiliza
o seu real significado. Conceito é toda a ideia abstracta que procura uma representagdo, que se exprime.
Conceitos sdo todas as palavras que dizemos porque nos transmitem uma ideia. Conceito serd o
pensamento a priori do acto que cria a arquitectura. Conceito € portanto o critério regulador que orienta a
acc¢do seja qual for o método e portanto ndo devemos banir esta palavra da arquitectura, salvaguardando
que com ela queremos dizer muito mais do que o actual acanhamento de acgdo que parece representar.
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nesta era de niilismo imcompleto® na sua pratica. No entanto, tanto na
arquitectura como no homem, a parte filosofias ou crencas, sociedades ou
militancias, ha elementos continuos no tempo. Sdo o0 que podemos chamar

principios® de onde tudo se gera.

23 Cfr. Steven Holl — “Questions of Perception —Phenomenology of Architecture”, in Steven Holl, Juhani
Pallasmaa & Alberto Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San
Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.8

2+ *principios - pl. as primeiras épocas da vida; antecedentes; opinides;instrugdo; educagio; regras
fundamentais e gerais; rudimentos.

Dicionario da lingua portuguesa, 82 edi¢ao, 1999, Porto editora



11 HOMEM

“O homem ¢ a medida de todas as coisas, das que sdo, enquanto sdo,

das que néo sdo enquanto ndo sdo. "2

O homem enquanto intérprete € muito mais que um ser visual, desta
forma, necessita que todos os sentidos interajam com a obra e entre si.

Existe um centro, um ponto de referéncia em cada um de nds. Se em
Portugal se vé Franca como Europa central, basta-nos ir a Eslovénia, por
exemplo, para ouvirmos falar de Franca como Europa ocidental. O que se
pretende demonstrar com este exemplo € que até mesmo convencdes universais
passam, muitas vezes, por um entendimento individual.

Este entendimento numa escala mais alargada reflecte-se na forma
como a Humanidade reconhece tudo o que a rodeia. Prova disso € a teoria do
geocentrismo que perdurou como verdade maior até ao século XVI, quando
Copérnico defende o heliocentrismo.

Ainda no periodo antes de Cristo, Protagoras escreveu: “O homem ¢ a
medida de todas as coisas, das que sdo, enguanto sdo, das que ndo sdo enquanto
ndo sdo.” Esta presente em tal afirmacdo a necessidade que o0 homem tem em
se impor ao que o rodeia e ndo, por vezes, tdo sé de se adaptar.

A arquitectura como as outras artes, ciéncias e formas de viver da
sociedade respondeu sempre a esta necessidade que o homem tem de se
mostrar como referéncia. Como consequéncia, 0 homem comecou por medir 0
“mundo” através de si proprio: palmos, pés, polegadas.

Mais tarde surge o tratado de Vitravio descrevendo, ndo a relacao entre
0 homem e as outras coisas mas entre este e si mesmo. No seu tratado de
arquitectura (cerca de 40 a.C.) Vitruvio fez uma descricdo das medidas e
relacdes do corpo humano. Estas passavam por inserir um homem com bragos
e pernas abertos que caberia perfeitamente dentro de um quadrado e de um

circulo utilizando o umbigo como centro, “homo ad circulum et homo ad

% protagoras, A Verdade. s/ p.
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quadratum.” Estes estudos geométricos e de propor¢do tornaram-se
fundamento para as execucgdes arquitectonicas.

Reparemos por exemplo nos principios de harmonia e proporcdo da
Antiguidade Classica, onde esta vontade de se oferecer ao homem na sua
perfeicdo era tal que se faziam correccGes para ndo se perceber a distor¢éo a
que estamos sujeitos pela nossa visdo. No Renascimento conhecemos a
interpretacdo de Leonardo Da Vinci do homem referido no tratado de Vitravio
(figura 9).

Desta forma, no decorrer da histéria da arquitectura o entendimento do
ser humano enquanto ser fisico e de sentidos varia e assim podemos observar,
por exemplo, durante o Movimento Moderno que 0s arquitectos
fundamentaram as suas composi¢fes baseando-se num homem ideal, perfeito,
capaz de viver e sentir os espagos em toda a sua plenitude racionalizados e
segundo volumetrias simples.

O sistema de proporcdo do corpo relacionado com a medida dos
espagos mais conhecido, desta época, é inventado em 1946 por Le Corbusier —
Modulor (figuras 10 e 11). Este baseia-se num individuo imaginario de 1.83m
de altura a partir do qual cria uma referéncia para cada situgdo: o homem de pé,
0 homem sentado, o tdo conhecido homem com o brago esticado, 0 homem de
bracos abertos, entre outros. E certo que mais tarde Le Corbusier consolida este
sistema recorrendo a proporcdo aurea e a sequéncia de Fibonacci. Podemos
observar este sistema nas representacfes de diversos edificios de Le Corbusier
como por exemplo na Unité d’habitacion em Marselha. Como se faz referéncia
anteriormente pensamos que ndo podemos desligar esta necessidade de
interpretacdo do homem na arquitectura com a época em que se insere. Cada
época arquitectonica € baseada no pensamento de um determinado moledo de
individuo e numa estratégia de vida diferenciada. Por exemplo, o sistema de
proporcdo Modulor, criado por Le Corbusier num periodo pos-guerra € feito
para um homem perfeito que extingue as suas necessidades no espa¢o minimo
essencial, como vemos na sua aplicacdo nas Unité d’Habitation.

E, no entanto, necessario esclarecer que toda esta relacdo entre homem
e arquitectura é aqui algo ocidentalizada, isto porque no Oriente estas

proporcdes, que até agora referimos, ndo foram utilizadas e provavelmente na
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sua civilizacdo ndo fariam qualquer sentido. Por exemplo, neste ltimo caso,
sabemos que o sistema de Modulor se fundamentou de inicio num individuo de
1,75m e s6 depois passou para 1,83, provavelmente na Asia a proporcao seria

outra, apesar das viagens que Le Corbusier fez ao Oriente.

Relevante em toda a mudanca € o homem ser um ser reflexivo. Isto é,
reage e cria para si pensando em si. A consciéncia do ambiente em que se
insere e da interacdo com 0s outros, passa pela consciéncia de si proprio.
Reflecte e reage, por vezes inconscientemente, pelo conhecimento que tem de
dele préprio como ser fisico e emocional. Dai as diferentes interpretacdes sobre

0 homem e o significado da vida humana.



IHOMEM

Aparéncia, que ndo se refere, irrevogavelmente, a beleza mas muitas
vezes, num sentido arrogante, é apenas show-off. Exibicdo clara pela afirmacao
exacerbada de caracteristicas identificadoras, como: tamanho, riqueza ou
exuberadncia, que geram muitas vezes formas estrambolicas e que assim
cumprem o0 seu papel de imediato reconhecimento pelo 6bvio
desenquadramento, apreciavel na (ndo) comunhdo com a envolvente.

Inegavelmente, falamos do que Fernando Tavora denominava de

delapidacao:

“A delapidagido é assim um processo de criacdo de formas
desprovidas de eficiéncia e de beleza, de utilidade e de sentido, de
formas sem raizes, verdadeiros nado-mortos que nada acrescentam ao
espaco organizado ou o perturbam com a sua existéncia.” “E esta
«doencar do espaco (...) afecta, numa palavra, 0 homem, na sua vida
fisica e espiritual, na medida em que as formas criadas ndo servem
para o prolongar, servir e enriquecer mas apenas concorrem, pela
desvalorizacdo do seu ambiente fisico, para o perturbar em aspectos
multiplos da sua existéncia. ™

Pela rejeicdo desta arquitectura delapidada e pela ambicdo da
realizacdo de uma arquitectura que o prolongue, o sirva e o enriqueca estuda-se
0 homem para a compreensdo e de si e da forma como percebe, interage e sente

0 espaco.

% Fernando Tavora — Da Organizacéo do Espaco. 62 ed. Porto: FAUP publicages, 2006. p.27
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111 CORPO

Olhar e Sentir

Olhar e Sentir

Por dentro do corpo a massa de que é feito o avesso dele.
Ossos musculos nervos veias

Tudo o que est& no corpo e mundo é

A pintura contém e depde na tela e

Se acaso ai o pintor deixou reservas

Nesse sem nada o0 avesso do mundo se

Recolhe e mostra a face.
Julio Pomar, in “TRATAdoDITOeFEITO”

O corpo é, por definicdo: porcdo distinta de matéria; parte material do
homem e dos animais; e: consisténcia; grossura; densidade; e ainda: parte

principal ou mais volumosa de um organismo, 6rgéo, objecto, edificio, etc.?’

O homem, como se expOs anteriormente (1| Homem e Arquitectura), é
um ser corpdreo. Sendo o corpo a sua condicdo material, constitui-se por
elementos fisicos que foram descobertos e estudados através da anatomia.”®
Constitui-se em matéria, por: 0ssos, tenddes, musculos, sangue e pele onde se
integram os sistemas préprios de cada funcéo; e em forma, por: cabeca, tronco
e membros (pernas e bragos). Ndo haverd aproximacdo mais simples e
objectual ao corpo humano, poderiamos, por isso, entender estes como 0s seus

principios, a norma.

%" Dicionério da lingua portuguesa, 8 edicdo, 1999, Porto editora

% Anatomia s. f. ciéncia bioldgica que tendo, por base os métodos de dissecacdo e corte, estuda a
organizagao interna dos seres vivos, por isso também denominada morfologia interna; arte de dissecar as
partes de um organismo para estudar a sua estrutura.

Dicionario da lingua portuguesa, 82 edi¢ao, 1999, Porto editora
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CUERPO

MG (Manuel Gausa)
ANTES CABEZA, TRONCO, DOS EXTEMIDADES SUPERIORES Y DOS EXTREMIDADES INFERIORES.
AHORA N-CABEZAS, N-TRONCOS, N-ESTREMIDADES SUPERIORES, N-EXTREMIDADES INFERIORES Y
N-ACCESSORIOS.

MG (Antes cabeca, tronco, dois membros superiores e dois membros inferiores./Agora, n-cabegas,
n-troncos, n-membros superiores, n-membros inferiores e n-acessorios.)

IM (José Morales)
EL CUERPO NO ESTA SOLO RODEADO DE COSAS O FRENTE A ELLAS Y SUS FENOMENOS, SINO QUE,

ADEMAS, EL SUJETO ESTA INMERSO EN ELLAS. ES EL CUERPO EL QUE SE HA METIDO EN LOS
0BJETOS.

IM (0 corpo ndo estd somente rodeado de coisas ou de frente para elas e para os seus fenomenos mas,
além disso, estd imerso nelas. E o corpo que se meteu dentro dos objectos.)

FP (Fernando Porras)

EL CUERPO ES UN LUGAR (QUE YA PODEMOS ENCONTRAR A LA VEZ EN DISTINTOS SITIOS DEL
PLANETA).

FP (0 corpo é um lugar (que podemos encontrar ao mesmo tempo em sitios distintos do planeta).

Diccionario Metapolis Arquitectura Avanzada, Manuel Gadsa

Ant!ony Gormley



No entanto, por excepcdo ou entendimento evolutivo as definigdes que
observamos tornam-se mais complexas.

Estas defini¢cdes (quadro pagina 34) sdo entendimentos do corpo de trés
arguitectos nossos contemporaneos. Se por um lado, Manuel Gausa, remete a
definicdo para a relacdo do sujeito consigo mesmo e as suas capacidades, —
multiplicando a capacidade de cada corpo singular e de certa forma reforgando
0 seu individualismo, pois ao se multiplicarem as possibilidades, elimina-se a
necessidade de agregacdo a outros. Por outro, José Morales defende a relacédo
entre o sujeito e o que o rodeia, afirmando, ndo s a natural interaccdo com 0s
objectos (porque nos servem) mas reforca a ideia de um conhecimento
profundo. E, portanto, um objecto imerso em objectos que os percebe e, por
isso, fenomenaliza-os. Esta rela¢do, do corpo que se encontra constantemente
emergido num ambiente ou atmosfera, recebendo cognitivamente todas as
informacbes materiais e sensitivas e dando-lhes uma carga pessoal,
intransmissivel e mistica, sera aprofundada aquando do estudo da
fenomenologia. Ja Fernando Porras define o corpo como sendo um lugar, o que
vai de encontro ao entendimento ja descrito anteriormente tendo o homem
como elemento de referéncia. S&o, portanto, trés nogdes que se complementam
ja que, ndo se anulando, sdo direccionadas para vertentes diferentes sem que o

objecto de génese se modifique.

Se corpo é unido e agregacdo, palavra que define distintos elementos
agregados num sistema, corpo é também medida. No que toca ao corpo do
homem ¢é referéncia para a relacdo entre elementos. De forma dirigida e
particular, arranjam-se modelos baseados em medidas gerais sendo o corpo
tomado como uma medida standard.

E através dele que nos exprimimos e realizamos. Se 0 pensamento é a
base da obra esta sé se pode tornar criacdo através do corpo. Assim, como nos
identifica também transparece as nossas emogfes. O nosso rosto é o espelho
das nossas reaccOes. Ainda mais, € 0 corpo que nos permite ser artesdos,

sobretudo pedreiros das nossas ideias!*®

2 Adolf Loos — Ornamento e Crime, Lisboa: Edicbes Cotovia, 2004. p.254
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E por isso o corpo do homem, como ja foi apresentado, € muito mais
que apenas matéria. Encerra em si, usando-se, a compreensdo de si mesmo e do
que o rodeia. Os seus sentidos imergidos num mundo constante transmitem-lhe
0 impulso que gera a reac¢do e, através desta, a obra (seja de que natureza for)

nasce.



11.2] SENTIDOS

O corpo do homem funciona como agregador de sentidos e a
arquitectura como catalisadora de sensagdes. Entre estes dois da-se uma
experiéncia de entendimento dual e multissensorial. Referenciando-se no
conhecimento que tem de si 0 homem percebe, através dos sentidos, o que o
rodeia.

E 0 que sdo sentidos? Antes de tudo sdo o canal para a sensacao, a
equacdo que resolve as incognitas e nos d& um valor. No entanto, a
interpretacdo dos sentidos varia de acordo com a importancia que se lhes da e
com a perspectiva do estudo que se faz.

Na base e de reconhecimento imediato identificamos cinco sentidos:
visdo, tacto, audicdo, olfacto e paladar. Mas o entendimento destes
complexifica-se para muitos autores. Por exemplo, o psicélogo James J.
Gibson pensa ser redutora esta aproximacdo individual ja que os sentidos
percebem simultaneamente e interagem, criando assim cinco sistemas
sensoriais: 0 sistema visual, o sistema auditivo, o sistema paladar-olfacto, o
sistema de orientacdo basica e o sistema tactil, como sustenta no seu livro “The
Senses Considered as Perceptual Systems.”30
Ja Rudolf Steiner®, defendendo a evolucéo do homem e da forma como este se
percebe e percebe o mundo que o rodeia, afirma que, actualmente
(considerando a devida distensdo temporal) o0 homem utiliza exactamente doze
sentidos. Ao mesmo tempo que afirma a diluicdo dos sentidos em relacdo ao
passado, explica que inevitavelmente usamos os: sentido do tacto; sentido da
vida; sentido do paladar; sentido da visdo; sentido do movimento; sentido do
equilibrio; sentido do olfacto; sentido do calor®® (temperatura); sentido da

% James J. Gibson — The senses considered as perceptual systems. Apud Juhani Pallasmaa — The eyes of
the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley & Sons, 2005.

3! Rudolf Steiner — Conferéncia Os Doze Sentidos e 0s Sete Processos Vitais (texto), de Rudolf Steiner
proferida em Dornach, Suica, em Agosto de 1916.
http://Aww.upasika.com/docs/steiner/Rudolf%20Steiner%20%200s%20D0ze%20Sentidos.pdf
(consultado em 2.12.2011)

%2 No orginal “warmth ™, decide-se fazer esta traducéo literal pelo desenvolvimento que este termo tem no
decorrer do texto. Ainda que se refira claramente a temperatura, e portanto quente e frio, parte sobretudo
do interior do homem que ¢ “quente”.
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Figura 13
Limitagdo dos sentidos a um
objecto sem vida




audicdo; sentido (do som) idiomatico; sentido (do som) conceptual; e sentido
do eu (ego).®

Estes sentidos, como Steiner explica, podem ser subdivididos em trés
grupos. O primeiro relaciona-se com a sua interioridade. O tacto é 0 mais
primitivo, aquele por cujo intermédio o homem se relaciona com a forma mais
materializada do mundo exterior, colide com os objectos e cria limite, no
entanto é interior.* Mais interior é o sentido da vida, que embora nio
estejamos habituamos a reconhecé-lo existe, € aquele através do qual 0 homem
toma, em si, consciéncia da sua corporeidade; “Trata-se de um sentido, no
interior do organismo, a cujo respeito 0 homem ndo esta habituado a pensar,
porque esse sentido de vida actua, por assim dizer, de maneira abafada.”*®
Progressivamente mais interior que os dois anteriores, Steiner defende, o
sentido do movimento®® que ndo se refere a0 movimento espacial mas &
percepcao que temos do nosso corpo quando se mexe, como por exemplo o
movimento da laringe. Por fim, refere-se o sentido do equilibrio® que esta
relacionado com a nossa propria posicao e com a relagdo com os objectos que
nos rodeiam. Estes formam o primeiro grupo que dizem respeito aos sentidos
de maior interioridade, sdo estes que nos informam sobre o nosso préprio
corpo, o0s seus limites, o seu bem-estar e servem de referéncia.

Ja o sentido do olfacto, ao contrario dos anteriores, & mais exterior;
ainda que, segundo Steiner, ndo dé a conhecer muito do exterior por si s6. Da
mesma forma que os sentidos de interioridade sdo dispostos segundo esta
caracteristica gradualmente, também neste grupo o exterioridade €
progressivamente maior entre o sentido do paladar, o sentido da visdo e o

sentido do calor (temperatura). Estes formam o segundo grupo, através dos

* Rudolf Steiner — Conferéncia Os Doze Sentidos e 0s Sete Processos Vitais (texto), de Rudolf Steiner
proferida em Dornach, Suica, em Agosto de 1916.
http://imww.upasika.com/docs/steiner/Rudolf%20Steiner%20%200s%20D0ze%20Sentidos.pdf
(consultado em 2.12.2011)

3 «O que ocorre quando ele tem a percepgdo de um objecto em que tocou ocorre, evidentemente, no lado
interior da pele, dentro do corpo.”

Idem, Ibidem.

% 1dem, Ibidem.

% «“Ter um sentido do movimento significa perceber que os membros do nosso organismo se movimentam
em conjunto”

Idem, Idibem.

37 «(...) percebemos o nosso equilibrio ao simplesmente nos colocarmos em relagdo com os factores em
cima, em baixo, & direita, & esquerda, e posicionamo-nos no mundo de maneira a sentir-nos dentro dele —
a sentir que agora estamos de pé”

Idem, Ibidem.
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guais contactamos com 0s objectos exteriores, ou seja, relacionando o exterior
com o interior do nosso corpo.

No terceiro grupo, aparecem os sentidos mais exteriores que tém a ver
sobretudo com a compreensdo e reaccao ndo aos objectos do mundo exterior,
mas ao contacto com outros corpos semelhantes. Estdo, portanto, relacionados
com a interacdo e descodificacdo do outro e do nosso préprio corpo. A relacdo
com o mundo exterior é por isso maior com o sentido da audicdo que nos ajuda
a perceber a verdade interior dos objectos — “(...) quando o metal soa revela-
nos o que vai no seu interior.”®® Associado a este estd o sentido do (som)
idiomatico, isto é, quando o som toma sentido. O som s0 por si revela 0 mundo
interior dos objectos mas a sua compreensao permite-nos explorar mais a sua
interioridade. Esta nocdo de interioridade é agravada quando falamos do
sentido (do som) conceptual. Queremos com isto dizer que além do som e das
palavras percebem-se ideias e conceitos, requer por isso além de recep¢do
pensamento. O décimo segundo sentido, que encerra a lista, € o sentido do eu
(ego) que, sendo a forma como nos percebemos &, sobretudo, a forma como
percebemos a outra pessoa e por isso € 0 que se aproxima mais na relacdo com

0 mundo exterior.

Elizabeth Diller e Ricardo Scofidio em Flesh reflectem e reproduzem o
conceito de corpo em arquitectura e do homem — porque relacionados,
ponderam, como é inevitavel, no corpo agregador de sensagdes. Neste sentido,
"[e]ntre as capacidades perceptivas e sensitivo-motoras do corpo, a fisiologia
distingue entre as trés seguintes categorias: exterocepc¢do, que envolve 0s
nossos cinco sentidos, situados na superficie do corpo e exposta ao mundo
exterior; propriocepcao, relacionados com o nosso sentido de equilibrio e bom
posicionamento no espaco, e tensdes musculares, e, finalmente, interocepcéo,
que se refere a todas as sensac¢fes dos Orgaos viscerais situados no interior do

corpo."®

BConferéncia Os Doze Sentidos e 0s Sete Processos Vitais (texto), de Rudolf Steiner proferida em
Dornach, Suica, em Agosto de 1916. Op. Cit.

39 “Among the Body’s perceptive and sensorimotor capabilities, physiology distinguishes between the
following three categories: exteroception, which involves our five senses, situated on the surface of the
body and exposed to the exterior world; proprioception, related to our sense of balance and proper
positioning in space, and to muscular tensions; and finally, interoception, which refers to all the
sensations of the visceral organs situated in the body’s interior” (traducéo livre)



Este discurso serve para clarificar que os entendimentos de diversos
autores ndo sdo esquecidos, no entanto, porque Se procura uma base mais
abrangente e constante, esta dissertacdo focar-se-a4 nos cinco sentidos. Isto &,
nos cinco receptores sensoriais que estdo presentes em todos os estudos,
levados em consideracdo pelos diversos autores: viséo, tacto, audicéo, olfacto e
paladar. Olfacto e paladar vao ser analisados em simultaneo, ja que a sua
distingdo nao é relevante no que ao estudo da experiéncia do homem do espaco

arquitectdnico diz respeito.

Elizabeth Diller & Ricardo Scofidio — Flesh: architectural probes. Nova lorque: Princeton Architectural
Press, 1994. p.11
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1 VISAQ

“Vejo um objeto. Vejo o mundo ao meu redor. Qual é o significado
destas afirmacGes? Para os fins da vida cotidiana, o ver é essencialmente um
meio de orientacdo pratica, de determinar com os proprios olhos que uma
certa coisa esta presente num certo lugar e que estd fazendo uma determinada

coisa”.

“Os humanos sao seres “visuais”, usando constantemente os olhos para
captar informagio critica na tomada de decisdes face ao meio envolvente.”** A
visdo é a funcdo sensorial pela qual os olhos pdem o homem em relagdo com o
mundo exterior, e estes sdo formados por diferentes elementos aos quais estédo
atribuidos func@es especificas.

No processo de ver existe primeiro a captacdo de luz e depois a
transformacdo deste impulso luminoso em impulso eléctrico, através de
reac¢des quimicas. “A luz entra no olho e é focada, pela cornea e pela lente,
sobre a retina que se localiza na outra extremidade do globo ocular. Antes de
atingir a luz passa pela pupila, que é o espaco aberto no centro da iris (estrutura
que contém pigmento). A iris, funcionando como um diafragma, pode expandir
ou contrair e assim provocar abertura ou fecho da pupila, dependendo de haver
pouca ou muita luz.”*

Fisiologicamente, a visdo é a percepcao dos objectos que nos rodeiam
através da luz que eles emitem ou reflectem. “As lentes dos olhos projectam as
imagens destes objectos nas retinas que transmitem a mensagem ao cérebro.”*

“A imagem Otica da retina estimula cerca de 130 milhdes de receptores

microscopicamente pequenos, e cada um deles reage ao comprimento de onda

0 Rudolf Arnheim — Arte e percepgdo visual: uma psicologia da visdo criadora, S&o Paulo: Pioneira,
1980. p.35

' Neurociéncias. Ciéncia do cérebro. Uma introducéo para jovens estudantes, Associacéo Britanica de
Neurociéncias (Alianca Europeia Dana para o Cérebro), p.14

%2 Neurociéncias. Ciéncia do cérebro. Uma introducéo para jovens estudantes, Associacio Britanica de
Neurociéncias (Alianca Europeia Dana para o Cérebro), p.14

3 Rudolf Arnheim, Op. Cit. p.35
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Figura 14
Estimulos Visuais
Modal Lines.
Anne Lindberg

Nestas intalagées, Lindberg
explica que "descobriu um
fenémeno optico e espacial que
abrange os limetes exteriores da
nossa visdo periférica. O trabalho
também se refere aos sistemas
fisiologicos - como o bater do
coragdo, respira¢do, conexoes
dos neuronios, equilibro - e
estados psicologicos"

in, http://www.nevadaart.org
Jexhibitions/detail? eid=212

Museu de Arte do Nevada
EUA.




e a intensidade da luz que recebe.”® Existem, no entanto, principios
ordenadores e selectivos que nos permitem identificar o que vemos. Tal ndo
significa que a percepcdo das formas seja completamente linear ou a
compreensdo apenas de grupos de estimulos, “[o] acto de perceber formas é

% existe, como que, um dedo invisivel

uma ocupac¢do eminentemente activa
que reflecte a vontade de perceber as coisas que nos aproxima do objecto.

Os nervos opticos projectam informacéo ao cérebro. E no cortex visual
que o cérebro do homem processa varios aspectos, como: forma, cor,
movimento, entre outros elementos fundamentais para a arquitectura. S&o
activados na nossa retina células visuais distintas consoante contornos e linhas
com a mesma orientagdo ou orientacdes distintas — “campo receptivo.”*°

Observamos na instalacio Modal Lines (figura 14), de Anne
Linderberg, como um conjunto de fios coloridos a uma certa distancia aparenta
ser uma névoa que paira no espaco e sO a aproximacao revela a sua verdadeira
materialidade. Assim, o olho ndo opera com a fidelidade mecéanica de uma
maquina fotografica, embora Henrique Muga faca a sua comparagdo
estrutural,*’ consequentemente a percepcdo visual néo regista imparcialmente
tudo. Por um lado, porque nunca hd uma imagem estatica, pois o olho esta
sempre em movimento mesmo que 0 corpo ndo esteja e, por outro, porque para
fazer tal afirmacdo seria necessario a imagem que 0 nosso cérebro descodifica
ser visivel para outra pessoa.

Alias, relacionado com a recepgdo visual temos categorias cuja
semantica traduz a qualidade do acto: olhar, ver e observar. A nenhum destes
actos é dispensavel a visdo mas se quem observa olhou para ver, e quem viu
olhou sem ter de observar, quem olhou pode néo ter visto. “Ver significa captar
algumas caracteristicas proeminentes dos objectos — o0 azul do céu, a curva do
pescoco do cisne, a retangularidade do livro, o brilho de um pedago de metal, a

retitude do cigarro.”48

* Rudolf Arnheim — Arte e percepgdo visual: uma psicologia da visdo criadora, S&o Paulo: Pioneira,
1980. p.35

*5 |dem, Ibidem. p.36

* Neurociéncias. Ciéncia do cérebro. Uma introducéo para jovens estudantes, Associacio Britanica de
Neurociéncias (Alianca Europeia Dana para o Cérebro), p.15

" Henrique Muga — Psicologia da Arquitectura. Gailivro, 2005. p.35

“8 Rudolf Arnheim, Op. Cit. p.36
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No campo visual somos confrontados com a visdo periférica e com a
visdo central. A visdo central é aguela na qual a imagem é captada no centro da
retina, em uma area chamada macula, € a visdo que procura o detalhe. A viséo
periférica € aquela que se forma fora da méacula, na periferia da retina, da-nos a
impressao das caracteristicas dos objectos e do movimento, por exemplo, mas
ndo o detalhe. Esta falta de precisdo ndo torna a visdo periférica menos
importante que a visdo central, pelo contrario, existem estudos médicos que
comprovam que a visdo periférica tem maior prioridade nos nossos sistemas
mental e perceptivo.”® Alids, é muito importante na orientacio e deteccio de

perigos e participa activamente na percep¢do que temos dos espacos.

A experiéncia visual esta inserida num contexto de espaco e tempo. Isto
é, 0 mesmo objecto é visualmente apreendido com ligeiras alteracdes
provocadas pela influéncia dos objectos que o rodeiam ou do que viu antes. H&
portanto uma relacdo momentanea e progressiva no que o homem capta
visualmente. Por exemplo, o baldagquino do Vaticano, com 29 metros, € mais
alto que a torre do primeiro ano da FAUP (torre H), com 25 metros, no entanto,
a percepgdo que se tem, dado os elementos que os rodeiam e a integracdo que
fazem, é a oposta. Assim a grande maioria das pessoas identificaria a torre do
primeiro ano como mais alta do que o baldaguino. No seguimento deste
pensamento sabemos também que a mesma cor exposta a intensidades de luz
diferentes ou enquadrada por diferentes cores é visualmente percebida pelo
homem com caracteristicas distintas. Nao se quer contudo dizer que tudo o que
rodeia um objecto, ou edificio arquitectonico, influencie de forma definitiva a
sua aparéncia. No entanto, ao arquitecto compete ter a nogdo destas relacbes

assim como da capacidade iluséria que elas representam.

Percepcéo Visual

Em arquitectura defender-se-a uma abordagem visual gestéltica, isto e,

perceptivamente o elemento ganha valor em arquitectura ndo apenas

0 Cfr. Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.13



individualmente mas também como parte integrante na estrutura do conjunto.
N&o nos interessa perceber a macganeta da porta se ndo virmos a porta. E esta se
ndo virmos a parede. E, por fim, a parede se ndo estivermos na sala. Tal
significa que, a individualidade dos elementos ndo cria arquitectura mas sim o
seu conjunto ordenado. Trata-se ent&o da qualidade da forma.>®

Assim, 0 homem utiliza varios processos na percepc¢do dos objectos. A
titulo de exemplo, a constancia® que é reflexo de uma memoéria em que o
homem sem fazer esforco ou ter consciéncia do processo consegue “ (...) que
objectos vistos de diferentes angulos, a distancias variadas, ou sob condic6es
diversas de iluminacdo, sdo percebidos como se mantivessem 0 mesmo
formato, 0 mesmo tamanho e a mesma cor.” E o agrupamento™ que envolve
separar grupos de elementos segundo caracteristicas como: similaridade,
proximidade, simetria, continuidade, fechamento e trata-los como uma
unidade.

Outro dos mecanismos com que a visao nos dota e é essencial na forma
como entendemos a arquitectura € a percepcdo da profundidade para a qual
contribui a disparidade binocular que advém dos olhos estarem em posicoes
ligeiramente diferentes. Cada retina regista uma imagem visual ligeiramente
diferente. Contribuem ainda, juntamente com estes, outros mecanismos, como:
o tamanho familiar, ou seja, através do reconhecimento de um objecto sabe-se
a sua medida e calculamos a sua distancia. A perspectiva linear, que nos
possibilita reconhecer que linhas que convergem no nosso campo visual sdo na
verdade paralelas. A luz e sombra que visa 0 objectivo através de informacoes
de solidez, saliéncias e reentrancias. O gradiente de textura. A perspectiva
aérea, que tem a ver com a névoa azulada dada pela atmosfera aos edificios
mais distantes. E, a interposicdo, ou seja, sempre que um objecto obstrui a

visdo de outro € considerado mais proximo.

0 «Ag qualidades da forma tém duas caracteristicas que a definem: (1) dependem das partes relacionadas
e organizadas com um todo; (2) sdo transferiveis. Agrupamentos completamente diferentes das partes —
mantendo inatas as rela¢bes fundamentais — compdem a mesma qualidade da forma.”

Linda L. Davidoff — Introducéo a Psicologia: Terceira Edi¢do. Sdo Paulo: Pearson Makron Books, 2011.
p.164

3L Cfr. Linda L. Davidoff — Introduc#o & Psicologia: Terceira Edigdo. S&o Paulo: Pearson Makron Books,
2011. p.166

52 |dem, Ibidem. p.166

53 |dem, Ibidem. p.166
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Figura 15
Burj Khalifa
Edificio mais alto do mundo
Dubai,2009

SOM

Figura 16
Pleople's Building,
(ndo construido)
BIG

Figura 17
Walter Towers
(ndo construido)
BIG




Uma das teorias mais importantes sobre a percepcdo visual foi
desenvolvida por Rudolf Arnheim no dmbito do estudo da percepcéo da arte.
Arheim, ao contrario da visdo empatica que implica que para a compreensao de
um edificio a visdo tem de ser somada a experiéncia, defende que a qualidade
visual reside na percepcdo do padrédo de estimulo que identifica as propriedades
formais e a estrutura do objecto®. Em arquitectura esta afirmacéo peca pela
falta da vivéncia do espaco, no entanto, o arquitecto projecta com base na

compreensdo deste padrdo e caracteristicas conhecidos a priori.

Visdo e arquitectura — desfalque dos sentidos

A visdo é o sentido que mais tardiamente se desenvolveu no homem, no
entanto, é o mais preponderante, ja que 80% das fibras nervosas que chegam ao

cérebro transportam informacéo visual.>

Como ja foi referido, € através da
visdo que se percepciona: forma, luz, cor, assim como, perspectiva,
profundidade, escala e movimento, ainda que a percepcdo destas caracteristicas
possa nao ser feita exclusivamente através da visao.

Pallasmaa defende que “[a] boa arquitectura oferece formas e
superficies moldadas para o deleitante toque do olho”.*® No entanto, tal néo
significa a defesa da hegemonia da viséo e desleixe na preocupacdo com 0s
outros sentidos, embora, contemporaneamente, sejamos confrontados com a
criacdo de icones e landmarks, funcionando a visdo como o meio de marketing
mais rapido. Ao contrario da leitura de, por exemplo, cortes e plantas que
exigem compreensdo, esta forma de apreensdo vira-se para a prioridade do
reconhecimento. Privilegia-se a forma global ao invés da forma enquanto,
também, conteddo — por forma global entende-se aqui a imagem
caracterizadora do projecto, como se Vvé, por exemplo, no Dubai (edificio

piramide, a torre mais alta, o edificio mais luminoso, entre outros) (figura 15),

% Rudolf Arnheim — Arte e percepgdo visual: uma psicologia da visdo criadora, S&o Paulo: Pioneira,
1980. Passim.

%5 Cfr. Henrique Muga — Psicologia da Arquitectura. Gailivro, 2005. p.32

% “Good architecture offers shapes and surfaces moulded for pleasurable touch of the eye” (tradugéo
livre)

Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.44
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ou mesmo nos projectos do atelier BIG que procura sempre uma expressao
grafica e logotipada para as suas obras (figuras 16 e 17).

Neste sentido Graca Correia refere que, “Em arquitectura (como no
design), a principal consequéncia foi ocultar a fungdo de um determinado
objecto ao mundo visivel; pode-se encontrar um objecto formalmente atractivo,
mas ndo saberemos se é um transistor, uma méaquina de barbear ou um abre-
capsulas. Uma cultura consumista que fomenta mais a exigéncia da satisfacdo
sensorial que leva a empatia imediata ou o estimulo que a curiosidade pelo
novo provoca como objecto, desvaloriza a simplicidade daquele que cumpre a
sua finalidade sem perturbages.”’

A corrente producdo industrial, com apelos visuais massificados, torna
a nossa Vvisdo cada vez mais alienada de envolvimento emocional, dificultando
a identificacdo e consequentemente a participacdo do homem.

Tem de haver uma ética por trés da estética ja que o glamour visual ndo
nos conforta todos os sentidos. Os sentidos tém de ser integrados nas
necessidades projectuais pois “[u]ma obra arquitectonica ndo é experienciada
através de series de imagens retinianas mas na integracao total da sua esséncia
espiritual, corporalizada e material.”®

Assim, este “olho”, que podemos considerar, hegemonico domina
varios aspectos da nossa vida, dispensando-nos da participacdo como s6 um
sentido que ndo requer proximidade nem interaccdo directa poderia fazer.
Juhanni Pallasmaa menciona uma observacdo provocatéria de Heidegger que
classifica o0 “olho de narcisista”, como 0 que Vvé a arquitectura apenas como
uma forma de expressdo pessoal de caracter intelectual e artistico, desligado da
mente e das relacBes sociais, enquanto o “olho niilista” se separa
deliberadamente das sensacdes e da mente.>

Esta perspectiva, é amplamente apoiada pelos meios de difusdo da
arquitectura que, ao invés, de o fazerem recorrendo a todos os elementos

significativos ao seu dispor para a compreensao dos projectos (além das

Graga Correia — Ruy D’ Authoguia: a modernidade em aberto. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2008.
p.29

8 «An architectural work is not experienced as a series of isolated retinal pictures, but in its fully
integrated material, embodied and spiritual essence” (tradug@o livre)

Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.12

S°Cfr. Idem, Ibidem. p.22



imagens cortes, plantas, al¢ados) refugiam-se na opticidade da obra, isto &, na
forma atractiva e na empatia visual. Tal poderd, sem duvida, advir da forma
como alguns arquitectos e clientes encaram hoje o0 projecto de arquitectura,
para 0s quais o conceito de visibilidade ¢ fundamental. Isto é, perde-se o
sentido da visualidade, tdo importante para a arquitectura, enquanto reflexo
formal das necessidades que foram respondidas, para passar a visibilidade a ser
uma das primeiras premissas do projecto.

Como resultado, “[a] arquitectura dos nossos tempos esta a torna-se na
arte retinal do olho. (...) A contemplagdo tende a esbater-se numa imagem e a
perder a sua plasticidade; em vez de experienciarmos 0 nosso ser dentro do
mundo, olhamo-lo de fora como meros espectadores de imagens projectadas na
superficie da nossa retina.”®°

Esta atitude incompleta e oculicentrista esvazia a forma de contetdo, o
estimulo visual satisfaz e cria empatia retraindo a curiosidade pelo conjunto
integrante de elementos que formam a totalidade do edificio, satisfazendo-se na

curiosidade formal como que “esculturizando” a arquitectura.

80 “The architecture of our time is turning into the retinal art of eye. (...) The gaze itself tends to flatten
into a picture and lose its plasticity; instead of experiencing our being in the world, we behold it from
outside as spectators of images projected on the surface of retina.” (tradugéo livre)

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
GOomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.29
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| AUDICAO

“Reconheco um objecto, mas o som aproxima-0 de mim; o olho
alcanca-o, mas o ouvido recebe-o0. Os edificios ndo reagem (respondem ao
estimulo) da nossa visdo, mas retornam 0s nossos sons de volta aos nossos

. 61
ouvidos.”

A audicdo é a funcdo sensorial através da qual o ouvido pde o homem
em relagdo com o mundo. “O sentido da audigdo baseia-se em células especiais
do ouvido que respondem a mudancas rapidas na pressdo (vibracdes) do ar
circundante.”® Passa entdo por um movimento fisico que perturbe o ar criando
uma onda sonora. As ondas sonoras tém diversas propriedades, como:
amplitude, intensidade e frequéncia que caracterizam 0 som que ouvimos.

Este sentido corresponde a um mecanismo complexo necessario para
lidar com a grande variedade de intensidades com que lida o ouvido. Este €
dividido em trés partes distintas: o ouvido externo, o ouvido médio e o ouvido
interno.

O ouvido externo recebe ondas sonoras, afunilando-as em direc¢cdo ao
timpano. As vibragdes neste provocadas atravessam uma cavidade cheia de ar
(ouvido médio) e sdo, através dos ossiculos (martelo, bigorna e estribo),
transmitidas a janela oval que separa o ouvido médio do ouvido interno. Os
movimentos da janela oval colocam as ondas em um fluido que preenche um
tubo espiralado no ouvido interno, a coclea. A cdclea, de estrutura complexa,
detém um papel muito importante ja que € aqui que se encontram 0s
verdadeiros receptores auditivos, células ciliadas. A informacdo é depois

enviada ao cérebro através de impulsos nervosos.®®

81 <[ regard an object, but sound approaches me; the eye reaches, but the ear receives. Buildings do not
react to our gaze, but they do return our sounds back to our ears” (tradugao livre)

Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.49

62 | inda L. Davidoff — Introducéo & Psicologia: Terceira Edicdo. Sdo Paulo: Pearson Makron Books,
2011. p.155

83 Cfr. Idem, Ibidem. p.155 e 156
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Figura 18
Estimulo auditivo
Waves.

in, http://www.fastcodesign.com
/1669540/




Comparativamente, existe preponderancia da visdo em relagdo a
audigdo no processamento cerebral do homem, “[0] nervo Gptico contém cerca
de dezoito vezes mais neurdnios do que o nervo coclear e podemos dai concluir

que transmite pelo menos dezoito vezes mais informagéo,”®*

0 que nao pode
servir de subterflgio para descuidarmos o tratamento cuidado na relacdo da
arquitectura com este sentido. O “ouvir” despoleta acgdo em arquitectura e é
condicionante no projecto. Se todos os espacos devem ter este cuidado, espagos
como teatros, salas de concerto, auditorios, entre outros, caracterizam-se por
terem como preocupacdo base a sensacdo auditiva. Esta € influenciada pelas
caracteristicas do meio de transmisséo, o que significa que formas espaciais e
materiais distintos condicionam a percepcdo auditiva (e, portanto, total) de um
espaco.

Com base nas caracteristicas do meio, Leland Roth®® diferencia os
locais reverberantes e os locais surdos. Se um lugar reflecte o som,
prolongando-o, é um local reverberante. A estes estdo associados superficies
duras e rigidas como o marmore polido e 0 mosaico que reflectem quase todo o
som que recebem. O tempo que leva a esta reflexdo e prolongamento
denomina-se de tempo de reverberacdo. Ao invés, o local surdo é aquele em
que as superficies absorvem, quase ou mesmo totalmente, o som tornando o
tempo de reverberacdo insignificante. Estas superficies podem ser cortinados,
superficies em madeira (dependendo da densidade), paredes forradas com
livros, mobiliério trabalhado e com tecidos associados.

E extremamente importante ter a nocdo destes dois tipos de locais,
dadas as suas caracteristicas sonoras, isto porque, o homem reage também
impulsivamente ao ambiente sonoro em que estd. Alids ambientes sonoros
distintos podem mesmo induzir diferentes estados de espirito no homem. Sons
com uma intensidade metalica podem, por exemplo, criar uma certa irritacao.
Dai os espacos terem de ser cuidadosamente pensados segundo as suas
caracteristicas acusticas, ja que locais (demasiado) reverberantes ndo vao
tornar, por exemplo, apenas um discurso incompreensivel como vdo também

criar desconforto. Simultaneamente, locais (demasiadamente) surdos vao fazer

& Edward T. Hall — A Dimens3o Oculta. Lisboa: Relégio d’Agua, 1986. p.57
% |eland M. Roth — Entende la Arquitectura: sus elementos, historia y significado. Barcelona: Gustavo
Gili, 1999.
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com que o homem perca a referéncia que o homem tem de si mesmo, dos
outros e do proprio espago. “O eco de passos em uma rua pavimentada tem
uma carga emocional pois 0 som que ressalta das paredes circundantes coloca-
nos em interaccdo directa como espago; 0 Som mensura 0 espacgo e torna a sua
escala compreensivel.”®®

Através a audicdo, ainda que muitas vezes inconscientemente,
caracterizamos espacos atribuindo-lhes nocdo de conforto ou, ao invés, de
desconforto. “Por exemplo, quando afirmamos que uma sala ¢ fria e formal, ¢
raro querermos dizer com isso que a temperatura € muito baixa. A reacc¢éo,
provavelmente, decorre de uma antipatia natural pelas formas e materiais que
se encontram na sala — por outras palavras, essa afirmacéo é decorrente de algo
que sentimos. (...) [P]ode ser que a acustica seja dspera, de modo que o som —
especialmente nos tons altos — reverbera nele; portanto, tal impressdo é
proveniente de algo que ouvimos.”®

A audicdo pode estar associada a sentimentos como o0 da
vulnerabilidade o que pode, por exemplo, influenciar o nosso desempenho em
determinadas tarefas. Edward T. Hall® refere um estudo do fonélogo J.W.
Black que demonstra que a velocidade da leitura é afectada pela dimensdo da
sala onde tem lugar e pelo tempo de reflexdo. Refere ainda uma melhoria do
rendimento de uma comissdo deficiente pela harmonizacdo dos campos visuais
e auditivos na sala de reunides.

Refira-se aqui que a experiéncia cultural contribui para o valor dado a
audicdo. Observamos este facto, por exemplo, no distinto controlo e modulacéo
da voz de culturas diferentes. Assim como em arquitectura, ainda que a
sensacdo seja individual, podemos atribuir caracteristicas relacionadas com o
controlo e 0s seus elementos acusticos que ganham conotagdes diferentes
dependendo da cultura onde se inserem. S&o modelos perceptivos de imposicao
cultural que, como outros, nos seguem durante a vida. Por exemplo, “[o]s

alemaes e os holandeses (...) tém necessidade de muros grossos e de portas

8 “The echo of steps on a paved street has an emotional charge because the sound bouncing off the
surrounding walls puts us in direct interaction with space; the sound measures space and makes its scale
comprehensible.”

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”. In Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
Gomez - Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.31

%7 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2007. p.186

88 Cfr. Edward T. Hall — A Dimenséo Oculta. Lisboa: Relégio d’Agua, 1986. p.58



duplas como barreiras contra o ruido e sentem-se incomodados quando s6

. ~ 69 -
podem dispor do seu poder de concentragdo como defesa contra os sons””", ja

“(...) os japoneses (...) contentam-se perfeitamente com paredes de papel
como barreiras actsticas.”"°

A nossa audicdo explora todo o espaco devolvendo-o, enquanto nosso, a
nos. Se através da audigcdo nos relacionamos com 0s outros e nos é permitida
uma interacdo idiomatica e conceptual, esta despoleta, também, incertezas e
insegurancas revelando-nos “mundo” que nao conseguimos identificar
imediatamente. Ao mesmo tempo incita-nos & procura, avisa-nos do perigo e €
capaz de nos levar a loucura, ora através do caos ruidoso ora pelo siléncio
indesejado.

Concluimos, portanto, que o espaco funciona como instrumento que
cria uma banda sonora constante na vida o homem e que a experiéncia do
mesmo ¢é influenciada pelas caracteristicas acUsticas que cada espago apresenta.
Cada momento da vida de cada individuo é marcado acusticamente, uma vez
que cada “[e]spaco rastreado pelo ouvido torna-se uma cavidade esculpida no
interior da mente.”’* Cabe assim ao arquitecto criar espacos acusticamente
confortaveis para que a vida do homem possa fluir calmamente sem que este se
senta diminuido pela forte reverberacdo do espaco ou confuso, e de certa forma

anulado, pela perda de referéncias.

% Edward T. Hall — A Dimens#o Oculta. Lisboa: Relogio d’Agua, 1986. p.59

0 |dem, Ibidem. p.59

"“The space traced by the ear becomes a cavity sculpted in the interior of the mind”. (tradugo livre)
Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”. in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
GOomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.31
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| OLFACTO (paladar)

“Um cheiro particular faz-nos inconscientemente re-entrar num espaco
completamente esquecido pela memaria Optica; as narinas acordam a imagem
esquecida, e n6s somos atraidos a entrar num devaneio vivido. O nariz faz os

72
olhos relembrarem.”

Aliam-se aqui dois sentidos pela sua interac¢do inquestionavel, que se
demonstra, por vezes, na dificil caracterizacdo da percepcdo de cada um
individualmente. A relacdo entre olfacto e paladar chega a ser tdo intensa que
se transforma em sinestesia, isto é, a experiéncia sensorial do individuo diz
respeito a um sentido e € associado a outro. Como o cheiro que quase nos
obriga a sentir o paladar de certas matérias.

Olfacto e paladar séo ambos sentidos quimicos” e “[e]Jmbora pensemos
nos dois sistemas sensoriais como separados e distintos, ambos estdo
intimamente ligados.””* Aliado a este facto reconhece-se que o paladar ndo é
um receptor sensorial que influencie, caracterizadora e universalmente, a
percepcdo de arquitectura, dai ndo ganhar grande relevancia o seu estudo
individual.

O olfacto é muitas vezes menosprezado quando se referem os sentidos
como sistemas perceptivos da arquitectura. Tal como na sua vida quotidiana, o
homem inconscientemente renega a importancia deste sentido, ndo o

classificando como essencial. De facto, a proeminéncia do olfacto no homem é

72«A particular smell makes us unknowingly re-enter a space completely forgotten by the retinal memory;
the nostrils awaken a forgotten image, and we are enticed to enter a vivid daydream. The nose makes the
eyes remember.” (tradugao livre)

Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.54

8«0 paladar ¢ o olfacto fornecem informagdes que ajudam os animais a distinguir as substancias
quimicas benéficas das prejudiciais. (...) Tanto no paladar como no olfacto, os receptores respondem a
substancias quimicas. (...) As substincias quimicas interagem com os receptores na boca e na garganta
para produzir as sensacOes de paladar. Para produzir as sensagdes de olfacto, as substancias quimicas
interagem com os receptores do nariz. Além disso, as substancias quimicas que ativam os receptores do
paladar diferem daquelas que ativam os receptores do olfacto”.

Linda L. Davidoff — Introducéo a Psicologia: Terceira Edicdo. Sdo Paulo: Pearson Makron Books, 2011.
p.148

™ Idem, Ibidem. p.148
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quase irrelevante quando comparada com alguns animais. Ainda assim,
fornece-nos informacdo constante, permitindo-nos identificar, por exemplo,
cheiros que podem servir de alerta, como fumos, certos produtos toxicos,
venenos, entre outros. Nesta linha de pensamento Edward T. Hall defende que
“[o] cheiro esta na base de um dos modos mais primitivos e mais fundamentais
da comunicaco.””

Este sentido ndo nos transmite apenas o cheiro, identificado quando o
homem inspira e entram particulas microscopicas que estimulam os nervos
receptivos de odores situados no nariz, ja que através do reconhecimento do
cheiro e da sua intensidade conseguimos também identificar pontos de
referéncia e espacos (a cozinha, a lavandaria ou o jardim), individuos e até, em
culturas onde o olfacto é mais proeminente, perceber o seu estado afectivo.’®

Destarte, 0 cheiro pode ser, a0 mesmo tempo que serve para identificar
pontos de referéncia, como que um incentivador de acgdes. “[E]m Franga,
verifiquei que o aroma do péo francés, acabado de sair do forno as 4 horas da
manhd, era capaz de fazer parar um jeep que rodasse a toda a velocidade.”"’
Como ninguém fica indiferente ao cheiro a maresia ou a relva acabada de
cortar. Cheiramos a vida. Associamos actividades e estados de espirito aos
cheiros. Quantas vezes ndo ouvimos num dia solarengo de Janeiro, em pleno
inverno, “Cheira a primavera!”?! Sdo sensacdes olfactivas que nos induzem
impressdes. O encontro e as transicdes entre variados cheiros permitem a
criacdo de referéncias e a atribuicdo de significacfes aos espagos, cOmo se
mimetizassemos experiéncias através do olfacto. “Sensagdes olfactivas deste
tipo contribuem para criar uma impressao de vida; e as passagens e transicées
de um cheiro para outro ndo servem apenas de pontos de referéncia aos
habitantes, como acrescentam intensidade & vida quotidiana.””

Em consondncia com Henrique Muga o antropélogo Edward T. Hall

refere que a privacdo ou embaciamento deste sentido “(...) contribui para a

® Edward T. Hall — A Dimenséo Oculta. Lisboa: Reldgio d’Agua, 1986. p.60

® Edward T. Hall refere que: “Os érabes (...) reconhecem de facto uma correlagdo entre o humor de uma
pessoa e 0 seu cheiro. Os medianeiros que arranjam os casamentos arabes observam grandes precaugdes
em ordem a conseguirem unibes harmoniosas. Por sua vez, chegam a pedir para cheira a rapariga. Se
«ndo cheirar bem, ela é recusada na base de argumentos estéticos, mas na realidade em consequéncia do
especialista ter detectado nela um cheiro residual de célera ou de descontentamento”.

Idem, Ibidem p.63

™ |dem, Ibidem. p.64

" Edward T. Hall — A Dimens&o Oculta. Lisboa: Relogio d’Agua, 1986. p.64



monotonia dos espagos e priva a nossa vida quotidiana de uma fonte
consideravel de riqueza e de variedade.”™

A qualidade de cada cheiro é singular, enquanto uma matéria se
apresenta em varias cores o cheiro da matéria € mais dificilmente transformado
na ilusdo de outro, a0 mesmo tempo o cheiro individualiza-se pela meméria da
percepcao do acto ou situacdo. “So6 eu, em minhas lembrancgas de outro século,
posso abrir o armario profundo que guarda ainda, s6 para mim, o cheiro unico,
0 cheiro das uvas que secam na grade. O cheiro da uva! Cheiro-limite, é
preciso muita imaginagéo para senti-1o.”*°

O olfacto interfere, assim, mais do que na concepcao do espago na sua
identificacdo e recordacdo, pela sua relacdo com o sistema limbico e o
hipocampo é o mais evocativo®™ dos sentidos. Obviamente, tém de existir
barreiras e por isso 0s espagos tém de ser pensados com mecanismos de
contengéo e extragdo dos cheiros. Mas mais do que isso o olfacto tem o poder
de nos fazer recordar de espacos escondidos na nossa memdaria. Por exemplo, o
cheiro da sala de marionetas do colégio, que talvez por ser no s6tao e ser aberta
tdo raramente guardava em si o odor intenso dos tecidos e da madeira numa
conjugacéo indiscritivel, ou o cheiro da casa da avd. Séo cheiros que uma vez
identificados em outro espaco percorrem a memoria do homem e obrigam-no a

identificar-se com este.

™ Edward T. Hall — A Dimens#o Oculta. Lisboa: Relégio d’Agua, 1986. p.60

8 Gaston Bachelard — A Poética do Espaco. S&o Paulo: Martins Fontes, 1993. p.32 e 33

81 «A intima ligagdo entre os bolbos olfactivos na base do cérebro, o sistema limbico (responséavel pelos
humores, impulsos sexuais e emogdes fortes) e 0 hipocampo (ligado as fun¢des da memaria) faz com que
o olfacto seja o mais evocativo de todos os sentidos”.

Henrique Muga — Psicologia da Arquitectura. Gailivro, 2005. p.54
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| TACTO

“A superficie de um objecto antigo, polido a perfeicdo pelo
instrumento do artesdo e as maos perseverantes dos seus utilizadores, seduz o
afago da nossa mao. E agradavel empurrar a maganeta da porta brilhante
devido aos milhares de maos que entraram pela porta antes de nos; o limpo
brilho de desgaste sem idade revela-se como uma imagem de boas-vindas e
hospitalidade. A macaneta é o aperto de mao do edificio. O sentido tactil
conecta-nos com o tempo e a tradi¢cdo; atraves das marcas do tacto apertamos

N ., ~ 82
as mados a inumeras geragoes.”’

O tacto € um sentido, amplamente considerado, especial. “A informagéo
recebida pelos receptores a distancia (olhos, ouvidos, nariz) desempenha um
papel tdo importante na nossa vida quotidiana que muito poucos de entre nds
pesariam em considerar a pele como um 6rgéo sensorial maior.”®® Além de ser
0 maior érgdo sensorial e permitir 0 nosso primeiro contacto com o mundo (ja
que em criancas descobrimos o mundo sobretudo pelas mao, temos a
necessidades de “trazer até nds” os objectos para os identificar ou reconhecer —
esta necessidade vai-se, naturalmente, diluindo) € um sentido vital, j& que o
homem né&o consegue sobreviver sem algumas da fungdes desempenhadas pela
pele. Como Ashley Montagu explica, “[o] ser humano pode passar toda sua
vida cego, surdo e completamente desprovido dos sentidos do olfacto e do

paladar, mas ndo podera sobreviver de modo algum sem as funcdes

82«The surface of an old object, polished to perfection by the tool of the craftsman and the assiduous
hands of its users, seduces the stroking of our hand. It is pleasurable to press a door handle shining from
the thousand hands that have entered the door before us; the clean shimmer of ageless wear has turned
into an image of welcome and hospitality. The door handle is the handshake of the building. The tactile
sense connects us with time and tradition; through marks of touch we shake tha hands of countless
generations” (tradugdo livre)

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
GOomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.33

8Edward T. Hall — A Dimensdo Oculta. Lisboa: Reldgio d’Agua, 1986. p.68
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Estimulo tactil

Célula Nave

(It happens in the bodu of
space, where truth dances.)
Ernesto Neto

Instalacao integrada na
exposicao

"Perception of Space"
Museu Boijman
Holanda




desempenhadas pela pele.”®

A pele é formada por duas camadas de células. A camada externa e
protectora a que chamamos derme e que € constituida também por células
mortas e cuja espessura vai variando nas diferentes partes do corpo.® Sob a
derme estd a epiderme que € mais espessa e constituida por células vivas em
constante renovagao.

Os receptores somatossensoriais que se encontram na derme sdo
responsaveis pelas sensacdes tacteis de: contacto, pressdo, temperatura e dor. A
pele é entdo um 6rgdo protector, ndo sO porque cria como que um escudo entre
0 organismo e o ambiente externo, mas também, porque nos alerta para
estimulos nocivos. Por exemplo, a exposicdo ao sol em demasiada. Em
simultaneo, subtilmente a pele transmite-nos informacdo que se encontra ligada
a percepcdo que o homem tem do espaco. “Os nervos proprioceptivos (...)
fornecem o feedback que permite a0 homem mover-se harmoniosamente e
preenchem uma funcdo de primeira importancia na percep¢ao quinestésica do
espa<;0.”86

Sendo um sentido de proximidade, a compreensdo de alguma
informacdo obtida através da pele é de elevada importancia na idealizacdo do
espaco arquitecténico. Se, por um lado, a arquitectura é pensada para 0 homem
que vive individualmente o espaco, por outro, tem também de ser pensada
tendo em conta a relagéo deste com os outros individuos. Assim, a temperatura
(a ter em conta ventilacdo mas também: material, propor¢do, entre outros) é um
factor a ter em conta. “Para obter o mesmo nivel de conforto e a mesma
impressdo de auséncia de promiscuidade, uma massa de individuos tera
necessidade de maior espaco se estiver calor.”®’ Isto é, a nogdo de proximidade
que 0 homem tem em rela¢do aos outros individuos ndo se cinge ao contacto
fisico real ou a distancia entre eles, mas esta também relacionada com outros
factores de conforto que influenciam a percepcdo da dimensao espacial, como

por exemplo, como foi referido, a temperatura.

8 Cfr. Ashley Montagu — Tocar: O Significado Humano da Pele. S&o Paulo: Summus, 1986. p34

% |inda L. Davidoff — Introducéo & Psicologia: Terceira Edigdo. Sdo Paulo: Pearson Makron Books,
2011. p.152

% Edward T. Hall — A Dimens&o Oculta. Lisboa: Relégio d’Agua, 1986. p.69

8 |dem, Ibidem. p.71
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Peter Zumthor refere a importancia na atencdo a esta questdo ndo so
pelo conforto fisico mas também pela reaccdo emotiva na apreensédo tatcil do
espacgo. “O facto de que os materiais retiram mais ou menos do nosso calor
corporal é conhecido. Histdrias de como o ago é frio e por isso retira o calor.
Mas ao falar disto, ocorre-me a palavra temperar. E semelhante a temperar
pianos, ou seja encontrar o ambiente certo. No sentido literal e figurativo. Quer
dizer que esta temperatura é fisica e provavelmente também psiquica.”®® Alias,
Peter Zumthor acredita que a temperatura € um factor importante para a
criacdo de atmosferas,® tornando-se por isso premissa que despoleta a
necessidade projectual assim como afirmagdo para a acgdo. “Para a execugao
do Pavilhdo da Suica em Handéver utilizdamos muita, muita madeira, muitas
vigas de madeira. E quando havia calor, estava fresco neste Pavilhdo como
uma floresta, e quando fazia frio, havia mais calor 1a dentro do que cé fora,

mesmo nio estando fechado.”®

O tacto é também considerado um revelador da verdade em relacdo a
visdo. Tal significa que, mesmo sendo a visdo um processo de informacdo que
revela um entendimento com base num conhecimento prévio que assenta na
memoria tactil, °* é distante e intangivel, ainda que a informacéo recolhida seja
consideravel e diversificada. Pelo que num determinado espaco (ainda que
identifiguemos materiais, texturas e cores,) € através do toque, que exige uma
aproximacdo, que a pele Ié a textura, o peso, a densidade e a temperatura da
matéria, revelando a sua verdadeira esséncia. A visao é o sentido da separacao
e da distancia, enquanto que o tacto € o sentido da proximidade, intimidade e
afectividade.®? Por exemplo, somos muitas vezes enganados quando & distancia
pensamos estar presente granito e quando nos aproximamos vemos que é uma

réplica da sua textura noutro material que nos ilude, ou quando nos

8 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.35

8 Cfr. Idem, Ibidem. p.33

% dem, Ibidem. p.35

°1 «But the eye also touches; the gaze implies an unconscious bodily mimesis, identification. Perhaps, we
should think of touch as the unconscious of vision.”

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
Gomez - Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.34

92«The eye is the sense of separation and distance, whereas touch is the sense of nearness, intimacy and
affection” (tradug@o livre e adaptada)

Idem, Ibidem. p.34



aproximamos de um movel e o toque, pela densidade, nos permite sentir que
ndo é madeira macica.

Mestre, no entendimento e aplicacdo dos elementos que influenciam a
experiéncia e percep¢do no espaco e de como a mao pede para chegar onde
apenas o olhar ndo pode ir, foi Frank Lloyd Wright. “(...) o velho Hotel
Imperial de Téquio proporciona ao visitante a constante chamada de atencéo
visual, quinestésica e tatcil, para um mundo diferente. (...) A escada dos
grandes halls de recepcdo foi conservada, mantendo ao mesmo tempo as
paredes ao alcance da mé&o. Verdadeiro artista em matéria de escolha de
texturas, Wright ligou os tijolos mais rugosos com um cimento macio e
dourado, com a espessura de pelo menos um centimetro. Quando desce 0s
degraus dos halls, o visitante é praticamente compelido a passar o dedo pelo
intervalo entre os tijolos. (...) Wright visava (apenas) magnificar a experiéncia
do espaco provocando uma relagdo pessoal directa do visitante com as
superficies do edificio.”®

Conclui-se assim que o sentido tactil transmite outros dados que nédo
apenas os obtidos através do toque. A pele, 6rgéo sensorial utilizado pelo tacto,
revela-nos, assim, informacdes como temperatura e humidade atmosférica. Dai
poder dizer-se que o tacto leva a interpretacdo de diferentes estimulos. Aliés,
todos os sentidos sdo vistos como extensées do sentido tactil.** Tal significa
que sdo como que especializagdes deste sentido, uma vez que, de alguma
forma, trazem até nos caracteristicas do mundo colocando-nos em contacto
(ainda que n&o fisico) com essas entidades. E esta diversidade de factores que
se deve ter em conta em arquitectura considerando a experiéncia arquitecténica

do individuo.

% Edward T. Hall — A Dimenséo Oculta. Lisboa: Relégio d’Agua, 1986. p.65
% Juhani Pallasmaa — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley &
Sons, 2005. p.10
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12 PERCEPCAQ

“A arquitectura, mais plenamente do que outras formas de arte,
envolve a iminéncia das nossas percepcdes sensoriais. A passagem do tempo;
a luz, sombra e transparéncia; os fenomenos de cor, textura, material e o

detalhe, todos eles participam na experiéncia completa da arquitectura. 9

O homem encontra-se em constante interaccdo com o ambiente que o
envolve. Relacionando-se com este através de processos basicos, como
percepcao, memdria, afectividade e pensamento.®

Nas seccOes anteriores foram estudados os sentidos que, embora sejam
sistemas distinguiveis isoladamente, sdo interdependentes e simultaneos. E a
sua totalidade e a reac¢do ao seu conjunto gque nos transmite o campo sensorial.

A percepcdo é, por sua vez, a exploracdo, seleccdo e interpretacdo
activa e continuada da totalidade dos estimulos. Isto é, os receptores sensoriais
facultam informacdo que ndo é uma representacdo do real mas uma
interpretacdo individual com caracter unico, ja que nds somos 0 NOSso Proprio
filtro no entendimento do que nos rodeia.

Percepcionar o ambiente em que estamos ndo admite uma atitude
passiva. Alias, por exemplo, o afastamento de um acontecimento para a sua
percepcao visual ndo nos tira de cena para nos permitir isolar o acontecimento,
da-nos sim um outro contexto que pode ser num ambiente mais neutro, cujos
estimulos aos outros sentidos ndo sejam tao intensos.

Assim, dada a complexidade do ambiente que constantemente cria
estimulos, o homem ¢é obrigado a ter a capacidade de os selecionar e
categorizar para que lhe consiga atribuir significado. A percepg¢édo ndo depende,

portanto, unicamente do processamento da informacéo sensorial mas, também,

% «Architecture, more fully than other art forms, engages the immediacy of our sensory perceptions. The
passage of time; light, shadow and transparency; color phenomena, texture, material and the detail all
participate in the complete experience of architecture.” (tradugado livre)

Steven Holl, “Questions of Perception — Phenomenology of Architecture”, in Steven Holl, Juhani
Pallasmaa & Alberto Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San
Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.41

% Henrique Muga — Psicologia da Arquitectura. Gailivro, 2005. p.27
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de processos cognitivos como a atencdo, a memoria, a afectividade e o
pensamento.

Percebe-se, entdo, que a sensacdo, que € um processo de
reconhecimento basico que recorre aos sentidos, e a percepc¢do, que utiliza a
informagdo da anterior complexificando-a e tornando-a cognitiva, s&o
processos com 0s quais criamos a nossa realidade.

O neurocientista Antonio Damasio demonstra, que a representacao €
concretamente individual. Além de factores emocionais ou espirituais, existem
também factores fisicos, que poderiamos provavelmente denominar como
anomalias, que condicionam a representacdo que temos do mundo.”” Isto é, a
forma como o homem percepciona 0 mundo é ligeiramente diferente de
individuo para individuo uma vez que, além das -caracteristicas mais
subjectivas (emocionais e espirituais) os sentidos também tém variagdes.

Portanto, a percepcdo depende, também, da consciéncia mas na verdade
porque dispomos dela com enorme facilidade, normalmente, ndo lhe
percebemos a importancia. “Todos dispomos de livre acesso a consciéncia. Ela
surge com tanta facilidade e abundancia nas nossas mentes que ndo hesitamos,
nem nos sentimos apreensivos, quando permitimos que seja desligada todas as
noites (...)"* No entanto, a facilidade com que lhe acedemos ndo Ihe da
simplicidade de compreensdo. Ainda que misteriosa ¢ fundamental. “Sem ela,
ou seja, sem uma mente dotada de subjectividade, ndo poderiamos saber que
existimos, € muito menos quem somos € aquilo que pensamos.”99 E, por isso,
um dos factores que contribui para a nossa evolucdo enquanto ser humano,
proporcionando o desenvolvimento da memoria, do raciocinio e a linguagem.
“Sem ela (...) [a] criatividade ndo se teria desenvolvido. N&o teria havido

musica, nem pintura, nem literatura.”*%° E cabe-nos dizer, nem arquitectura.

Porque nos interessam entdo estes temas no estudo de arquitectura? A
percepcdo, a memoria, a consciéncia sdo constituintes transversais na vida do

homem. Como diz Roger Sruton, “[n]és vemos, tocamos e movimentamo-nos

http://www.ted.com/talks/lang/en/antonio_damasio_the quest_to_understand_consciousness.html  (site
consultado a 12 de Janeiro de 2012)

% Anténio Damésio — O Livro da Consciéncia. A Construgdo do Cérebro Consciente. Circulo de Leitores
e Temas e Debates, 2010. p.18

% |dem, Ibidem. p.18

100 | dem, Ibidem. p.19



entre edificios, da mesma forma como vemos, tocamos e movimentamos entre

101 “acrescentando de forma ironicamente

0s outros objectos no nosso mundo
redutora, que “(...)assim descrever a experiéncia arquitectonica é descrever os
processos bésicos da percepcdo.”’® O que se mostra essencial €, ent#o,
entender 0s processos, ou a constancia destes, para poderem ser dominados.
Entendendo a filosofia destes processos podemos chegar ao patamar em que 0
arquitecto consegue, de certa forma, controlar a satisfacdo ou prazer do
utilizador dos espacos, esse sim 0 verdadeiro objectivo, enquanto arquitectos,
na compreensdo da forma como as pessoas reagem a determinados estimulos.
O entendimento da arquitectura parte da aquisicdo, seleccéo,
organizacdo e interpretacdo da informacdo que recebemos através dos
estimulos sensoriais. Dadas as particularidades de cada sujeito esta
interpretacdo € varidvel, pelo que, como o mundo, também cada espaco
arquitectonico é percebido de acordo com a individualidade de cada pessoa. No
entanto, a capacidade de abstracdo e a informacdo que juntamos ao longo da
vida permite-nos caracterizar o objecto segundo elementos universais. Isto é,
ndo s6 cada individuo consegue identificar o mesmo objecto em situagdes
distintas, como todos os individuos conseguem identificar 0 mesmo objecto
independentemente da percepcdo, de uns para os outros, se alterar ligeiramente.
A constancia é um fendmeno revelador da consciéncia que 0 homem
tem a partir de si e que permite caracterizar o objecto da mesma forma
universalmente. “Mesmo que o que nods percebemos N30 corresponda as
propriedades objectivas da fonte do estimulo, a hip6tese de constancia obriga-
nos a admitir que a “sensagio normal” ja esta 14.”'% Isto é, sabemos a medida
de um automovel ainda que estejamos no vigésimo andar onde o poderiamos
comparar com um modelo (a escala) do mesmo. Acontece que, ainda que a
distancia, como é um objecto que identificamos fazemos um reconhecimento

das suas caracteristicas essenciais e atribuimos-lhe o devido valor. Através de

0Lewe see, touch and move among buildings, just as we see, touch and move among the other objects in
our world” (tradugao livre)

Roger Scruton — The Aesthetics of Architeture. Princeton: Princeton University Press, 1980. p.71
102¢¢(...) then to describe architectural experience is to describe the basic processes of perception.”
(traducdo livre)

Idem, Ibidem. p.71

103 “Even if what we perceive does not correspond to the objective properties of the source of the
stimulus, the constancy hypothesis forces us to admit that the ‘normal sensation’ are already there”.
(traducao livre)

Merleau Ponty — Phenomenology of Perception. Londres: Routledge & Kegan Paul Ltd. 1978. p.26
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uma psicologia gestéaltica™

trazemos 0 objecto até nos e, depois de uma
abstracdo generalizadora, atribuimos-lhe todas as caracteristicas reconheciveis
e que sabemos sobre 0 objecto. Cabe aqui dizer que a teoria Gestalt que remete
a sua génese aos anos 10 do século passado tem evoluido com o acumular de
conhecimentos psicoldgicos que se relacionam com a intuicdo, a memoria, e 0
eu conectando-se com investigacdes cientificas, fisicas e matematicas, com o
objectivo de assinalar a esséncia do movimento do objecto.*®

Esta informacdo é adquirida, portanto, com a interaccdo de factores
como a memoria, uma vez que, 0s conteudos mnésicos sao relacionados e
utilizados pelo pensamento na cria¢do, na resolucdo de problema e na ac¢do. A
atencdo que é responsavel pela selec¢do dos objectos do nosso interesse. O
juizo, frequentemente referido como aquilo que falta a sensacéo para tornar a

percepcdo possivel,'%

e que parte da experiéncia sensorial e através de
extrapolacdo confere significado a objectos sem que sentidos interajam com
ele, “(...) uma caixa grande parece-me mais pesada do que uma caixa pequena
feita do mesmo cartdo.”’® A motivacdo e as expectativas que estdo
directamente relacionadas com o nosso conhecimento passado projectado
subjectivamente e com vontade no presente e futuro. E aspectos fisioldgicos.

Como elemento agregador destes factores, funciona a afectictividade'®® que se

104 “Definir a expressdo do objecto gestaltico ¢ fazer referéncia, sobretudo, & «percepgdo da expressio»
revelada no objecto, circunstancia que ultrapassa o nivel do sensorial, do sensivel e do transcendental,
para se focalizar, objectivamente, em dados estruturais perceptivos. A teoria da forma (Gestalt) considera
a totalidade da percepcéo obtida pelos processos psiquicos como sendo esquemas aprioriticos totais, isto
é, estruturas dadas de anteméo ao cérebro, o qual vai criar a imagem integral dos objectos. Deste modo,
as imagens percepcionadas ndo dependem dos objectos reais mas de esquemas aprioristicos constituidos
por principios primarios.”

Victor Consiglieri — A morfologia da arquitectura: 1920-1970. Lisboa: Editorial Estampa, 1999. p.38

105 <. )a large cardbox seems heavier to me than a small one made of the same cardboard” (traducéo
livre)

Idem, Ibidem. p.39

106 Merleau Ponty — Phenomenology of Perception. Londres: Routledge & Kegan Paul Ltd. 1978. p.32

97 | dem, Ibidem. p.34

18 Como Scruton demostra, pensadores como Kant ou Hume atribuem a caracteristica de “pano de
fundo” que relaciona as sensagdes ndo a afectividade mas a “imaginagdo”. Depreende-se que a distin¢do
das duas abordagens poderd ter a ver com a banalidade ou importancia que se Ihe dé. “From the beginning
of the Enlightnment imagination was studied not only in aesthetics but also in metaphysics and the theory
of knowledge. Neither Hume nor Kant considered that there was anything special about it, nor did they
regard it as unequally distributed among men. For both for both of them it was imagination which knits
together the scattered data of the senses into a patterned image of the world. It provides us with our
beliefs about the past and future, and with that awareness of what is possible without which there can be
no knowledge of what is. While given to occasional flights, the imagination is more usually to be found
perched in the cage of the common understanding, peaceably parronting its banal observations of the
world.”

Roger Scruton — The Aesthetics of Architeture. Princeton: Princeton University Press, 1980. p.76



apresenta como “pano de fundo” que envolve estes processos e dota-0S de

109

emocao e sentimento™" que visam a satisfacdo do homem.

Percepcdo e fenomenologia em arquitectura

A arquitectura alia a percepcdo do espaco um entendimento que ndo
pode ser feito de forma estatica. Assim, a arquitectura obriga ao movimento,
ainda que se admita contemplativo, e por isso um dos elementos fundamentais
na sua percepcao € o tempo. Tal significa que, a arquitectura é como objecto
algo que foi, sera e ¢ instantaneamente, “(...) fendmeno de presente e passado,
de duracdo e variacdo, que é respectivamente um agora e, no seu perfil
(Abschattang), que ele contém, e na permanente/variacdo, que experimenta,
traz ao fenémeno, & manifestacdo, o ser temporal.”**° Esse movimento, porque
feito por este, exige a presenca do homem.

Portanto, a percepcao arquitecténica tem um cariz fenomenolégico.'*!
A fenomenologia, assenta huma teoria humanista e é defendida como filosofia
(individual) por Husserl e Heidegger, na Alemanha no final da primeira década
do século XX — sendo também referida como um método de continuacdo das
teorias de Kant, e ja referida por outros pensadores como Marx, Freud, Hegel
ou Nietzsche — que procura exaltar o homem, repudiando a aceitacdo do
entendimento do mundo do modo cientifico que sonega a influéncia humana.
Tal ndo significa que procure a recusa do conhecimento cientifico, procurando
sim, alia-lo a exaltacdo do homem, enquanto ser sensivel e emocional,
considerando a sua capacidade de experienciar como mecanismo de
conhecimento do meio. Se por um lado a fenomenologia estuda esséncias e a

112

sua definicdo, aceita, por outro, a sua existéncia e facticiedade,” ou seja

atribui-lhes o caracter de um facto, sem necessidade e sem razao.

109 Cfr, Henrique Muga — Psicologia da Arquitectura. Gailivro, 2005. p.27

110 Edmund Husserl — A ideia da Fenomenologia. Lisboa: Edigdes 70, 2000. p.98

111 «Fenomenologia s. f. FILOSOFIA estudo ontolégico dos fenémenos, destinado a determinar as suas
estruturas, a sua génese e a sua esséncia

Dicionario da lingua portuguesa, 82 edi¢do, 1999, Porto editora

112 «phenomenology is the study of essences; and according to it, all problems amount to finding
definitions of essences: the essence of perception, or the essence of consciousness, for example. But
phenomenology is also a philosophy which puts essences back into existence, and does not expect to
arrive at an understanding of man and the world from any starting point other than that of their
“facticity’.”

Merleau Ponty — Phenomenology of Perception. Londres: Routledge & Kegan Paul Ltd. 1978. p.vii
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A experiéncia  arquitectdénica, associada  aos  principios
fenomenoldgicos, esté ligada a filosofia e a estética, cujo objectivo € questionar
um conjunto de principios relacionados com o prazer estético da percepcao.
Assim, 0 que esta em causa na percepcao arquitectonica ndo € a experiéncia
por si sO mas a satisfacdo que suscita. Satisfacdo essa que assim néo se refere
apenas ao contentamento dos sentidos, €, além disso, estética. “O prazer
estético ndo é imediato como sdo os prazeres dos sentidos, mas depende
sobretudo, e é afectado por, processos do pensamento.”**® Essa satisfacdo nio é
pura mas evolutiva, relacionando-se com 0 nosso conhecimento e vivéncia. Por
exemplo, ninguém tem de saber as ordens para apreciar os edificios em Roma,
mas este conhecimento também nos molda o pensamento.

Como foi referido, a atencdo € inerente a percepcdo. E no caso do
prazer da experiéncia arquitectonica a atencdo aliada a apreensdo intelectual do
objecto constitui uma parte necesséaria para a satisfagdo do homem. Assim,
qualquer mudanca do pensamento vai levar a uma redescrigdo da satisfacéo.™*

Retira-se, deste modo, a existéncia de uma distincdo entre
prazer/satisfacdo sensorial e intelectual. A arquitectura pertence a Ultima
categoria uma vez que resultara da conceptualizacdo do objecto. Isto é, “[v]er
um edificio como arquitectura ndo € 0 mesmo que 0 ver como uma massa de

. 5115
alvenaria.”

Na percepcdo imaginativa, pensamento e concepgao estao presentes no
entendimento arquitectonico da experiéncia, mas o que sobressalta € o caracter
que se atribui ao edificio, isto é a interpretacdo que dele se faz. Tal significa
que, na experiéncia arquitectonica percepcionamos o edificio atribuindo-lhe
caracteristicas interpretativas, ou seja, atribuindo-lhe o seu valor intrinseco. Por

exemplo, pode ser fragil, sélido ou leve. Assim sendo, 0 nosso pensamento

113 «Aesthetic pleasure is not immediate in the manner of the pleasures of the senses, but is dependent
upon, and affected by, processes of thought.” (tradugdo livre)

Roger Scruton — The Aesthetics of Architeture. Princeton: Princeton University Press, 1980. p.72

1% Cfr. Idem, Ibidem. p.73

15 «To see a building as architecture is not like seeing it as a mass of masonry.” (tradugio livre)

Idem, Ibidem. p.74



interpretativo e experiéncia sdo inseparaveis no que diz respeito a percepcao, ja
que esta é a do “mundo” como nos parece a nés proprios.*®

No que diz respeito ao julgamento estético, directamente relacionado
com a satisfacdo que se procura em arquitectura, a diferenca € que na percegédo
vulgar a imaginacao é balizada por regras de entendimento, enquanto no gosto
estético € livre. Isto €, o gosto de acordo com a fenomenologia, ndo é atribuido
atraves de caracteristicas racionais e ldgicas, como, a funcionalidade, surgindo
atraves de apreens@es individuais com base na emocéo que atribuem qualidade
a experiéncia. Podemos dizer que mais que pura experiéncia, a percepcdo

arquitectonica é vivéncia.

116 «( ...} in perception, experience and interpretation (or percept and concept) are inseparable. As a matter

of fact the truth here does not seem to be merely empirical, a matter of psychology — not, at least, if that is
meant to suggest that it was a scientific discovery which had to be confirmed through experiment. In
some sense there just could not be a perceptual experience that was not also the exercise of a conceptual
capacity. There is, in the very idea of perceptual experience, a postulated unity and organization which
cannot be removed from it, and to describe this unity one is obliged to employ concepts of an objective
world and to apply them accordingly. To say how my experience is, | must say hoe the world seems to
me.”

Roger Scruton — The Aesthetics of Architeture. Princeton: Princeton University Press, 1980. p.75
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13/ DOIS LADOS DO HOMEM NA ARQUITECTURA.
AUTOR E INTERPRETE.

“A arquitectura sendo uma forma de consciéncia corporizada exige
uma projeccao erotica do autor e do participante, um abandono dos préprios
pelo outro, um acto cujo objectivo final é a nossa realizagdo enquanto seres

: L 117
corporizados e imaginativos.”

Hé& que entender o homem em arquitectura de duas formas distintas: o
autor, que é numa primeira fase representado pelo arquitecto e o intérprete,
representado pelo utilizador.

Ao autor, enquanto arquitecto, cabe o conhecimento que leva a indugéo
sugestiva do acto. A resolugio dos problemas primarios que a arquitectuta
levanta e a representacdo significativa dos elementos. Cabe-lhe pensar por si a
representatividade que os elementos terdo para outra pessoa. Com frequéncia,
ouvimos dizer que o acto de criar € autista j& que sdo as projeccOes do artista
que sdo postas em causa. Nenhum autor projecta a vida que ndo viveu na sua
obra, imaginada ou com base hum processo de informacdo, a solucdo é sempre
individualizada pelo autor que se compromete através dos seus conhecimentos
e das suas experiéncias.

Eduardo Souto de Moura explicita esta ideia, “Quando projecto uma
casa € como se a fizesse para mim. Porqué? Porque quando projecto tento fazé-
lo a0 maximo nivel, de modo que o resultado satisfaca, sobretudo, 0 meu gosto
e prazer pessoal. Na realidade, ao desenhar um esquisso, sou eu quem estou a
olhar para a montanha ao longe tentado incorpora-la no projecto; sou eu quem
estabelece as proporgdes dos espacos ou as posi¢oes dos objectos; se abro uma

janela na casa de banho, sou sempre eu quem se move e actua nesse cenario.

W7 «Architecture being a meaning-for-embodied-consciousness demands an erotic projection from the
maker and the participant, an abandonment of ourselves for the other, an act whose final objective is our
realization as embodied, imagining selves.” (tradugéo livre)

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
GOomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.23
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Imagino-me a viver como o0 meu cliente; mudo de identidade e transformo-me,
por exemplo, num médico com mulher e trés filhos.”**®

Portanto, o arquitecto considera os requisitos da esséncia do ambiente
que inspira a actividade de um determinado espaco no homem, projectando-o
através de si.

Com a mesma reciprocidade de desejo do maximo nivel *° e respeito
pelo autor o pedido que Ihe é dirigido tem de té-lo em conta. Como escreve
Louis I. Kahn, o contrario “[é€] como escrever para Picasso e dizer: “Quero que
pinte o meu retrato... Com dois olhos... E um nariz... E uma tnica boca, por
favor” Nao se pode fazer isso, porque isso seria pedir ao artista que seja algo
que ndo 6120

O mesmo acontece em arquitectura, 0 arquitecto é na sua esséncia
portador de um “estilo” individual, com conhecimentos, informagdo e
convicgdes distintas das dos seus pares. Por exemplo, Souto de Moura'? diz
que ndo faz sentido nenhum fazer telhados. E da sua convicgdo que havendo
solugcdes melhores ndo faz qualquer sentido utilizar essa técnica s6 por uma
necessidade estética. Assim, ndo pode quem quer uma casa com telhado
recorrer a um arquitecto que por principio ndo o projecta. Todas as obras sdo
autorais e cada pedido deve ter como ponto de partida que a solucdo para um
projecto sera sempre a resolucdo de um conjunto de principios por um
determinado autor que, impreterivelmente, individualiza o resultado.

Ja o intérprete em arquitectura € o homem que vive, explora e
experiencia 0s espacos. Cabe ao intérprete descodificar o espaco e 0s seus
elementos, “materializando-os” através da sua percep¢do com base no seu
conhecimento, memoria, aptidao e disponibilidade. Intérprete é todo aquele que
utiliza a sua percepc¢éo (1.2|Percep¢do) num determinado espaco e tempo.

Além de utilizador, sem acréscimo, o intérprete pode também, e
normalmente fa-lo, dar uma interpretacdo nova ao espaco influenciando a
forma como este é vivido e percepcionado. De alguma forma, toda a obra de

arquitectura € apropriada seguindo a vontade do utilizador segundo

118 Eduardo Souto de Moura — Eduardo Souto de Moura. Conversas com estudantes, Anna Nufrio (ed.),
Barcelona: Gustavo Gili, 2008. p.62 e 63

119 Referéncia ao texto supracitado

1201 ouis I. Kahn — Louis I. Kanh. Conversa com estudantes. Barcelona: Gustavo Gili, 2002. p.45

121 Cfr. Souto de Moura — A transparéncia dos gestos. NU n.2 01, (Abril, 2002). p.17



interpretacdes muitas vezes ndo explicitas. Seja a alteracdo da cor de uma
parede ou duas pessoas sentadas em umas escadas ou em um parapeito de uma
janela, essa accdo provem de uma vontade que se afirma pelo entendimento de
um determinado espaco que pode ter sido tido em consideracao pelo arquitecto
ou ndo, sem que uma das opc¢des, nos limites aceitaveis, seja
consideravelmente pior que a outra. Ainda assim, acredita-se que o
conhecimento do homem, que vai ser intérprete/utilizador de um determinado
local, diluird a presenca constante de elementos indefinidos que serdo tidos
pelos utilizadores com novos significados. Como ja foi citado, “[a]o contrario
do critico e do filésofo, o arquitecto deve abracar as contradi¢cGes entre a
percepcdo e a logica, o enviesamento entre intencdo arquitecténica e
realizacdo, e a impredictibilidade do julgamento futuro feito através de uma
presenga activa, ¢ “resolver” ou con-fundir estas aporias através da sua
imaginacio pessoal.” 1?2

“A medida que o trabalho interage com o corpo do observador a
experiéncia espelha as sensacBes corporais do autor. Por conseguinte, a
arquitectura é a comunicacao do corpo do arquitecto directamente para o corpo
do habitante.”*?®* Como em outras formas de arte, como a musica e o cinema,
também em arquitectura, pode existir empatia, indiferenca ou aversdo a obra
sendo que tal resulta muitas vezes de um desenquadramento critico entre autor
e intérprete.

Autor e intérprete ndo sdo, portanto, definidores exactos da ac¢do do
homem em arquitectura ja que o acto de criar advém de um complemento
pessoal interpretativo como, também, qualquer utilizador contribui, enquanto
intérprete que imputa a sua visdo no espacgo, com elementos geradores de novas
relacdes.

A possibilidade da apropriagdo do espaco parece ser bastante

122 «Unlike the critic and the philosopher, the architect must embrace the contradictions between
perception and logic, the slippage architectural intention and realization, and the unpredictability of the
future's judgement upon the acting present, and "resolve” or con-fuse these aporias through his/her
personal imagination.” (tradug@o livre)

Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of
architecture. - San Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.4

128 «As the work interacts with the body of the observer the experience mirrors these bodily sensations of
the maker. Consequently, architecture is communication from the body of the architect directly to the
body of the inhabitant.” (traducdo livre)

Steven Holl — “Questions of Perception — Phenomenology of Architecture”. in, Ibidem. p.36
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importante, ali4s Souto de Moura'®* refere que a vontade que a apropriacao
pelo utilizador fosse maior nas suas obras (em relacdo as primeiras obras, que
estavam “completamente concluidas” sem margem para alteracdes) o levou a
introduzir “erros”. Explica que sentiu que em relacdo as suas primeiras obras
faltava algum conforto, isto é, os utilizadores terem a capacidade de arranjarem
a casa de forma a terem experiéncias diferentes, fosse atraves da luz, do
espaco, dos diferentes pontos de vista, da paisagem (tanto interior como
exterior) ou da alteracdo das cores.

Portanto, a relacdo entre arquitecto e intérprete é aqui pensada para
possibilitar uma apropriacéo efectiva do espaco por parte intérprete (habitante,
neste caso). Ainda que de forma restrita, o arquitecto antecipa a vontade do
utilizador em interpretar o espaco e torna-lo mais seu. E neste jogo de matuo
reconhecimento do homem enquanto autor e do homem como utilizador

intérprete que a arquitectura também assenta.

124 Souto de Moura — Interview with Eduardo Souto de Moura. 2G: Souto de Moura. Obra reciente.
Barcelona, n.° 5 (1998), p. 133
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2 ARQUITECTURA

2110 CORPO DA ARQUITECTURA

“O que considero o primeiro maior segredo da arquitectura, é que
consegue juntar as coisas do mundo, os materiais do mundo e criar este
espaco. Porque para mim é como uma anatomia. E verdade, tomo o conceito
de corpo quase literalmente. Tal como nos temos 0 nNOSSO COrpo com uma
anatomia e coisas que ndo se veem e uma pele... etc., assim funciona também a
arquitectura e assim tento pensa-la. Corporalmente, como uma massa, como
membrana, como tecido ou invoélucro, pano, veludo, seda, tudo o que me

rodeia. O corpo! N&o a ideia de corpo — o corpo! Que me pode tocar.”**

Como foi anteriormente referido, consideramos o homem e a
arquitectura indissociaveis. Percebemos, pelo anteriormente disposto que o
homem € receptor, descodificador e categoriza emocionalmente a informacéo
que lhe € transmitida, neste estudo particular, pela arquitectura. Assim sendo,
mostra-se imperativo o estudo da arquitectura enquanto entidade emissora, e
consequentemente o estudo dos elementos que consideramos incontornaveis.
Ou seja, que a constituem e lhe atribuem as caracteristicas que serdo
reconhecidas e vivenciadas pelo homem. E pela manipulacéo destes elementos
que o arquitecto intenta a definicdo e caracterizacdo do espaco promovendo-lhe
0 que o utilizador descobrira como esséncia.

Urge, portanto, reflectir sobre o corpo da arquitectura. Isto porque, se
percebemos como o homem apreende o mundo que o rodeia falta-nos
compreender como a arquitectura, enquanto entidade, transmite a informacéo e
que valorizacdo de determinados elementos pode ser feita pelo individuo.

Referem-se elementos individuais, porque como no corpo do homem,

125 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.23
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também a arquitectura, — sendo a interacdo de diferentes elementos que jogam,
simultaneamente, para caracterizar aquele lugar naquele momento, — nos
permite, neste contexto, que os individualizemos para possibilitar uma analise
mais detalhada.

Mais ainda, esta aproximagdo mostra-se imperativa porque nos “poe em
contacto” com a arquitectura na vasta dimenséo da disciplina — modeladora de
espaco e transmissora de sensacdes — que se pretende demonstrar. “(...) pois a
arquitectura significa formas criadas em torno do homem, criadas para nelas se
viver, ndo meramente para serem vistas de fora.”*?® Valorizando o homem e a
experiéncia, ou seja, o homem enquanto utilizador em contacto com a
arquitectura, ao contrario do “[a]ctual excesso de enfase nas dimensbes
intelectual e conceptual [que] contribui para o0 desaparecimento a esséncia

. .. . . 127
fisica, sensitiva e corpdrea da arquitectura.”

126 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura, Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007, p.11

127 “The current over-emphasis on the intellectual and conceptual dimensions of architecture further
contributes to a disappearance of the physical, sensual and embodied essence of architecture.” (traducéo
livre)

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa, Alberto Pérez-
Gomez, Questions of perception: phenomenology of architecture. - San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006, p.29



2.2 ELEMENTOS™® PROJECTUAIS

“Vemos na palavra «organizary um desejo, uma manifestagdo de

r

vontade, um sentido (...)”, isto é, “[usamos] a expressao
«organizacdo do espaco» pressupondo sempre que por detrds dela
esta 0 homem ser inteligente e artista por natureza, donde resultara
que o espaco ocupado pelo homem tende sempre para, caminha
sempre no sentido de, tem como fim, a criacdo da harmonia do
espaco, considerando que a harmonia é a palavra que traduz

exactamente equilibrio, jogo exacto de consciéncia e de sensibilidade,

. X . 129
integracdo hierarquizada e correcta de factores.”

Como Fernando Tavora refere, o arquitecto tem como tarefa organizar
espaco tomando como referéncia o homem. Portanto, a condicionante do
homem como factor despoletador de accdes para a organizacdo do espaco,
juntam-se factores externos e de integracdo que depois de compreendidos
ditam uma solucgéo individualizadora, referenciada em quem cria. Portanto, o
arquitecto, enquanto autor, alia a sensibilidade do artista a um caracter
funcional que vai de encontro as necessidades do homem.

Estudam-se, entdo, alguns dos factores. Aqueles que defendemos como

incontornaveis no pensamento da arquitectura.

128 «p 9 palabra «elemento» denota una unidad caracteristica que es parte de una forma
arquitectonica. El término tiene un doble significado, puesto que denota tanto un todo

independiente (Gestalt) como una parte que pertenece a un contexto mas amplio.”
Christian Norberg-Schulz — Intenciones en Arquitectura, 2.2 ed. Barcelona: Gustovo Gili, 1998. p. 86
128 Fernando Tévora — Da Organizagdo do Espaco. 62 ed. Porto: FAUP publicages, 2006. p.14
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22 ELEMENTOS DE FORMALIZACAO ARQUITECTONICA

| FORMA

“E se o trabalho for feliz, muitas vezes toma uma forma que me
surpreende e do qual penso: nunca, nunca me teria ocorrido, no inicio que isto

ficaria assim. (...) A forma bonita. ~130

O arquitecto como organizador de espaco necessita saber manipular as
trés dimensoes, altura, profundidade e largura, incluindo sempre no processo
critico e criativo a quarta dimenséo, o tempo. A manipulacdo destas das trés
primeiras dimensdes permite-nos criar o volume. “Mas, porque os volumes sdo
envolvidos por superficies, estas sdo geradas por linhas e estas ainda por
pontos pode concluir-se, generalizando o que foi dito, que os volumes, as
superficies e as linhas constituem, tanto como os pontos, acontecimentos de
organizacdo do espaco, aos quais se da o nome geral de formas.”**

A forma em arquitectura discute-se entre a dicotomia do positivo e do
negativo. Isto porque, se pela nossa capacidade visual nos sentimos obrigados a
reconhecer como forma a que é constituida por matéria, ndo nos devemos
esquecer, sobretudo enquanto arquitectos, que o0 espaco apreendido e
enclausurado na matéria é também forma até porque, também este é constituido
por matéria, ainda que os nossos olhos ndo o consigam apreender por
processos naturais.*** Além disso, também o espaco entre formas, porque
esclarece a relacdo entre as que sdo visiveis, funcionando como molde, tem um
caracter formal.

Estas podem ser distinguidas entre naturais, isto é, aquelas em cuja

130 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.71e 73

13! Fernando Tavora — Da Organizacdo do Espaco. 6% ed. Porto: FAUP publicacdes, 2006. ISBN 972-
9483-22-1. p.12

32 |dem, Ibidem. p.12
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definicdo ou criacdo o homem néo participa,™* ou artificiais, ou seja, aquelas
em cuja existéncia 0 homem toma parte activa.** A forma arquitectonica surge
entdo claramente como artificial, assim como a escultura ou a pintura. A
pintura € resultado de um trabalho, maioritariamente, de configuracédo
bidimensional, ja a escultura é resultado de um trabalho, como a arquitectura,
tridimensional através do qual o escultor procura uma representatividade
figurativa aliada, maioritariamente, a novos espacos e relacbes espaciais
estimulantes que obrigam o observador a movimentar-se para perceber a
globalidade da obra, impondo-se assim a quarta dimens&do. Assim, escultura e
arquitectura utilizam as mesmas dimensdes diferindo entre si principalmente
pela sua utilidade.

Portanto, 0 espaco arquitectonico difere de qualquer outro espaco
porque € funcional. Isto é, o espago é delimitado para que possamos residir
nele, criando uma estrutura em torno das nossas vidas. “O arquitecto trabalha
com forma e volume, a semelhanca do escultor, e, tal como o pintor, trabalha
com cor. Mas, entre as trés artes, a sua € a arte funcional. Resolve problemas
praticos. Cria ferramentas ou apetrechos para seres humanos, e a utilidade
desempenha um papel decisivo na apreciagdo da arquitectura.”®

Se anteriormente foi referido que a arquitectura surge como uma forma
artificial, por outro lado, ndo se pode rejeitar a ideia da presenca das formas
naturais em arquitectura, isto porque, a arquitectura ndo vive apenas do objecto
fechado em si, mas também das relacbes que cria com a sua envolve onde
frequentemente se encontram formas naturais. Refira-se, por exemplo, uma
paisagem (considerando-a ndo manipulada in loco pelo homem).

Nesta situacdo de procura do exterior considera-se que a obra passa a
ser um espagco mais amplo abarcando tudo o que esta utiliza para a sua

identificacdo, o que atribui uma qualidade fragmentaria®®

a forma, que
procura, por outro lado ganhar uma unidade extrinseca.’*” “Esta qualidade
fragmentéria da forma ndo permite o seu isolamento da envolvente e vincula a

obra de arquitectura a um mundo exterior ndo inteligivel a que s6 temos acesso

138 Fernando Tévora — Da Organizagdo do Espaco. 6% ed. Porto: FAUP publicagdes, 2006. p.12

3% Idem, Ibidem. p.12

135 |dem, Ibidem. p.9

136 Cfr., Javier Ferrandiz Gabriel — Apolo y Dionisos. El temperamento en la arquitectura moderna.
Barcelona: edicions UPC, 1999. p.61

37 |dem, Ibidem. p.61



através dos sentidos,”**® Nesse caso a arquitectura serve-se das formas naturais
que consegue alcancar para criar diferentes estimulos no homem.

Por outro lado, existe também a forma unitaria™® que ndo se deixa
influenciar pelos restringimentos proprios a obra, surgindo como resposta
auténoma, abstraindo-se de tudo o que lhe é externo tentando sintetizar ao
mesmo tempo, globalmente, as diversas particularidades do projecto.**
Assim, pelo modo como 0 homem vive o espaco, — seja de um modo dindmico
ou contemplativo, exclusivo ou integrado — vai criando, referenciando-se na
sua necessidade, capacidade e intengéo, diversas formas.

Estas, nem sempre de cariz harmonioso, reflectem uma posi¢do, uma
vontade de levar o objecto ao conhecimento do mundo. “Nem sempre o
homem tende para a harmonia, pode dizer-se apontando namero infinito de
exemplos, nem para o desenvolvimento da inteligéncia ou o culto da
sensibilidade; referem-se actos de estupidez e de fealdade ao longo da historia
do homem como espécie e da sua vida como individuo, mas ndo pode negar-se
que uma luz, uma esperanca, um desejo, uma intencdo, animam
permanentemente o homem no sentido geral da luta.”**

Gera-se, assim, a discussao entre a beleza da forma e a sua relagdo com
a funcionalidade, assim como a beleza conseguida por destreza técnica ou a
pericia técnica levada ao limite justificando-se em si mesma. Em geral,
algumas destas abordagens ndo podem ser consideradas arquitectura, ja que
“Se apenas se valoriza o aspecto técnico, devemos falar de «construgao», mais
do que de «arquitectura»”**?

A forma deverd, assim, reflectir as necessidades resolvidas da maneira
mais propicia pelas capacidades técnicas que permitem uma solucdo funcional,

sem se esquecer que cada forma criada gera relagdes e ambientes onde a

138 «“Egta cualidad fragmentaria de la forma no permite su aislamiento del entorno y vincula a la obra de
arquitectura com un mundo exterior no inteligible, al que sélo tenemos acceso a través de los
sentidos.”(traducdo livre)

Ferrandiz Gabriel — Apolo y Dionisos. El temperamento en la arquitectura moderna. Barcelona: edicions
UPC, 1999. p.61

%9 Cfr. 1dem, Ibidem. p.61

10 Cfr, 1dem, Ibidem. p.62

! Fernando Tévora — Da Organizagdo do Espaco. 62 ed. Porto: FAUP publicagdes, 2006. p.14

42«3 s6lo se valora el aspecto técnico, deberemos hablar de «construccion», mas que de «arquitecturay.
(traducao livre)

Christian Norberg-Schulz — Intenciones en Arquitectura, 2.2 ed. Barcelona: Gustavo Gili, 1998. p.119
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Figura 20
Piramides de Gizé
Egipto

Figura 21

Casa Ugalde
(acesso)
Barcelona, 1951
Josep Coderch.

Figura 22
Casa Ugalde
(patio)

Figura 23
Casa Ugalde
Planta piso 0




sensibilidade artistica deve estar presente como exacerbagdo do pensamento do
homem na apreciacdo de si. Isto €, a arquitectura tem de utilizar a construgao,
mas, porque € também uma arte, deve fazé-lo numa perspectiva sensivel.

As formas geométricas sdo aquelas cujo entendimento se faz
isoladamente sem que tenhamos de recorrer a relagdes exteriores. Sdo formas
que consideramos de maior precisdo e que surgem como uma consequéncia da
abstracdo. Isto é, uma piramide (quadrangular, entenda-se) é sempre uma
piramide. E, por isso, uma forma que reconhecemos e nio nos pede
interpretacdo ao nivel da configuracdo. Portanto, esta abstraccdo ndo traz
individualidade. Por exemplo, reconhecemos naturalmente as piramides do
Egipto (figura 20), mas o seu caracter formal ndo é factor de individualidade.
Ja as formas ndo geométricas sdo resultado de uma necessidade que,
normalmente, é desencadeada pelo contexto. Resultam, assim, numa
possibilidade, das muitas possiveis, dadas as necessidades (contexto, programa,
regulamentos) e ndo se deixam restringir por uma intencdo formalista.
Normalmente, resultam num conjunto maior de estimulos sensitivos, ja que é
necessaria a ajuda destes para a sua compreensdo uma vez que nao sdo de
reconhecimento imediato. “Qualquer forma ndo geométrica necessitara da
ajuda dos sentidos™*® Tal é constatado, por exemplo, na Casa Ugalde, de Josep
Coderch, (figuras 21, 22 e 23) cuja complexidade da composi¢do constitui uma
forma ndo geométrica. Gerou-se, ao invés de uma vontade formal de
identificacdo, através de uma resposta integrada no lugar a partir de um
programa. Na verdade as relac6es que produz com a envolvente e entre 0s seus
espacos € tdo complexa que obriga uma atencdo maior e portanto pede um
auxilio mais desperto dos sentidos.

A forma é também meio para transmitir sensacdes, de iludir e
transformar. “(...) Existem certas formas qualificadas como duras e outras
como macias, independentemente de os materiais de que sdo feitas serem
realmente duros ou macios.”**

Através da modelagédo de formas convexas ou salientes podemos chegar

a sensacdo de acolhimento ou quase que expulsdo, ou entdo apenas ao sombrio

143 “Cualquier forma no geométrica necesitara la ayuda de los sentidos.” (tradugfio livre)

Javier Ferrandiz Gabriel, Apolo y Dionisos — El temperamento en la arquitectura moderna. Barcelona:
edicions UPC, 1999. p.83

144 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007. p.18
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e a luz. Isto significa que, formas acentuadamente convexas dao a impressao de
massa, enquanto que as formas concavas produzem uma impresséo de espago.
Os efeitos contrastantes conseguidos podem possibilitar ao arquitecto atribuir
uma carga dramatica ou melancolica, revolucionaria ou pacifista a sua obra.

A importancia da forma ultrapassa por isso a sua funcdo prética,
conseguindo através da sua configuracdo transmitir simbolicamente imagens
da condicdo humana,** como forca ou fragilidade. Dai devermos reforcar a
ideia que a forma néo se configura apenas como a projecdo Otica do objecto,
mas sim como o resultado da interpretagdo do contexto e propriedades que

este transmite.4®

145 «Além disso, a forma sempre ultrapassa a fungio pratica das coisas encontrando em sua configuragio
as qualidades visuais como rotundidade ou agudeza, for¢a ou fragilidade, harmonia ou discordancia.
Portanto sdo lidas simbolicamente como imagens da condi¢do humana. De Facto, estas qualidades
puramente visuais da aparéncia sdo as mais intensas. S30 elas que nos atingem mais directa e
profundamente.”

Rudolf Arnheim — Arte e percep¢do visual: uma psicologia da viséo criadora, Séo Paulo: Pioneira, 1980.
p.35

146 Cfr. 1dem, Ibidem. p.35



| ESCALA (PROPORCAQ)

“Entender a escala arquitectonica implica a medi¢do inconsciente de
um objecto ou edificio com o proprio corpo, e a projeccdo do nosso molde
corporal no espago em questdo. Sentimos prazer e protec¢cdo quando 0 corpo

descobre a sua ressonancia no espago. ¥’

Escala em arquitectura refere-se a relacdo das medidas do homem e da
obra arquitectonica. Mas se o0 conhecimento das medidas é imediato, o
conhecimento dos efeitos da sua proporcdo € mais complexo. Como Campo
Baeza escreve, “[h]a que proporcionar os ingredientes, como se de uma receita
culinéria se tratasse. Ha que saber quantos comensais irdo degustar o prato, e
qual é o prato que se quer cozinhar. Ndo é a mesma coisa cozinhar para duas
pessoas ou para doze.”**®

Existe uma relagdo entre o tamanho das diversas partes que compdem o
organismo arquitectonico, e entre cada uma, que cria uma estrutura com base
nas imposicGes dadas a priori (funcdo, contexto, economia, etc.) que séo
proporcionadas de forma a que o corpo humano consiga descortinar a
mensagem do espaco. “A arquitectura ndo ¢ afinal sendo a conjugacdo de
materiais com o numero. Construir com esses materiais, com certas dimensoes,
certas medidas, certos numeros precisos, certos espacos que, devido as
proporcOes estabelecidas através desses nimeros, sdo capazes de comover o
homem.”**°

Essa mensagem espacial e formal incute no homem a percepcdo de
diferentes experiéncias sensoriais relativamente a distintas dimensdes

espaciais. Isto é, escala e forma sdo elementos distintos e, portanto, uma

7 «Understanding architectural scale implies the unconscious measuring of an object or a building with

one's body, and projecting one's bodily scheme on the space in question. We feel pleasure and protection
when the body discovers its resonance in space.” (tradugao livre)

Steven Holl — “Questions of Perception — Phenomenology of Architecture”, in Steven Holl, Juhani
Pallasmaa & Alberto Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San
Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.36

148 Alberto Campo Baeza — Pensar com as Maos. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2011. p.46

19 |dem, Ibidem. p.45
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mesma forma pode adquirir significagdes distintas segundo a escala a que é
pensada.

A proporcao entre 0 homem e as medidas do espaco formal resulta na
escala arquitectonica (exemplos: figuras 24, 25 e 26). Assim, habitualmente,
dimensdes proximas das medidas do corpo humano conferem ao espaco a
sensacdo de acolhimento. Estes séo referidos também como espagos de maior
conforto ja que o dominio do espaco é maior. J& espacos de grandes dimensoes,
comparativamente com as medidas do corpo humano, transmitem
sumptuosidade e grandiosidade, o que pode ndo permitir abarcar todo o espago
de forma simples, resultando, por vezes (dependendo de varios factores, como,
por exemplo, forma, materiais, composicdo) em algum desconforto e
desprendimento devido a distdncia entre 0 homem e o0s elementos de
referéncia, sendo possivel que dai advenha alguma sensacédo de inseguranga.

Assim, a escala esta tambem relacionada com o nosso dominio do
espaco e convenientemente com a relacdo identificativa dos elementos que nos
rodeiam. Como Peter Zumthor refere, mais que escala, muitas vezes, em
arquitectura referimo-nos a intimidade da obra: o que é apenas meu e 0 que
pode ser de todos. “Degraus da intimidade. Relaciona-se com proximidade e
distancia. Um arquitecto classico diria: escala. Mas isso soa muito académico,
estou a falar num sentido mais corporal de escala e dimensdo. O que abrange
varios aspectos que se relacionam comigo, o tamanho, a dimensdo, a escala e a
massa da obra. Por vezes séo elementos maiores, muito maiores do que eu e
noutras sao objectos mais pequenos.”150

Como foi referido a escala depende de diversos factores, desta forma
ndo se quer aqui afirmar que para o resultado ser um espaco confortavel a Gnica
possibilidade é este ter dimensdes préximas do corpo humano ou o inverso,
como ¢ facilmente entendido. “O interessante ¢ constatar que coisas maiores do
que eu me podem intimidar, representacfes estatais, bancos, etc. Ou, como
ouvi ontem, a villa Rotonda de Andrea Palladio, uma coisa grande
monumental, mas quando estou la dentro, ndo me sinto intimidado, mas sim

enaltecido (...) Nao se pode simplesmente dizer, grande ¢ mau, falta a escala

150 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.51
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humana.”™! Assim, a escala que esta relacionada como o tamanho do espaco
em relagdo ao homem pode transmitir sensagcOes distintas dependo da
consonancia com que 0s outros elementos projectuais sao utilizados.

A identificacdo da escala de um edificio € feita através de varios
elementos, sendo na projecgédo do que conhece dos elementos que 0 homem se
vai referenciando. Desde 0 vdo de uma janela a macaneta de uma porta. Na
auséncia desses de elementos de referéncia no proprio edificio o utilizador tem
de encontrar elementos que lhe sejam exteriores, seja a relacdo com edificios
envolventes, que se consigam caracterizar quanto a escala, ou seja com outras
pessoas que servem de referéncia.

E através da manipulacio dos diversos valores de concepcio
arquitectonica, como a escala, que 0 arquitecto consegue uma determinada
definicdo espacial, e esta, porque resulta de um conjunto de simbolos ao qual o
homem atribui  significagdes, molda a experiéncia humana e,

consequentemente, 0s seus comportamentos.

181 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.53 e 55



2.2.2] ELEMENTOS MATERIAIS

| MATERIAL

“Materiais soam em conjunto e irradiam, e é desta composi¢do que
nasce algo Unico. Os materiais séo infinitos — imaginem uma pedra que podem
serrar, limar, furar, cortar, polir, e ela sera sempre diferente. E depois pensem
nesta mesma pedra em quantidades muito pequenas ou em quantidades
enormes, serd outra vez diferente. E a seguir exponham-na a luz, e ela sera

. . 152
mais uma vez diferente.”

Um dos grandes ou talvez o paradoxo primario da arquitectura é o facto
de ser entendida como a arte do espaco embora se ocupe da matéria que se
situa entre espacos, 0 espaco interior e o exterior. E a partir da definicéo
material dessa matéria que a arquitectura adquire a sua memoria, 0 seu poder
espacial e o seu caracter.™®® Portanto, os materiais s30 o meio fisico através do
qual a arquitectura se expressa.™*

Numa primeira abordagem é importante referir a fisicalidade que os
materiais atribuem a arquitectura. Por um lado, porque sdo eles que
materializam a forma e fazem com que 0 espago seja contedo. Por outro,
porque sdo o limite fisico do corpo que entra em contacto com o corpo
humano, transmitindo-lhe sensacdes. Tal significa que ha um dialogo constante
entre o corpo do homem e a matéria, que € caracterizada pelos materiais que a
constituem, permitindo a identificacdo das qualidades do espago. Como Andrea
Deplazes refere, “[p]ercorrendo o espaco e ouvindo 0 eco dos meus passos
estimo e deduzo antecipadamente as suas dimensfes. Mais tarde, essas

dimensdes sdo confirmadas pela duragdo do meu caminhar e o tom do eco dé&-

152 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.25

153 Cfr. Idem, Ibidem. p.19

154 Banister F. Fletcher — The influence of material on architecture. London : B. T. Batsford, 1987. p.B
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-me um sentimento das propriedades hapticas dos limites do espaco, que pode
ser descodificado tocando na superficie das paredes.”**®

Desta forma, a caracterizacao do espaco vai depender também do modo
como 0s materiais sdo utilizados. Estes podem ser utilizados sem grandes
transformacgdes assumindo a maior parte das caracteristicas fisicas do material
em estado natural ou pode ser moldado de forma a se conseguirem exacerbar
particularidades especificas que servem melhor a um determinado espaco.
Passando, assim, por uma progressdo que vai de uma identificacdo, por parte
do homem, mais natural a mais abstrata. “Os materiais sdo infinitos —
imaginem uma pedra que podem serrar, limar, furar, cortar, polir, e ela serd
sempre diferente.”*

O caracter espacial da arquitectura depende, assim, entre outros
factores, dos materiais que sdo utilizados e da forma como sdo empregues, ja
que estes além das suas caracteristicas visuais, que podem ser evidenciadas ou
dissimuladas, sdo também, coordenados com outros elementos, responsaveis
pela qualidade acustica e térmica.

Ao longo da histéria vemos que a evolugdo da arquitectura se faz ndo s
tecnicamente, com novas técnicas que permitem novas empregabilidades para
0 mesmo material, como também através dos proprios materiais, por exemplo,
a invencdo de materiais como ferro e vidro abriram um leque muito alargado
de possibilidades formais e espaciais. Assim, novos materiais sao génese de
novas possibilidades e, consequentemente, formas de pensar renovadas, e, por

fim, evoluc&o.™’

155 «By striding through it and hearing the echo of my steps I estimate and sound out its dimensions in
advance. Later, these dimensions are confirmed by the duration of my striding and the tone of the echo
gives me a feeling of the haptic properties of the boundaries to the

space, which can be decoded by touching the surfaces of the walls (...)” (tradugdo livre)

Andrea Deplazes (ED.) — Constructing Architecture: Materials Processes Strutuctures: A Handbook. 2%d.
Basel : Birkhduser, 2008. p.19

156 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.25

157 Como refere Banister F. Fletcher, reflectindo sobre a evolugio do estilo arquitectonico, “Style is
created by the qualities of the materials employed. Successive periods have had their distinctive materials,
of which they seem to have exhausted the possibilities, and their resulting methods of treatment are the
basis of what is afterwards classified as “style”. Changes of style are forced on by the use of new
materials, to which at first the old forms are applied. After a period the old forces of tradition and
prejudice are laid aside, and the new forces of utility, reason, and cost draw forces to innate qualities of
the newer materials, which, finding expression, develop to a greater or less degree of perfection a new
style.”

Banister F. Fletcher — The influence of material on architecture. London : B. T. Batsford, 1987. p.B



A utilizacdo de certos materiais segundo determinados métodos esta
relacionada de uma forma global com entendimentos culturais e sociais e no
que diz respeito ao arquitecto, também, com convic¢des arquitectonicas.
Tomando em conta uma visdo mais radical encontra-se a que afirma que a
verdade da arquitectura se traduz na visibilidade dos materiais que estdo na
“génese” da construgdo e nas infraestruturas que esta necessita e que por isso
ndo devem ser dissimulados, nem ha necessidade de se esconder estes
elementos, como se afirma aquando da observacdo do Centro Pompidou. Por
outro lado, encontramos quem defenda que o objectivo final é o conforto, e
portanto a ocultacdo destes elementos é desejada, devendo o arquitecto utilizar
todos os meios (incluindo materiais) para o conseguir.

A escolha dos materiais revela experiéncias formais e espaciais
especificas. Por exemplo, Cristoph Wieser e Andrea Deplazes consideram a
construgdo filigrana®® que se caracteriza por ser uma estrutura ligeira,
reduzida ao essencial, e que por isso transmitira uma sensacdo de leveza.
Exemplo disso € a arquitectura que se baseia em estruturas metalicas com
planos simples de vidro que embora contenha espago cria alguma ambiguidade
na sua definicdo formal, j& que esta mais predisposta a uma relacdo mais
intensa entre interior e exterior. Assim, o restringimento do individuo é, na sua
percepcdo o que resulta de uma espécie de indefinicdo do limite (ainda que
apenas visual). Como podemos ver na House NA (figura 27), Sou Fujimoto,
cria nesta obra uma sensacéo de transversalidade de espacos, isto é, o facto das
barreiras visuais serem minimas, devido a constante utilizacdo do vidro,
confere transparéncia entre os espacos fazendo com que através liberdade
visual 0 homem tenha a percepcdo que 0s espacos se prologam uns para 0s
outros.

Ja na Casa N (figura 28) as paredes de betdo delimitam exactamente o

perimetro entre o privado e o publico. Tal ndo obriga, como podemos observar,

158 «Of all the terms, filigree construction appears to be the most precise and most comprehensive in order
to study the essence of the construction tectonics principle. In contrast to this the term skeleton (or frame)
construction, frequently regarded as a synonym, seems to draw unavoidable parallels with plant or animal
structures and hence a reference to an “organic” architectural interpretation, which as such has nothing to
do with the form of construction. The term lightweight construction is similarly restrictive because not
only does it — unreasonably — tend to reduce filigree construction to a form of building “light in weight”
but also — indirectly — tends to favour certain materials at the expense of others.”

Andrea Deplazes — Constructing Architecture: Materials Processes Strutuctures: A Handbook. 22 ed.
Basel : Birkhduser, 2008. p.15
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Figura 27
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Figura 28
House N,
Japdo, 2008
Sou Fujimoto

Figuras 29 a 33
Villa Muller,
Praga, 1930

Adolf Loos.




a perda da relagdo entre publico e privado, ou seja a definicdo é clara mas o
contacto, ainda que mais estrito, mantém-se. Assim podemos, por outro lado,

optar por uma construcdo sélida’*®

com, por exemplo, paredes macicas de
pedra ou betdo, onde as aberturas ndo estropiem o limite, esta terd& uma
aparéncia mais sélida e, porque indistintamente atribuimos peso a matéria,
transmitir-nos-a a sensacgdo de peso e forca. Neste caso, uma vez que os limites
estdo melhor definidos a sensacdo de recolhimento € também maior, no
entanto, o ndo doseamento da matéria e espago pode levar a uma sensacao de
clausura.

Podemos assim concluir que cada material € também propicio a uma
determinada definicdo espacial que criara, consoante a sua utilizacdo,
estimulos, uns mais propicios ao extravasamento outros a contencdo, distintos
no homem.

Numa outra perspectiva, referimos Adolf Loos, mestre na utilizagéo dos
materiais. Como podemos observar na Villa Muller (figura 29 a 33) Loos
aplica os materiais de forma sublime. Estes definem espaco, jogam na transicao
de planos, ddo escala, fazendo com que cada divisdo seja um cenario
composto. Em cada espaco € utilizado ou 0 marmore ou a madeira ou a cor
conferindo-lhe uma plasticidade original, na qual a atencdo com que estes
materiais sdo utilizados corresponde a preocupacdo de criar espacos

confortaveis e ricos para o habitante.

158 Cfr. Andrea Deplazes — Constructing Architecture: Materials Processes Strutuctures: A Handbook. 22
ed. Basel : Birkhauser, 2008. p.13
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| TEXTURA

Textura é uma qualidade do material, ndo s6 reconhecida pelo tacto mas
também pela visdo, sendo no conluio entre os dois sentidos que reconhecemos
a sua verdadeira esséncia.

Referimos novamente Frank Lloyd Wright, verdadeiro artista na
escolha de texturas,'® e a experiéncia no velho Hotel Imperial de Téquio,*®*
onde pela relagdo precisa entre elementos e pela textura que lhe confere, o
arquitecto consegue enaltecer a experiéncia do espago proporcionando uma
relacdo do visitante com as superficies do edificio.

Steen Eiler Rasmussem refere que se encontram sobretudo duas
tendéncias em arquitectura, que reflectem formas de pensar e fazer, que se
relacionam com os efeitos texturais, a primeira revela-se como a enfatizagéo da
estrutura e a segunda pela regularizacao das superficies através de um material
que pode ser uniforme, como o reboco, ou atraves de tijolo revelando o padréo
regular das fiadas.

Frank Lloyd Wright na Casa da Cascata (figura 34 a 37) consegue, por
sua vez, utilizar as duas tendéncias salientando contrastes e harmonizando a
construcdo com a natureza atraves da utilizacdo da pedra rustica a as paredes
lisas de betdo armado branco. “As suas paredes de calcario rastico contrastam
com os blocos macios de cimento branco e vidro e acgo reluzente. As
superficies lisas devem ser absolutamente homogéneas. E dificil explicar
porque mindsculas diferencas no caracter textural, que sdo quase impossiveis
de serem medidas por instrumentos cientificos, nos afectam tio fortemente.”

Texturas distintas, mesmo que seja utilizado o mesmo material,
impelem no homem reacc¢es diferentes, e por isso, de certa forma, podem criar
um guia de utilizacdo do espacgo. Existem portanto texturas que repelem outras

que seduzem. Por exemplo, qualquer pedra polida na maioria das situagdes se

160 Edward T. Hall — A Dimensdo Oculta. Lisboa: Rel6gio d’Agua, 1986. p.65
1611 dem, Ibidem. p.65
162 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007. p.138
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Figura 34

Casa da Cascata
Pensilvania, 1936
Frank Lloyd Wright

Figura 35
Casa da Cascata
zona de estar

Figura 36
Casa da Cascata
zona de estar

Figura 37
Casa da Cascata
zona de refeigoes



mostra mais agradavel ao toque do que na sua natureza rudimentar e rugosa
que obriga a mais cuidado na utilizagcdo. Por exemplo, nos passeios existem
muitas vezes proximo da sua extremidade exterior, modulos que apresentam
uma textura diferente alertando o perigo.

A textura estd ainda relacionada com outros aspectos, como a
capacidade de reverberacdo de um material, por exemplo uma parede com um
material tratado de forma regular é mais reverberante que uma parede com o
mesmo material tratado de forma mais dindmica. Isto ndo tem directamente a
ver com a capacidade do material em si mas na forma como o processo de
reverberacdo acontece.

A textura é portanto uma caracteristica dos materiais que pode ser
manipulada de formas distintas. A pedra polida, semi-polida ou rugosa, a folha
metalica continua ou a folha metalica perfurada, o proprio acabamento com
reboco areado ou liso fazem com que espagos com 0S mesmos materiais

possam ser percebidos pelos nossos sentidos de maneiras distintas.
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| COR

“A cor é, assim, componente do espaco porque: E propriedade da
matéria que o configura. E atributo da luz que o torna visivel. E inerente ao

; 163
observador que o torna sensivel.”

Introduz-se, aqui, o estudo da cor como um elemento material na
percepcao da arquitectura. Embora se reconhega que cor e luz séo elementos
indissociaveis, uma vez que a cor é o resultado da reflexdo e absor¢édo da luz no
material e que existe variacdo de tonalidade segundo a intensidade da luz
projectada e que por isso pudesse ser interpretada como processo fisico e ndo
material, essa classificagdo tornar-se-ia incorrecta jA que a cor é parte da
matéria,'** componente intrinseco e adjectivante da mesma.

Com a aceitagdo que cor é parte de matéria, esta assume-se como
elemento caracterizador do espaco e, portanto, presente na realidade preceptiva
e dela indissociavel, exigindo assim o cuidado particular e de conjunto que é
atribuido a cada elemento nos processos tanto de pensar como de interpretar a
arquitectura. No entanto, a cor tem caracteristicas mais inconstantes*® que os
elementos até agora referidos, ja que associada a interpretacdo de conjunto
contextual também ela mesma sofre mutacfes — quando a luz se altera a cor
também se altera — que devem ser tidas em consideracdo ja que as relacbes

podem mudar, criando ambiguidade na mensagem pela sua indefinic&o.

8 Rui Barreiros Duarte [etal] - Arquitectura Ibérica. Cor=color. Casal de
Cambra: Caleidoscopio, 2007. p.11

164 Cfr.Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007. p.180

165 «Referi-me antes & desconcertante instabilidade das cores. Elas constituem a demonstracdo mais
impressionante do fato de que a mesma parte em duas tonalidades diferentes ndo é a mesma coisa. A
mesma cor em dois contextos diferentes ndo ¢ a mesma. Jonh Ruskin alertou o pintor: “Cada matiz em
todo o seu trabalho é alterado por cada toque que vocé acrescentar em outros lugares; de modo que o que
era quente ha um minuto torna-se frio quando tiver colocado uma cor mais quente em um outro lugar, e o
que estava em harmonia torna-se discordante quando vocé coloca outras cores ao seu lado.”

Rudolf Arnheim — Arte e percepcéo visual: uma psicologia da visdo criadora, Sdo Paulo: Pioneira, 1980.
p.351

66 Cfr. Rui Barreiros Duarte [etal] — Arquitectura Ibérica. Cor=color. Casal de
Cambra: Caleidoscopio, 2007. p.13
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Figura 38
Casa Schroeder
Holanda, 1925
Gerrit Rietveld

Figura 39
Casa Schroeder
(interior)

Figura 40
Casa Schroeder
(interior)

Figura 41
Casa Schroeder
(interior)




Na histdria da arquitetura a cor e a distingdo de significado que lhe foi
sendo atribuido em épocas e por culturas diferentes demonstra a diversidade
possivel na sua interpretacdo. Podemos dizer que a cor é um dos elementos
incontornaveis do nosso patrimonio fisico e emotivo. Ja os egipcios utilizavam
a cor para a representacéo e valorizagdo de acontecimentos, assim como, para a
hierarquizacdo dos espacos.

Mais contemporaneamente o movimento De Stjil e a Bauhaus, porque
assentam na ligacao das trés areas artisticas pintura, escultura e arquitectura,
vao, a0 mesmo tempo que ddo uma nova interpretacdo do seu uso com a
preocupacdo da configuracdo formal da cor na pintura, transpo-las para a
arquitectura.

Gerrit Rietveld, provavelmente o arquitecto mais representativo do
movimento De Stjil, na casa Schroder (figura 38 a 41) coloca em pratica o uso
da cor no controlo espacial, tanto nos planos internos como nos planos externos
da composicdo arquitectonica. Aliando-os aos tons neutros, recorre ao
vermelho, azul e amarelo modelando a forma e reposicionando os planos no
espago. Aproxima e afasta os planos caraterizando e definindo cada espacgo
recorrendo a qualidade ilusoria da cor. “As cores quentes sdo salientes, as frias
afastam-se.”*®’

A cor como o material é também utilizada para favorecer o ambiente,
conseguindo-se através dela manipular a sensacdo térmica. Em Portugal, as
habitagdes alentejanas sdo representativas da utilizacdo da cor de forma a fazer
face a uma situacdo climatérica austera, com uma grande intensidade de
exposicdo solar. Aplica-se, entdo, a cal branca que pelas propriedades
reflexivas dos raios luminosos ajuda a manter um ambiente mais fresco no
interior das habitacdes.

Cada cor € assim capaz de alterar 0 ambiente do espaco. Isto acontece
devido as suas caracteristicas ndo sO perceptivas mas também fisicas. Como
acontece nas casa alentejanas em que o branco é utilizado pela sua capacidade
de reflexdo da luz solar tornando-as mais frescas, sabemos também que

podemos dividir as cores em quentes e frias correspondendo, também, a forma

167 Rudolf Arnheim — Arte e percepcdo visual: uma psicologia da visdo criadora. Sdo Paulo: Pioneira,
1980. p.360
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Figura 42
Casa Gilardi
Mexico, 1976
Luis Barragan

Figura 43
Casa Gilardi
Mexico, 1976
Luis Barragan

Figura 44
Casa Gilardi
Meéxico, 1976
Luis Barragan



como o homem as descodifica e significa. Por exemplo, o facto de o
vermelho ser uma cor quente pode estar relacionado com o fogo e fazemos essa
relacdo imediata inconscientemente, em consonancia, 0 azul como 0 mar que
refresca.

Seguindo esta linha de pensamento num contexto de equilibrio pensar-
se-ia que divisOes orientadas a norte necessitariam de cores quentes para
estimular um ambiente mais tépido, ja que a falta de luz solar directa as torna
mais frias, enquanto, divisdes voltadas a sul exigiriam cores frias de forma a
travar a sensacdo de um ambiente pesado (referenciando-nos no hemisfério
norte). No entanto, todas as caracteristicas tém de ser tidas em conta e ndo se
pode fazer tdo despreocupadamente esta generalizacdo. Importa, portanto
conhecer também o contexto, ja que podemos também tirar partido das
caracteristicas do lugar e da orientacdo do objecto enfatizando-as.

Steen Eiler Rasmussen refere a residéncia em Mount Vernon, de
George Washington, como forma de realcar a particularidade de cada
atmosfera emprega cores quentes a sul e frias a norte. “Portanto, se nos
aposentos setentrionais sao usadas cores frias e, nos meridionais, cores quentes,
todas as cores refulgem em sua plena radiancia.”*®®

Rasmussen defende, ainda, que numa arquitectura conscientemente
projectada, ao invés de as disfarcar, a cor deve realcar as caracteristicas do
espago. Compartimentos pequenos devem ser assumidos como tal, utilizando
tons profundos e saturados de forma a acentuarmos o caracter intimo do
espaco. Ou no espaco amplo podemos imprimir ainda mais as sensacfes de
amplitude, de leveza e de desafogo através de tons leves.*® Constata-se assim
que a cor é, de facto, relevante como acentuador de valores espaciais como
posicao, distancia e volume.

Referéncia incontorndvel da aplicacdo da cor em arquitectura é o
arquitecto Luis Barragdn, cuja obra se identifica por, a partir de uma
determinada altura, recorrer a cor como um dos instrumentos indispensaveis a
concepcao projectual. Nas suas obras percebe-se a consciéncia do efeito da cor
no homem e a vontade de provocar reac¢Ges no utilizador. Recorre a uma

paleta cromatica muito variada baseada sobretudo numa grande intensidade da

168Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007. p.185
163 Cfr, Idem, Ibidem. p.182
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cor, tanto nas frias como nas quentes. Transparece a forma como a cultura
mexicana emprega a cor, caracterizada por uma constante exuberancia patente
nos costumes quotidianos, profanos e divinos. Assim a utilizacdo da cor nas
obras de Barragan € o resultado de uma procura do conhecimento da influéncia
fisica e psicoldgica da cor no ser humano, onde sdo tidos em conta factores
como a variacdo solar. So através da investigacdo e da tentativa de diferentes
solugdes Barragan consegue descobrir o resultado final que incorpora a emocao
pretendida.'™

A Casa Gilardi (figuras 42, 43 e 44), uma das suas obras mais
conhecidas, é representativa desta vontade. Ali sdo aliados a forma, a cor, luz e
textura visando a atribuicao de valores distintos aos diferentes espacos.

Podemos distinguir a forma da utilizacdo da cor no entrosamento da
obra de arquitectura com a sua envolvente entre uma atitude mais organica,
outra mais abstracta. A primeira esta usualmente relacionada como uma
vontade de maior discricdo e integracdo, a segunda de afirmacdo. Podemos
considerar que obras como a Casa Gilardi ou a Casa Schroder se enquadram na
segunda atitude e na primeira a casa da Casacata de Frank Lloyd Wright, a casa
de Moledo de Souto de Moura ou a Termas de Vals de Peter Zumthor. Torna-
se notavel que a aceitacdo dos materiais presentes no local e da sua cor original
ajuda a uma integracdo na paisagem, enquanto a utilizacdo de materiais
adaptados de outros locais ou a utilizacdo de cores ndo predominantes na
envolvente contribuem para a afirmacéo do elemento.

“Correctamente usada, a cor pode expressar o caracter de um edificio e
0 espirito que pretende transmitir. Enquanto o aspecto de um edificio pode ser
claro e alegre, indicando festividade e recreacdo, um outro pode ter um ar
austero e eficiente, sugerindo trabalho e concentracao. (...) Pelo uso de uma s6
cor, ou de um esquema definido de cores, é possivel sugerir a principal funcdo

de um edificio.”*"

170 «A cor em Barragan ¢ tdo adequada, tio medida, tio estudada, que por ser tio intencional parece uma
casualidade. Revela-nos a quantidade de perguntas que fazia até chegar ao tom exacto, ao matiz desejado.
N&o basta rotula-lo de mexicano porque as suas cores intensas podem invocar, e invocam de facto, as
cores utilizadas pelos astecas. S0 muitos os ornamentos coloridos folcléricos no México, e também em
arquitectura, mas Barragan ha s6 um, inimitavel.”

Alberto Campo Baeza — Pensar com as Mé&os. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2011. p.73

17 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2007. p.182



Mostra-se, portanto, importante referir que o ser humano reage a cor
fisica e psicologicamente. Esta pode estar associada a temperatura, cores frias e
cores quentes, como também é comum fazerem-se associacfes a odores, cores
doces, acidas e, também, a sons, cores metélicas, cores silenciosas. Tal reflecte
ndo s6 a reaccdo imediata como retrata também vivéncias, associando-as,
porque as diversas memoérias encontram-se intrinsecamente ligadas.'”? A
reaccao a experiéncia cromatica é também influenciada pela significacdo que
cada sociedade lhe atribui culturalmente. Cabe, portanto, ao arquitecto ter
consciéncia de que este é um factor imprescindivel da definicdo espacial e
determinante do comportamento humano, tendo conhecimento que por
exemplo o azul tem um efeito calmante enquanto o vermelho é uma cor

excitante o que podera induzir estados emocionais distintos.

172 Cfr, Maria Dulce Costa de Campos Lougdo — Cor: natureza, ordem, percepgéo. Lisboa: U.T.L., 1992,
Dissertacéo para Doutoramento em Arquitectura pela FAUTL, p.150
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2.2.3 ELEMENTOS IMATERIAIS

|LUZ

“A luz é o mais bonito, o mais rico e o mais luxuoso dos materiais

utilizados pelos arquitectos.”™™

A luz é o elemento que capacita toda a percepg¢do visual do homem,
sem ela ndo poderiamos observar todos os outros elementos como a forma, a
cor ou a escala. E elemento fundamental na vida do homem proporcionando-
Ihe, por exemplo, a no¢do de tempo ja que é atraves da luz solar que este
consegue interpretar o ciclo diario, noite e dia.

Pela sua importancia vital e pela misticidade”

que lhe é inerente, dado
que a sua fonte primaria (o sol) € distante e pode ser entendido apenas como
um objecto brilhante, a experiéncia luminosa é psicologicamente uma das mais
fundamentais e poderosas. E, portanto, capaz de suscitar estados de espiritos no
homem ora positivos ora negativos. Por exemplo, a sua auséncia encontra-se
associada, por analogia, a periodos depressivos da historia da humanidade, por
exemplo, a Idade da Trevas'".

Le Corbusier definiu a arquitectura como “(...) 0 jogo sabio, correcto e
magnifico dos volumes reunidos sob a luz. Nossos olhos séo feitos para ver
formas sob a luz: as sombras e os claros revelam as formas (...)"*"® A luz
revela-nos portanto o volume e a congruéncia com que os elementos estdo

dispostos, a0 mesmo tempo que através do contraste luz e sombra diferencia

1 Alberto Campo Baeza — Pensar com as Maos. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2011, p.73

1% Arheim cita R. S. Driver, demonstrando uma das diversas interpretacdes misticas da génese da luz
“Parece entdo que, de acordo com a concepg¢ao hebraica, a luz, embora recolhida e concentrada nos
corpos celestes, ndo se limita a eles; o dia surge ndo somente do sol, mas porque a matéria luminosa
abandona seu esconderijo e se estende sobre a terra.”

Rudolf Arnheim — Arte e percepcéo visual: uma psicologia da visdo criadora. Sdo Paulo: Pioneira, 1980.
p.294

175 %A 1dade das Trevas refere-se a um periodo, da Grécia Antiga (1200 a.C. a 800 a.C.), onde houve um
colapso civilizacional, os grandes palacios e cidades foram destruidos, a lingua grega deixou de ser falada
e escrita, havia escassez de alimentos. Foi portanto um periodo de atrofia cultual e civilizacional.

176 |_e Corbusier - Por uma arquitectura. 6 2 ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2009. p.13
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Figura 45

Casa Luis Barragan
Meéxico, 1948

Luis Barragan

Figura 46
Capuchinas
Sacramentarias
del Purismo
Corazon de Maria,
Meéxico, 1960
Luis Barragan

Figura 47
Panteao
Roma, 1946

Figura 48
Convento de
La Tourette
Francga, 1960
Le Corbusier

Figura 49

Church of the Light
Japado, 1989
Tadao Ando

Figura 50
Meditation Space,
Unesco

Franga, 1995
Tadao Ando




ndo s6 os planos, para que 0s possamos perceber tridimensionalmente, mas
também ambientes de ora maior penumbra ora maior claridade, que dado esta
dicotomia estimula os sentidos do homem.

A presenca da luz no espaco arquitectonico foi também alterada pela
evolucdo técnica e material. Quando a arquitectura era erguida com grandes
paredes portantes, havia dificuldade em escavar orificios, pela instabilidade
construtiva que estes podiam representar, no entanto, 0s arquitectos
aprenderam a dominar a luz atribuindo-lhe significado. Esta era, em igrejas e
catedrais, indutora de movimento e intensificadora do caracter mistico do
espaco de adoragdo. Existe nestes casos uma luz solida que irrompe na
penumbra definindo um lugar. J& com a arquitectura do ferro e do vidro os
arquitectos tiveram que aprender a domina-la, a transparéncia fez com que esta
inundasse o espaco sem refreamentos. Contrariamente, a luz sélida (figura 46,
47 e 49), a transparéncia pediu a utilizacdo de filtros para definicdo espacial.
Actualmente, a utilizacdo ora da luz sélida ora da transparéncia ja nao é
imposta, claramente, pela necessidade construtiva mas sim pelo significado que
0 arquitecto Ihe pretende atribuir.

Mas a luz pode também descaracterizar o espacgo, fazer com que se
percam certas relacdes que contribuem para a definicdo espacial, criando assim
ambiguidade na identificacdo formal e, portanto, atribuindo desconforto a
experiéncia do utilizador. “Se dois planos estiverem uniformemente iluminados
por fontes que podem ser controladas, a luz podera ser regulada de tal modo
que os dois lados apresentem iluminacdo igual. Quando isso acontece, 0S
nossos olhos ja ndo podem observar a aresta do angulo.”*’" Assim, em um caso
em que a luz ndo seja pensada como elemento que possibilita a materializacédo
espacial, e se ndo se tem em conta que é ela que nos permite ter a nocao visual
de tridimensionalidade pelo contraste claro-escuro, 0 que veriamos seria um
plano bidimensional que ndo corresponderia a realidade. O mesmo acontece na
percepcdo da textura. Uma vez que esta se caracteriza por diferencgas
minusculas do relevo, uma luz projectada frontalmente vai revelar a projecgédo

de sombra levada ao minimo, contribuindo para uma perda do efeito plastico.

77 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007. p.182
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. Figura 51

Capela em Ronchamp
Franca, 1955
Le Corbusier

Figura 52
Capela em Ronchamp
(nave principal)

Figura 53
Capela em Ronchamp
(capela nordeste)
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Figura 54
Capela em Ronchamp
(capela norte)

Figura 55
Capela em Ronchamp
(capela este)

Figura 56
Capela em Ronchamp
(abertura na parede sul)




No caso da projeccdo ser ligeiramente obliqua a efeito plastico intensifica-se.
Estes conceitos aplicam-se tanto na luz natural e na luz artificial como na
conjugacéo das duas.

Em arquitectura ha, entdo, que ter em consideracdo a luz natural e a luz
artificial. E como a luz natural tem de ter cuidados particulares, como criar
filtros para a exposicéo solar de longa duragdo de edificios ou divisdes voltadas
a sul (hemisfério Norte), a consideracdo do tamanho das aberturas de edificios
e divisdes voltados a norte, ja que a luz € menos intensa, também a luz artificial
tem os seus cuidados que véo para além da qualidade e tonalidade da luz e que
reflectem os ambientes pretendidos. Por exemplo, na obra de Siza Vieira a luz
artificial é usualmente difusa, criando um ambiente mais préximo do da luz
natural.

Segundo Alberto Campo Baeza, “a combinacdo adequada de luz e
sombra costuma despertar na arquitectura a capacidade de nos comover
profundamente, costuma arrancar-nos as lagrimas e invocar a beleza e o
siléncio.”*"® O poder da luz reside, assim, no facto de além de influenciar o
homem de forma vital fisiologicamente, influencia-o também emocionalmente.
Luz e sombra sdo capazes de intensificar e atribuir simbologia a um
determinado espaco, evocando sensa¢des ao homem.

Le Corbusier utiliza a luz de forma eximia na Capela de Ronchamp
(figura 51). A capela de forma orgénica com paredes espessas e curvilineas
evoca no seu interior um espaco simbolico. O interior é caracterizado por uma
penumbra colorida, conseguida sobretudo devido a luz atravessar a profunda
parede voltada a sul com vitrais coloridos pontualmente distribuidos (figura
52). A cobertura de betdo aparente transmite peso dada a sua dimensdo e
rusticidade do material, no entanto, no interior uma linha de luz solta-a
fazendo-a, como que levitar conferindo-lhe uma leveza formal. J& nas capelas a
interpretacdo é diferente, a luz das capelas orientadas a este (figura 55) e oeste,
é indirecta e muda de intensidade consoante a exposicdo solar, ja a capela
orientada norte (figura 53 e 54) mantém uma luz constante. A adoracéo privada

ndo permite interferéncias “mundanas”. Assim, a luz nestas capelas € zenital,

8 Alberto Campo Baeza — Pensar com as Maos. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2011. p.53
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como que se de uma dadiva celeste se tratasse. Cada espago € de recolhimento
e exalta a espiritualidade.

A luz é entdo utilizada como meio de expressdo, ha uma certa vontade
de cenario teatral onde todos os elementos interagem para uma expressao
dramatica mas celeste, o peso da coberta que é desmaterializado pela luz, a
penumbra é rasgada por raios luminosos e coloridos. E a luz atribuida ao
divino.

Em arquitectura ndo se fala portanto s6 em quantidade de luz mas,
sobretudo, na qualidade da luz, da luz quente, da luz fria, da intensidade que
cada espaco pede para o caracterizar. Como Alberto Campo Baeza''® refere, a
luz esta para a arquitectura como o sal para a comida. Tem de ser bem doseada
com o risco de na falta dela o resultado ser uma arquitectura insonsa ou em

excesso fazer com que se perca 0 ponto de tensdo desejado.

178 Cfr. Alberto Campo Baeza — Pensar com as M#os. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2011. p.54



| SOM

“Oigam! Cada espago funciona como um instrumento grande,
colecciona, amplia e transmite os sons. Isso tem a ver com a sua forma, com a

superficie dos materiais e com a maneira como estes estao fixos. "%

O espaco e 0 som vivem numa verdadeira ligagdo simbiotica. Ndo ha
espago em que ndo possamos ouvir, nem que seja a NGS MesMOos € aos N0SS0S
movimentos. Nao que a arquitectura produza som, mas como ndo irradia luz e
pode ser vista, também reflecte som podendo ser ouvida. Na verdade, talvez,

pela constancia do acto, “raramente nos apercebemos do quanto podemos ouvi-
la” 181

Em Questions of Perception®®

0 som € atributivo de tempo na
percepcao de arquitectura, como a luz é de espaco. Isto é, qualquer som demora
tempo a percorrer 0 espago e através desse tempo o homem pode identificar
qual o carécter do espaco em que se encontra em relacdo a sua dimensao.
Espacos maiores tenderdo a ter uma reverberagdo mais lenta, ja que as ondas
sonoras tém de percorrer uma distancia maior. Neste contexto, o individuo
apresenta-se ndo s6 como receptor mas também como emissor e, portanto, a
consciéncia que tém do espaco passa também pela consciéncia que tem de si.
Cada passo que da ecoa e a forma como recebe esse estimulo mostra-lhe onde
estd e incita-o a ajustar o seu comportamento. “O eco de passos em uma rua
pavimentada tem uma carga emocional pois 0 som que ressalta das paredes

circundantes coloca-nos em interacc¢ao directa como espago; 0 Som mensura o

180 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.29

181 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscépio, 2007. p.186

182 Cfr. Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-Gémez — Questions of perception:
phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. p.86
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Figura 57

Philips Pavillion,
Expo 58
Bélgica, 1958
Le Corbusier &
lannis Xenakis

Figuras 58 a 61
Philips Pavillion,
(interior e instalacdes
visuais e crématicas)




. 183
espaco e torna a sua escala compreensivel.”

Espagos formalmente distintos, com materiais e texturas distintas
reverberam de forma diferente. Assim, a associacdo destes elementos, pode
levar o homem a fazer uma codificacdo em que sem saber atribui, por vezes,
caracteristicas de desconforto ao espago, que podem derivar da qualidade
acustica, sem que disso tenha percepgao. “Por exemplo, quando afirmamos que
uma sala é fria e formal, é raro queremos dizer com isso que a temperatura €
muito baixa. (...) pode ser que a acustica seja aspera, de modo que o som —
especialmente os tons altos — reverbera nele; portanto, tal impressdo é
proveniente de algo que ouvimos.”®*

Steen Eiler Rasmussen'®® demonstra que nem sempre 0s espacos foram
pensados em termos acuUsticos, mas 0s actos que ai decorriam adaptavam a sua
sonoridade a acustica que lhe era apresentada, deles retirando, assim o melhor
partido. S&o casos de conceitos sonoros (porque ndo sao todos musicais) téo
intrinsecamente envolvidos no espaco para o qual foram criados que, em outro
contexto, despendem-se de si, perdendo forca, beleza e até compreensdo. Por
exemplo, na Basilica de S8o Pedro (antecessora do actual edificio
renascentista) em Roma o sacerdote tinha que ajustar a sua forma de falar ao
tempo de reverberacdo da imensa Basilica, com o prejuizo de que se ndo o
fizesse 0 seu discurso se iria tornar incompreensivel pela sobreposicdo dos
sons, por isso a solugdo encontrada foi recitar de forma mais cadente ou entoar
canticos. Iniciaram-se assim os canticos gregorianos. A verdade é que ouvir
estes canticos num recinto com curtas reverberacfes, faz com que a musica
pareca morta. Dai se poder dizer que, estas igrejas eram poderosos
instrumentos.

Um dos exemplos mais concretos que tem como génese a interacdo entre
arquitectura e musica (som) foi o Pavilh&o Philips (figuras 57), projectado pelo
arquitecto Le Corbusier e pelo compositor e engenheiro lannis Xenaquis,

pensado para a Expo de 1958 em Bruxelas. Aqui, musica e arquitectura sdo

183 “The echo of steps on a paved street has an emotional charge because the sound bouncing off the
surrounding walls puts us in direct interaction with space; the sound measures space and makes its scale
comprehensible.”

Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto Pérez-
Gomez - Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.86. p.31

184 Steen Eiler Rasmussen — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2007. p.186

185 |dem, Ibidem. p.191
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pensadas em unissono para proporcionar uma experiéncia completamente
inovadora ao homem. Cada musica foi feita para ser ouvida naquele
determinado espaco que tinha sido pensado segundo regras acusticas. Isto €, 0s
principios utilizados na arquitectura foram 0s mesmos que o compositor
utilizou na sua masica. E, hoje, possivel ouvir-se o Poéme Eletronique (Edgar
Varése), “Concret PH” (Xenaquis) ou Metastasis (Xenaquis), mas faltar-lhes-a
com certeza um dos instrumentos da sua composicdo, o espaco. Este foi
pensado, na sua totalidade, como uma experiéncia inovadora para 0 homem.
Foi um edificio que nasceu do som e voltou ao som aliando-lhe uma forte
componente visual, com variagdes cromaticas, luminosas e ilustrativas, que
provocavam uma diversidade de estimulos no visitante (figuras 58 a 61).

Cada som grava na nossa memoria a qualidade de um espaco. Seja a
caverna onde ouvimos pingos de agua, escura, fria, onde o som nos pode guiar,
ou vento que passa nas folhas das arvores na floresta. Da mesma forma cada
edificio ou espaco tem, assim, o seu som caracteristico de intimidade ou
monumentalidade, rejeicdo ou convite, hospitalidade ou hostilidade.*®

Cada espaco arquitectonico procura criar um ambiente particular, quebrar
com o exterior. Nesse sentido, Peter Zumthor reconhece que Ihe agrada pensar
num edificio a partir do siléncio, “(...) ou seja fazé-lo calmo, o que hoje em dia
é bastante dificil, porque o nosso mundo é tdo barulhento.”*®” O siléncio é a
caracterizacdo sonora da intimidade, todas as relagbes se intensificam em
siléncio, o compartimento pequeno recebe-nos de forma mais acolhedora e
tudo nos parece mais distante num grande saldo.

Steen Eiler Rasmussen alerta-nos também para o facto dos espacos
estarem cada vez mais a tornar-se uniformes ao nivel sonoro. Isto ¢, cada vez
menos se permite que as formas e materiais assumam a sua verdadeira natureza
acustica. A um material extremamente reverberante, como o0 marmore, por
exemplo, tenta-se justapor o de maior absorcdo para que a sala ndo faca eco.
No entanto, deveriamos tirar partido destas caracteristicas para motivar o

espectador a experiéncias diferentes. Recorde-se 0 Museu Judaico em Berlim

18 Cfr. Juhani Pallasma — “An Architecture of the Senses”, in Steven Holl, Juhani Pallasmaa & Alberto
Pérez-Gomez — Questions of perception: phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout
Publishers, 2006. p.31

187 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.31



de Daniel Libskind, o piso de uma das salas esta repleto de discos metélicos
com expressdes faciais gravadas. Aquele espaco de pé direito duplo, ganha
uma enorme intensidade, poderia dizer-se uma intensidade dramatica quando
se houve o tilintar dos discos que colidem enquanto as pessoas percorrem a
sala. Aquele som, intensificado pela altura da sala, faz com que uma pessoa
seja incapaz de lhe ficar indiferente incentivando-a a procurar 0 motivo e a
atribuir-lhe significado.

Claro que tal ponto ndo se enquadra em espacgos exclusivamente virados
para a melhor percepcdo sonora possivel. Ndo se pede que uma sala de
concertos faca eco, se tal acontecer é inadmissivel. Nessas situacbes é
procurada a melhor variacdo entre absorcdo e reverberacdo. Por exemplo, na
sala Suggia da Casa da Musica, aquando da observacdo de que os materiais
eram demasiado absorventes, foi necessario introduzir um material mais
reverberante, no caso a folha de ouro, para conseguir a exactidao acustica que
neste espaco é obrigatodria.

Munidos destes conhecimentos e da vastiddo de técnicas e materiais que
podem ser utilizados cabe ao arquitecto criar ambientes sonoros estimulantes
Ou espacos acusticamente adaptados, para a fungdo que lhes compete, onde a

vida do homem possa decorrer da forma mais estimulante.
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| ATMOSFERA

Introduz-se aqui o termo atmosfera, conceito vago na esséncia do
estudo de arquitectura. A atmosfera é o resultado de todos os elementos, num
determinado lugar num determinado momento, que s6 pode ser percebido por
quem o experiencia. N&o é s6 luz, nem s6 matéria, cor ou som, é o resultado de
uma equacdo resolvida pelo homem através da percepcdo. Nem todos o0s
espagos arquitectonicos tém a chamada atmosfera, o despreendimento e falta
de intencdo leva, muitas vezes, a uma diluicdo do espaco ao qual ndo se pode
somar, normalmente, a percepcao transcendente do conjunto. A atmosfera €, na
arquitectura, os vinte e um gramas que o homem perde ao morrer. E 0 que a
realiza e distingue, perante 0s mesmos principios basicos, € o elemento que
significa o conjunto.

E, portanto, “(...) um ambiente, uma disposi¢io do espago construido
que comunica com os observadores, habitantes, visitantes e também, com a
vizinhanga, que os contatgial.”188

A atmosfera ndo é matérica, € uma qualidade que os elementos
atribuem ao espaco e é percebida pelo homem em si, mais do que por qualquer
sentido. “A atmosfera comunica com a nossa percep¢do emocional, isto €, a
percepcao que funciona de forma instintiva e que o ser humano possui para
sobreviver. Ha situacdes em que ndo podemos perder tempo a pensar se
gostamos ou ndo de alguma coisa, se devemos ou ndo saltar ou fugir. Existe
algo em nods que comunica imediatamente connosco.”*®

N&do a podemos considerar, no entanto, estatica. Isto €, cada espaco
pode adquirir atmosferas distintas com a variacdo de elementos, como por
exemplo a luz natural, que vai variando e consequentemente vai sendo recebida
de forma diferente num mesmo espaco, salientando e eshatendo caracteristicas
diversas.

Eduardo Souto de Moura refere-se a importancia das janelas e do
manuseamento deste elemento, “[d]a mesma forma que as paredes, as janelas

também séo elementos de composicdo que oferecem a possibilidade de abrir,

188 peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.7
189 | dem, Ibidem. p.13
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fechar, recortar e criar atmosferas determinadas num espago concreto nos
diferentes momentos do dia.”*®

A razdo de evocarmos neste ponto o conceito de atmosfera prende-se
sobretudo com trés razdes, que foram sendo seguidas durante este trabalho:
primeiro a descrenga na arquitectura como marketing visual, que nos levou a
estudar o segundo ponto; que € o homem e a sua importancia, a forma como
este experiéncia e percebe 0s espacos e encerra 0 seu entendimento individual,
e, por fim, o terceiro ponto, que € o resultado da preocupacdo e entendimento
do segundo, a capacidade de entender os elementos essenciais da arquitectura
para que a transmissdo de intengdes seja precisa.

Dado isto, a atmosfera € o valor que distingue a arquitectura da mera
construcdo, € um valor intrinseco ao espaco e por isso estard sempre
relacionado com a sua qualidade. Quando todos os elementos sdo pensados
com precisdo e ttm em conta 0 homem como ser perceptivo, diriamos que

facilmente, existe arquitectura.

1% Eduardo Souto de Moura — Eduardo Souto de Moura. Conversas com estudantes. Barcelona: GG,
2008. p.69
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| PENSAR EM ARQUITECTURA ATRAVES DA ARQUITECTURA

Reflectimos nas duas anteriores partes desta dissertacdo o valor do
pensamento do homem, a forma como este vive e capta a arquitectura através
da sua experiéncia, ou seja como percepciona a arquitectura, a0 mesmo tempo
que analisdmos os elementos distintivos da arquitectura e a importancia da sua
modelacdo e atencdo por parte do arquitecto para que essa experiéncia seja rica
e benéfica para 0 homem, ou seja, que a sua intencdo projectual se reflicta na
realidade arquitecténica.

Neste sentido, em seguida, consideramos duas obras, as Termas de Vals
e a Casa de Moledo, de dois autores distintos, Peter Zumthor e Eduardo Souto
de Moura, respectivamente, com formas de pensar e fazer arquitectura distintas
mas que servem e respeitam o homem na mesma dimensé&o.

A abordagem mais metafisica com que Peter Zumthor explica os seus
projectos, com a referéncia constante a percepcdo do homem, revela-nos
imediatamente esta preocupacdo. J& Souto de Moura utiliza uma abordagem
mais pragmatica, com base na explicacdo dos elementos e da construcéo, tal
ndo esconde a sua preocupacao com o utilizador, torna apenas a sua linguagem
explicativa mais factual. Existe no seu método projectual e na sua abordagem
explicativa uma abstracgdo positiva, que em Peter Zumthor ndo € tdo fincada
(teoricamente) mas que definitivamente, pela compreensdo das suas obras,
podemos dizer que é conceptualmente seguida.

Analisar-se-do, assim, estas duas obras numa primeira fase numa
perspectiva de compreensdo da utilizacdo dos elementos projectuais e, de certa
forma, da sua significacdo; e na segunda fase numa perspectiva da experiéncia
e da reaccéo do utilizador ao espaco que o conjunto de elemento gera.

Mostrou-se por isso razoavel, até porque nos parece que credibiliza a

segunda abordagem, recorrer a duas obras ja visitadas pela autora.
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Figura 62
Edificios que
utilizam o gneisse,
Vals

Figura 63
Gneisse lascado,
Vals

Figura 64
Gneisse

(ndo manipulado)
Vals




| TERMAS DE VALS

| Peter Zumthor. Processo de definicdo de referéncias projectuais.

Os banhos termais ja existiam em Vals. O projecto das termas de Vals
passou entdo pela substituicdo das antigas termas que j& pertenciam ao hotel,
construidas em 1960, com o intuito de atrair novos visitantes a povoacéao. Vals
encontra-se num vale, a cerca de 1200m de altitude. As termas situam-se na
pendente do vale virada a nascente e procuram um vocabulario que as integra
no lugar.

Zumthor pretendia criar um edificio que voltasse no tempo, onde o
significado de tomar banhos termais pudesse ser o0 mesmo de ha mil anos atras.
Isso passava pela construcdo de uma estrutura na encosta com uma atitude
arquitectural e uma aura mais velha do que qualquer outra construida em

torno dela.®*

Queria-se um edificio que pudesse ter estado 14 sempre, que se
relacionasse com a topografia e geologia do local, que conseguisse captar o
efeito das massas de pedra do vale de Vals, por vezes, comprimida, com falhas,
acidentado e por vezes partido em milhares de placas.'® Este processo é
aliciante para Peter Zumthor que encontra conforto no lado artesanal e de
procura que a arquitectura exige.'*?

A pedra presente no vale, o gneisse (figuras 63 e 64), ganhou bastante
interesse por parte de Peter Zumthor nas diferentes variantes que apresentava,
lascadas, cinzeladas, lapidadas, polidas. Ao mesmo tempo, Zumthor, encontrou
em estruturas das redondezas, como em tdneis e galerias construidas entre llanz
e Vals ou na barragem de Zervreila (figura 65), a agua como elemento

constante e onde os interiores dessas estruturas sao essenciais, levados ao

191 peter Zumthor — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.25

192 |dem, Ibidem. p.23

198 «“Mas aquilo que também vejo nesta descrigdo ¢é o trabalho, e isso conforta-me, existe de facto um lado
artesanal nesta tarefa de criar atmosferas arquitecténicas. Tem de haver procedimentos, interesses,
instrumentos e ferramentas no meu trabalho.”

Peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.21
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Figura 65

Barragem de Zervreilla
(interior)

Vals

Figura 66

Banhos Termais de Rudas
(interior)

Budapeste




mé&ximo apuramento e rigor, quintessenciais.'**

Pretendendo criar uma atmosfera relaxada, serena e meditativa, utilizou
como referéncia uma fotografia a cores dos interiores dos banhos termais de
Rudas (figura 66), em Budapeste, que o cativou. “Os raios de luz que caiam
através das aberturas do céu estrelado da ctpula iluminam a sala que ndo pode
ser mais perfeita para os banhos: a &gua em bacias de pedra, 0 vapor a subir, 0s
luminosos raios de luz na semi-escuriddo, uma atmosfera calma e relaxada,
salas que desvanecem nas sombras; pode-se ouvir todos os diferentes sons da
agua, pode-se ouvir as salas a ecoar. Havia algo sereno, primitivo, meditativo
acerca dele que era totalmente cativante.”%

Aliavam-se assim ideias, imagens e vontades para prosseguir o projecto
que se transformaria num marco iconico do arquitecto Peter Zumthor, onde
facilmente se reconhece o seu modo de pensar arquitectura, o cuidado com a
integracdo, composicdo e materialidade, com a luz e a cor para que 0 homem

possa experienciar uma atmosfera sublime que o toque'*® emocionalmente.'*’

194 Cfr. Peter Zumthor — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.25

195 «“The rays of light falling through the openings in the starry sky of the cupola illuminate a room that
could not be more perfect for bathing: water in stone basins, rising steam, luminous rays of light in
semidarkness, a quiet relaxed atmosphere, rooms fade into shadows; one can hear all the different sounds
of water, one can hear the rooms echoing. There was something serene, primeval, meditative about it that
was utterly enthralling.” (tradugo livre)

Idem, Ibidem. p.27

1% Expressao utilizada por Peter Zumthor para definir a qualidade da arquitectura.

“Qualidade arquitectonica s pode significar que sou tocado por uma obra.”

Peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo
Gili, 2006. p.11

197 «peter Zumthor aprecia lugares e casa que cuidam do homem, que o deixam viver bem e o apoiam
discretamente. A leitura do local, a descoberta de objectivo, sentido e finalidade do projecto, o projectar,
planear e formular da obra é por isso ndo um processo linear, mas sim multiplamente entrelagado.”
Brigitte Labs-Ehlert — “Dialogo com a Beleza”, in Peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitectonicos:
as coisas que me rodeiam. Barcelona: Gustavo Gili, [2006]. p.7
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Figura 67
Estudo através
da mancha
(cheio/vazio)
Termas de Vals

Figura 68
Estudo através
da mancha
(cheio/vazio)
Termas de Vals

Figura 69

Magquete
Representacao
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de massagens
Termas de Vals




| Elementos Arquitectonicos

Os primeiros desenhos de Peter Zumthor para as Termas sdo meras
manchas que formam como que uma massa escavada (figuras 67 e 68). Esse
processo que € bastante rudimentar e facil de interpretar € o mote para um
desenho geométrico e racional e, consequentemente, bastante complexo.
Assim, Zumthor emprega e divide o seu trabalho entre a simplicidade
processual a complexidade formal. A racionalizacdo e abstrac¢do estdo também
presentes nos elementos individuais como, por exemplo, na forma de
emparelhamento da pedra que sendo um elemento natural e portanto
rudimentar na sua esséncia, se transforma em cinco paralelepipedos de medidas
diferentes justapondo-se segundo uma métrica pré-determinada.

Como referimos anteriormente (2.2.1|Elementos de Formalizagédo
Arquitectonica) a forma discute-se entre a dicotomia do positivo e do negativo.
As termas de Vals sdo entendidas como um bloco maci¢o que foi sendo
escavado, como se de uma pedreira se tratasse,'®® de forma a se conseguirem
as relacOes espaciais pretendidas dentro do proprio objecto e na relacdo dele
com a envolvente, integrando-se e fundindo-se com a encosta deixando que a
terra “resvale” até a sua cobertura. No caso das quatro caixas centrais da
piscina interior, aparentemente monoliticas (figura 69), estas criam uma
relacdo de tensdo e peso no espaco, o que permite que tudo a sua volta flua.

As termas foram idealizadas sobretudo pelas necessidades no seu
interior, por isso, “(...) o exterior do edificio, um grande bloco de pedra que se
projecta da encosta da montanha, desenvolveu-se e adquiriu a sua forma de
dentro para fora.”

A procura de uma materialidade forte e assumida marca todos 0s
espagos das termas de Vals. “As divisdes podem dever a sua existéncia a uma
ideia mas, no final, consistem em matéria fisica, em material que

frequentemente ndo obedece a qualquer ideia e quer apenas exercer 0S Seus

198 @Like a quarry” somebody must have said at some point.»

Peter Zumthor — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.27

198 «(_..) the exterior of the building, the large stone block protruding from the mountainside, evolved and
acquired its form from inside out.” (tradugéo livre)

Sigrid Hauser, Ibidem. p.136
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direitos.”?%

O gneisse é claramente dominante. D4 textura ao espago enquanto Ihe
confere uma certa neutralidade para que os outros elementos também possam
participar. As suas qualidades plasticas sdo notaveis, como Peter Zumthor
escreve, “Foi nosso desejo e intencdo desde o inicio construir com a pedra
local, o quartzito de Vals, refinada, xistosa, e por vezes brilhante pedra de Vals
que muda de um esverdeado a uma tonalidade azul (.. .).”201

A excepcionalidade deste material e a forma geométrica com que é
justaposto confere ao espa¢o um ambiente Gnico, se ao perto vemos cada fiada
de pedra, a distancia proporciona-nos quase uma visao monolitica da forma.
Assim como as suas propriedades fisicas sdo também factor de valorizacdo. “O
gneisse de Vals, também denominada quartzite de Vals, € um excepcional,
material de construgdo muito versatil, devido & sua excelente resisténcia a
flexdo e & tracgdo e resisténcia ao frio e 4 abrasdo mecanica”?%

O outro material essencial neste edificio é a d&gua, que € presenca quase
constante em todos os espacos das termas, seja com intuito simbdlico ou
funcional. Por exemplo, logo no corredor de acesso aos vestiarios, na parede
que confronta com a montanha, cinco pequenos tubos de bronze derramam
4gua tépida de nascente que é conduzida por um sulco no pavimento. E o
primeiro contacto que existe com agua como se a entrada das termas fizesse
uma alegoria ao seu elemento principal. Nos tanques a agua vai assumir-se
como material caracterizador dos espacos com temperatura e cheiros
diferentes. Neste sentido, Peter Zumthor afirma que pedra e agua sdo dois
elementos que, em arquitectura, se relacionam de uma forma natural e, até,
sedutora. “A pedra ama a agua. E a dgua ama a pedra, talvez mais do que

PR
qualquer outro material.” 03

200 «R ooms may owe their existence to an idea but, in the end, they consist of physical matter, of material
that often obeys no idea at all and only wants to exercise its own rights.” (traducéo livre)

Peter Zumthor — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.136

201 «It was our desire and intention from the start to built with the local stone, Vals quartzite, this fine —
grained, schistose, sometimes glimmering Vals rock that will shift from a greenish to a bluish hue (...)”
(traducado livre)

Sigrid Hauser, Ibidem. p.144

202 «yals gneiss, also called Vals quartzite, is an exceptional, very versatile building material due to its
outstanding flexural and tensile strength and its resistance to frost and mechanical abrasion.” (traducéo
livre)

Idem, Ibidem. p.27

203 «Stone loves water. And water loves stone, perhaps even more than any other material.” (traducdo
livre)
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Sobrepondo-se a materialidade organica da pedra no exterior, no
interior de cada tanque e no acesso a drinking stone a cor enfatiza a esséncia de
cada espaco aliando-se as suas caracteristicas principais e abstractizando cada
lugar. Assim, no tanque do banho frio a cor predominante é o azul, no banho
quente é o vermelho, no banho floral é na zona emersa preta e na parte imersa
branca, e 0 acesso a drinking stone é preto.

A luz é utilizada de forma aprimorada em cada espaco. O grande tanque
interior recebe a luz que invade o espacgo por entre os blocos que delimitam o
espaco exterior, assim como luz zenital que passa por um filtro azul (a imagem
dos banhos termais de Rudas) procurando criar uma atmosfera particular, com
a luz que é reflectida na agua e projectada no gneisse, que quase néo reflecte o
movimento da dgua, a0 mesmo tempo que focos de luz submersos nas paredes
a invadem.

Nos blocos de banhos existe apenas luz artificial submersa, ja no tanque
do som a luz brinca com a escuriddo opressiva a que 0 espaco estaria sujeito
ndo fossem os focos de luz no pavimento que projectam a luz, atraves da agua,
que brinca nas paredes.

Na drinking stone depois de se deixar o espago amplo externo a caixa
para tras, atravessando-se um corredor longo, estreito e escuro encontra-se uma
nascente de agua, a luz brilha através da abertura da fonte e essa fraca luz
revela as diferentes tonalidades de cinzento com cintilantes pontinhos de mica,
finos veios e inclusBes cristalinas de diferentes cores nas superficies do
gneisse®®.

A luz zenital apresenta-se também em forma de rasgos lineares, que ao
mesmo tempo que contribuem para a atmosfera, uma vez que lavam as paredes
com singeleza, e para a composi¢do enfatizando os cantos do tanque interior,
respondem a uma necessidade construtiva, uma vez que as grandes variagoes
de temperatura tornam os materiais ligeiramente instaveis.

A acustica € pensada do todo para o particular. Nas zonas amplas o
gneisse reverbera 0s sons presentes no espaco, seja 0 movimento da agua ou o
riso das pessoas, ja na drinking stone a agua corrente refresca o espago e

transporta o individuo para um ambiente mais rustico como se duma caverna se

Peter Zumthor — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.140
204 Sigrid Hauser, Ibidem. p.155



tratasse, o0 corte com o mundo exterior feito através da estreita e escura
passagem leva a uma atmosfera sombria onde o som da agua corrente aparece
como fonte de vida. O tanque do som, revela-se como experiéncia do lugar
onde o elemento identificativo é realmente o som, o acesso ao interior do
tanque da-se, ao contrario do que acontece nos outros, ja por agua. O seu
interior de 2,6 metros por 2,6 metros com um pé-direito de 6 metros cria uma
atmosfera acustica muito particular, “[d]eterminadas frequéncias e as suas
nuances sao amplificadas por meio da interferéncia e produzem um som mais
cheio. A prépria voz como fonte sonora estimula a frequéncia ressonante da
divisdo como cavidade ressonante e parece vir de algum outro lugar, e
pertencer a outra pessoa.”205

Resumindo, como Peter Zumthor descreve, as termas de Vals tratam-se
de 4gua e pedra e luz e som e sombra®® e dos efeitos que estes elementos

geram.

205 «Certain frequencies and their overtones are amplified through interference and produce a fuller sound.
One’s own voice as a sound source stimulates the resonant frequency of the room as a cavity resonator
and seems to come from somewhere else, to belong to someone else.” (tradug@o livre)

Sigrid Hauser — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.92

206 peter Zumthor — A la loupe. Revista L’ Architecture D’ Aujourd’hui, n.°383, (Maio, 2011). p.39
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Figura 71
Corredor de acesso
Termas de Vals

Figura 72

Corredor de acesso

(as cinco bicas de agua
vinda da montanha)
Termas de Vals

Figura 73

Patine provocada pela agua,
gue sai por goteiras

em bronze, no betao
(corredor de acesso)
Termas de Vals




| Percepcdo arquitectonica

O edificio da termas de Vals “[d]a peso existencial até mesmo aos mais
simples, mais banais rituais - andando de sala em sala, olhando pela janela,
deitado em um banco, olhando para o céu, ou ouvindo os salpicos de &gua e 0s
passos de eco. Os banhistas movem-se como suplicantes através de capelas de
pedra molhada. "?%

Cada elemento é pensado com base na experiéncia do utilizador. Cada
espago, cada tanque, responde a um conjunto de elementos que vai tornar a
percepcao do homem diferenciada, intensificando a experiéncia.

O programa das termas parte do pressuposto que este edificio tem de
contribuir para o bem-estar. Assim, todo o edificio é pensado com um amago
de seducdo, serenidade e prazer. Existe um certo vaguear livre, 0 homem néo é
conduzido mas seduzido, nada o prende, € um lugar onde pode simplesmente
existir.2%®

Justapondo-se ao edificio de hotelaria pré-existente a sua entrada faz-se
num recanto. Segue-se a recepcao um corredor que, como um tanel (figura 71),
ndo contacta com o exterior a ndo ser nas extremidades. E criado, entdo, um
filtro que nos conduz para o “mundo” das termas, cortando a relagdo com o
exterior e a ligacdo com a vida quotidiana, jA que esta se vai transformar
apenas numa visdo sublime da encosta oposta a das termas como se de um
cenario de tratasse. O que vemos estd longe e é enquadrado no maci¢co de
pedra.

O corredor assume-se como um elemento temporal de transi¢do. E um
espaco que pede ao utilizador tempo. O seu percurso é marcado por um
primeiro camarim que estreita o corredor ap6s o atrio dos torniquetes de acesso
depois do qual se tem o primeiro e breve vislumbre da dgua. O corredor segue

com ligeira pendente ao longo do bloco dos vestuérios, onde as cinco entradas

207 «1t Jends existential weight to even the simplest, most banal rituals - walking from room to room,
looking out a window, reclining on a bench, gazing up at the sky or hearing the splash of water and the
echo footsteps. Bathers move like supplicants through wet stone chapels.”(tradugéo livre)

Michael Kimmelman — A la loupe. Revista L’ Architecture D’ Aujourd’hui, n.°383, (Maio, 2011). p.39

208 Cfr, Peter Zumthor — Atmosferas: entornos arquitecténicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona:
Gustavo Gili, 2006. p.45
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Figura 74
Vestiarios
Termas de Vals

Figura 75

Corredor

(acesso aos tanques)
Termas de Vals

Figura 76
Piscina interior
Termas de Vals




dos vestiarios correspondem no lado oposto cinco saidas de &gua rica (figura
72) em ferro, torcendo depois num angulo recto e voltando a estreitar entre o
bloco dos vestiarios e 0 bloco dos sanitarios e duches. A partir deste ponto
temos acesso total as termas. Estas cinco bicas de agua que vem da montanha
d&o o primeiro vislumbre de um espaco onde a agua, com as suas propriedades
que contribuem para o bem-estar do homem e que “nasce ali”, ¢ essencial.

De forma natural, a entrada para a zona dos tanques acesso da-se
atraves dos vestiarios que tém uma abertura no corredor de acesso e outra
geometricamente oposta para a zona de tratamento. Aqui a barreira é feita por
uma cortina de pele preta contrastando com a madeira que materializa o
interior (figura 74). Neste espaco, revestido a madeira, material macio e
quente, o corpo despe-se sem choque. Os vestiarios apresentam-se entdo como
se uma escultura de Chilida se tratasse: o exterior rugoso da matéria é polido e
brilhante no interior, as texturas transformam-se, neste caso € encontrado outro
material, a madeira.

O corpo esta entdo pronto para experimentar os espacos. Os pés ja
descalgos deixam a suavidade da madeira e passam, pela primeira vez, para a
rugosidade da pedra, num corredor (figura 75) que a mais 1,80 metros da cota
da zona dos banhos nos protege nesta primeira abordagem com a seu pé direito
mais baixo. Serve, também, como balcdo, permitindo-nos identificar o espaco
quase na sua totalidade ao mesmo tempo que inicia um percurso para 0S
banhos.

Os seis blocos soltos que aparentam ser grandes pilares de pedra
acolhem no seu interior seis camaras com diferentes caracteristicas. O tanque
de fogo (figura 79), com a agua a 42° e as paredes interiores de betdo

209 intensificando a

vermelhas aliam--se a cintilante iluminacdo avermelhada
atmosfera quente.

O tanque frio (figura 80), com a agua a 14°, obriga a descer sete degraus
para o utilizador estar dentro de dgua e o compartimento que lhe corresponde é
estreito e alto, vé-se a parede de betdo, azul e a textura de areia grossa

multicolorida no pavimento. O azul simboliza o frio, a 4gua, o0 ar e o

2 sjgrid Hauser — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.61
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Figura 77
Piscina interior
Termas de Vals

Figura 78
Piscina exterior
Termas de Vals

Figura 79
Tanque de Fogo
Termas de Vals

Figura 80
Tanque Gélido
Termas de Vals

Figura 81
acesso ao
tanque de som
Termas de Vals

Figura 82
Bloco da fonte
Termas de Vals



infinito.”° A exiguidade do espaco permite que apenas uma pessoa consiga
concretizar a impulsividade a que o mergulho em &gua fria (saida de &gua
muito quente) obriga, sem que se sinta condicionada pela presenca de outra.

O caminho, entre estes dois tanques € quase obrigatoriamente
sucessivo, quando se sai do banho quente o utilizador é quase impelido a
prosseguir com o banho frio. Esta mudanca dréstica de temperatura €
considerada aprazivel, relaxante e refrescante e contribui de forma
marcadamente positiva para a nossa saude.

O tanque floral (com pétalas de malmequer), com a agua a 33° que
permite a permanéncia, desperta sobretudo o sentido do olfacto. As paredes de
betdo sdo pretas na zona emersa e brancas na zona submersa, esta composicéo
de cor aliada a iluminacdo que se faz no chdo cria uma aura magica. Ao
contrario do raciocinio mais imediato a fragancia que se sente neste espaco nao
resulta das pétalas que se encontram na agua mas da vaporizacao de 6leo de
lavanda no espaco, que é calmante e convida a permanéncia no banco imerso
que ali se disponibiliza.

Também a audicdo é estimulada para o conforto do homem. Dois
espacos utilizam estimulos sonoros para relaxar o utilizador. O tanque de som
(figura 81), anteriormente referido, e o bloco sonoro. O bloco sonoro adquire,
segundo Peter Zumthor, caracteristicas mais artificiais, pois no seu interior
existem duas espécies de camaras que ganham uma materialidade diferente de
todas as outas, ja que o pavimento é de madeira e as paredes forradas por uma
tela téxtil, materiais mais absorventes que ajudam a isolar este espaco dos sons
que se passam no exterior, a0 mesmo tempo que neste ambiente isolado e
escuro se sente um som (instalacdo Wanderings do compositor Fritz Hauser)
que acorda percepcdo a sensorial auditiva®?.

Conclui-se, que a experiéncia completa do edificio percorre todas estas
particularidades mas passa sobretudo pela alternancia entre a austeridade e a
sensualidade, entre a imobilidade das linhas rectas paralelas dos blocos e 0
balango das curvas da gua e os seus reflexos, entre o gneisse monocromatico e
0s jogos de luz e cor. Os elementos arquitectonicos conjugam-se para o deleite

do homem. Além da pedra aquecida (“E para que a pedra acaricie 0 corpo

20 cfr. Idem, Ibidem. p.77
211 Cfr, Sigrid Hauser — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2007. p.94
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humano, teve de ser aquecida, de forma a que se sentisse que tinha sido

212 Zumthor afirma que pensou na luz ndo sé pela sua carga

aquecida pelo sol.”)
sedutora e emocional mas, também, de forma a que as pessoas de idade
parecessem igualmente bem.?** Existe, portanto, uma preocupagdo em
responder a todas as questdes que a relagdo entre o corpo da arquitectura e o

corpo do homem levante, para que a vida deste possa fluir sem sobressaltos.

212 «And for the stone to caress the human body, it has to be heated, made to feel as if it had been warmed
by the sun.” (tradugéo livre)

Idem, Ibidem. p.140

213 Cfr. Peter Zumthor, “I Build on My Experience of the World...” entrevista realizada por Heide
Wessely, revista Detail. Apud Ricardo Pinho de Saraiva e Prata. “De Alberto Carneiro a Peter Zumthor:
Fundamentos Materiais da Forma”, FAUP, Prova Final, 2002.



| CASA DE MOLEDO

| Souto de Moura. Processo de definicdo de referéncias projectuais.

Eduardo Souto de Moura defende que o seu processo de trabalho se
baseia na descoberta de solugdes. Respondendo as exigéncias do programa
encontra a resposta com base na simplicidade. Retira desse processo a forma,
que assim segue a funcdo, mas que entretanto ganhara autonomia e também se
respeitara a ela propria enquanto elementar. E a simultaneidade de
preocupacOes que gera a obra final.

Souto de Moura, contraria a solucdo como mero resultado de uma
questdo estética, evidenciando a arquitectura abstracta, que responde aos
problemas e n3o pede mimetizacdes culturais.”** Assim, defende que a
arquitectura ndo deve ser figurativa, uma vez que esta ndo responde ao gosto
nem ao estilo, mas a resposta correcta aos problemas levantados. Deste modo a
solucdo é abstracta pelo que a forma devera sé-lo também. Defensor do
pragmatismo dos seus actos ndo assenta a explicacdo da solucdo em
pensamentos metafisicos.

No estudo das obras de Souto de Moura, € usual reconhecer-se a
evolucdo do seu trabalho e fazer-se a distin¢do das suas obras em trés fases,
cujas fronteiras sdo difusas mas em quais 0 pensamento pragmatico esta
sempre presente. A primeira fase, que comecara com o mercado de Braga
(1980), é marcada pela criacdo e apuro de matrizes que foram seguidas em
diversos projectos, € aqui que cresce a linguagem caracteristica de Souto de
Moura. A segunda, que se iniciara com o Hotel de Salzbrugo (1987), é
caracterizada ndo por um processo de ruptura como anterior mas de adicao,
iniciando a exploracdo mais demarcada de alguns temas, como a pele, que sera
de enorme relevancia na sua obra. E, por fim, a fase que se encontra
actualmente onde néo se inibindo de correr riscos e de abandonar a seguranga

dos seus moledos universalmente aclamados, entrega-se a agudeza dos

214 «Se ja exitem solugdes melhores para que é que eu vou fazer um telhado? Nio vou fazer sé por
questdes estéticas. E sendo assim as solugdes sdo abstractas. E eu acho que a arquitectura que eu fago,
para responder aos problemas, deve ser abstracta.”

Souto de Moura — A transparéncia dos gestos. NU, n.° 01, (Abril, 2002). p.17
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angulos, a opacidades mais do que as transparéncias. Sem se retrair, na
exploragdo para evoluir, reinventa os seus proprios sistemas.

A casa de Moledo, embora temporalmente ndo corresponda a primeira
fase ja que o projecto é de 1991, assume todas as matrizes que identificamos
como caracterizadoras desta fase na obra de Souto de Moura imiscuida com
caracteristicas da segunda fase. Isto é, por um lado é possivel observar a
contencdo formal, a abstraccdo e o uso da transparéncia com forte carga
projectual, mas a estes factores junta-se, por exemplo, a utilizacdo de uma pele
que integra a casa, com o prolongamento do alinhamento do muro de

contengéo na fachada da casa.



| Elementos arquitectonicos

A casa de Moledo é, por vezes, referida como uma continuacdo dos
parametros utilizados na casa de Baido. Na verdade, os dois edificios com
programa de habitacdo unifamiliar sdo desenvolvidos em grande parte
simultaneamente — o projecto da casa de Moledo foi desenvolvido de 1991 a
1996 e 0 da cada de Baido (figuras 83 a 86) de 1990 a 1993. Na verdade,
ambos o0s projectos partem de uma ruina, embora em Moledo esta seja apenas
um marco simbolico que encontramos no percurso ja que a construcdo sera
realizada em outro local.

“Em Baido, (...) a costura rectilinea da fachada e da cobertura ¢é
disfarcada pela utilizacdo de terra sobre a laje. Se nesse caso o tema central do
projecto é representado pelo plano de vidro e aluminio contrastando com a
‘naturalidade’ dos blocos de granito dos muros, em Moledo o tema ¢ aquele da
cobertura, da casa como uma ‘mesa’. O valor da cobertura como um objecto
colocado sobre o terreno é acentuado por outro aspecto do edificio: durante a
construcado, foi descoberto um bloco Unico de pedra que o arquitecto decidiu
deixar a vista, criando uma segunda fachada de vidro para o declive da
montanha. Por isso, 0 projecto assume o caracter de reconfiguracdo do terreno,
de complementacdo de um sitio natural.”?*

Como é referido, trés aspectos caracterizam esta obra. Primeiro a
integracdo no lugar. Como Souto de Moura refere, 0 arquitecto além de pensar
na integracdo da obra no lugar, deve, caso haja necessidade e se mostre a
melhor solucdo, manipular o solo, o lugar, para que arquitectura e lugar
(co)respondam entre si. “O solo nunca ¢ virgem, e quando eu vejo que a
arquitectura em que eu estou interessado ndo é certa para aquele sitio,
manipulo a terra, o lugar.”**® Nesta obra, praticamente todo o terreno foi

manipulado. A ligeira encosta, em cujo culminar se encontra a casa,

25 Chiara Baglione, “Casa a Moledo”, Casabella, n° 664 (1999). p.33 e 39. Apud

http://casademoledo.blogspot.pt/ (consultado a 27.4.2012)

218 «“The ground is never virgin, and when I see that the architecture I am interested in is not right in that
place, | manipulate the land the site.” (tradugdo livre)

Souto Moura — “The Naturalness of Things. [A conversation with Eduardo Souto de Moura] . El
Croquis: Eduardo Souto de Moura 1995-2005, n.° 124, (2005). p.10
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Figura 83
Esquema Axonométrico
Casa de Baido

Figura 84

Casa de Baiao
Baido, 1993
Souto de Moura

Figura 85
Cobertura
Casa de Baido

Figura 86
Sala
Casa de Baido

Figura 87
Esquema axonométrico
Casa de Moledo



configurava-se em socalcos com paredes de contengédo a cada 1,5 metros mas
uma vez decidida a forma e implantacdo do edificio esta métrica ndo fazia
qualquer sentido para Souto de Moura®’, daf todo o terreno ter sido alterado
com o0 mesmo sistema de socalcos com paredes de contencdo mas com uma
métrica de 3 metros. Esta manipulacdo do terreno foi mais cara que a
construcdo em si, no entanto, aquela obra sem este contexto ndo pertenceria
aquele lugar. Com o afastamento das paredes de contencdo estas
obrigatoriamente tornaram-se mais altas, aproximando-se da altura do edificio,
dando-lhe escala e integrando-o, uma vez que o que ali se pretendia néo era a
monumentalizacdo do objecto.

O objectivo ndo é, no entanto, tornar esta modelacdo Obvia ou
impositiva. “Tudo isto é uma forma de dar mais significado as coisas, embora
no final, o trabalho do arquitecto ndo seja 6bvio porque a manipulagdo da terra
ndo deve ser sentida. Se o for, perde interesse.”*®

O segundo aspecto é a cobertura, que Chiara Bagliori mimetiza com
uma mesa. Ao contrario das termas de Vals aqui a terra ndo avanca sobre o
edificio. O declive contém-se nele proprio através da rocha. Assim, a cobertura
(figura 89) fica aparente, 0 que obrigou a uma preocupacdo e sintetizacdo
méaxima dos elementos ai presentes que tém de ser pensados como figura
integrante da obra na fachada. Isto porque devido a sua implantacdo podemos
dizer que a Casa de Moledo (figura 87) tem dois al¢ados, a fachada principal
voltada a oeste e a cobertura que dada a implantacdo da casa é visivel e
acessivel de varios pontos. Desvirtua-se aqui o terceiro alcado j& que o
corredor mais do que ser contido pelos planos de vidro é€-o pela rocha exterior.

O terceiro aspecto € a fachada poente que cria um espaco de transicdo
pela sobreposi¢cdo do alinhamento do muro de contencdo que avanca paralelo a
casa, recolhendo-a e diluindo-a na paisagem, isto € dissimulando-a (figura 88).

A escolha de materiais é feita com precisdo. A pedra que se encontrar
nos muros de contencdo é uma reutilizacdo (ainda que ndo completa) da pedra

que ali havia em continuidade também com a ruina presente.

27 Cfr. Souto Moura — “The Naturalness of Things. [A conversation with Eduardo Souto de Moura]”.
El Croquis: Eduardo Souto de Moura 1995-2005, n.° 124, (2005). p.10

218 «A] of this is a way of giving things more meaning, although afterwards, the architect’s work is no
longer obvious, because that manipulation of the land should not be sensed. If it is, it loses interest.”
(traducao livre)

Idem, Ibidem. p.10
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Figura 88

Casa de Moledo
Moledo, 1993
Souto de Moura

Figura 89
Casa de Moledo

Figura 90
Casa de Moledo
(cozinha)

Figura 91
Casa de Moledo



Souto de Moura defende que a utilizacdo de pedra em Portugal é um
acto natural, j& que é um material tradicional, ao contrario da madeira por
exemplo. Além do mais a pedra em Portugal é de facil acesso, sobretudo
porque existem muitas ruinas espalhadas pelo pais cuja pedra pode ser
reutilizada, como Souto de Moura refere: “O meu retorno a arquitectura de
pedra ndo surge de um ponto de vista revivalista. A pedra é o material que
temos & mao. Vivo entre cemitérios.”*

O vidro é outro material marcante nesta composicdo. Os planos
exteriores longitudinais sdo neste material. No algado poente, como ja foi
referido, o muro abraca o plano de vidro criando um pequeno pétio de
transicdo. Este plano permite que o utilizador (nos quartos e na sala) desfrute
da paisagem envolvente, podendo observar ao longe o0 oceano Atlantico. No
entanto, a sua privacidade é reservada pela vegetacdo que ajuda, com o auxilio
do muro/parede a fazer como que uma cortina/filtro. No al¢ado voltado a
nascente a materializacdo do limite interior/exterior é feito também por um
plano de vidro, no entanto, os espacos que para ai se voltam (corredor de
distribuicdo dos quartos, e sala) como que se prolongam até a rocha deixada a
vista que enclausura o espacgo no exterior.

O pavimento de soalho ameniza a frieza da pedra, garantido a
interioridade e conforto da habitacdo. Ao mesmo tempo que o grande modulo
dos quartos, com armarios voltados para o corredor e a parede da sala revestida
a madeira, cria uma tensdo distintiva de espaco. O material suave, a madeira,
encontra-se no interior garantindo a separacdo necessaria com o exterior.

A preocupacdo nao € com a autenticidade dos materiais em si: a pedra
robusta e fria no exterior e a madeira suave e quente no interior. Como Souto
de Moura®® refere, ele ndo se preocupa com a autenticidade dos materiais mas
em criar um sistema que pareca auténtico. Isto é, € imperativo que haja
congruéncia na abordagem ao projecto como um todo, cada material tem de ser

trabalhado de forma a ser encaixado num sistema, ja que “qualquer arquitectura

219 “My return to stone architecture is doesn’t take off from a revivalist point of view. Stone is the
material we have at hand. | live among cemeteries.” (traducéo livre)

Souto de Moura — “Interview with Eduardo Souto de Moura”. 2G: Souto de Moura. Obra reciente. n.° 5
(1998). p.125

220 Cfr, Souto Moura — “The Naturalness of Things. [A conversation with Eduardo Souto de Moura] .
El Croquis: Eduardo Souto de Moura 1995-2005, n.° 124, (2005). p.9
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que se empenha na autenticidade acaba por produzir um objecto
monstruoso.”??! N&o Ihe interessa, portanto, o problema ético da autenticidade,
ja que defende que o Unico discurso possivel em arquitectura é o da construcédo
uma vez que todos 0s outros sdo imprecisos e subjectivos. No entanto, se ndo a
procura como base, preocupa-se em reforcar uma simulagéo dessa verdade.?

Parece correcto dizer que a casa de Moledo é um elemento artificial que
se integra no ambiente natural que o rodeia, como que mimetizando-o, quando
0 que se entende por natural naquele lugar é ele préprio resultado de um
processo artificial. A identidade é conseguida por muatuo entendimento e
cedéncia para que o conjunto seja unitario e ndo desagregado.

Os espacos da casa, que tem apenas um piso, sdo articulados a partir da
sala. A cozinha, a sul, longitudinal tem um pétio reservado escavado na
encosta, permitindo a entrada da luz natural com mais intensidade ja que na
fachada poente a entrada de luz é filtrada entre a cobertura e a parede feita da
continuacdo do muro de contengdo. O acesso aos quartos € feito por um
corredor de extrema importancia na composicdo da casa conferindo-lhe uma
certa dimensdo pelo seu prolongamento, ainda que ndo fisico mas certamente
espacial, até a rocha incrustada no declive. A noite este espaco ganha uma
atmosfera muito particular com a iluminacdo da rocha. A parede interior do
corredor € lida como um plano continuo de madeira onde se encontram 0s
acessos aos quartos, quartos de banho e despensa, dissimulados entre armarios
que servem 0s respectivos espacos. Os quartos pela elementaridade, com todas
as paredes livres excepto a da fachada de vidro, permitem uma organizagédo
livre do espaco. Por fim a sala, de onde tudo parte, € espaco de articulacdo e
transicdo, a parede adjacente a cozinha é de pedra e tem uma lareira incrustada,
ja a parede adjacente ao bloco dos quartos € um grande plano de madeira com
armérios onde pela retraccdo do armario & fachada autonomiza o bloco dos
quartos. Ao mesmo tempo vive em toda a transversalidade da casa, podendo
olhar para o Atlantico através da fachada de vidro a poente, como também se

confronta como afloramento rochoso a nascente.

22 «Any architecture that strives for authenticity ends up producing a monstrous object.” (tradugdo livre)
Souto Moura — “The Naturalness of Things. [A conversation with Eduardo Souto de Moura]”. El
Croquis: Eduardo Souto de Moura 1995-2005, n.° 124, (2005). p.9

222 Cfr, Idem, Ibidem. p.9
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| Percepctio arquitectonica

N&o querendo desvirtuar o pragmatismo das opcbes presentes no
desenvolvimento projectual de Souto de Moura faz-se em seguida, como se fez
para as termas de Vals, um entendimento da percepgdo do homem no espago na
Casa de Modelo. N&o se pretende chegar ao sentido metafisico da obra, mas a
uma reflexdo mais basica com base na experiéncia.

A entrada na propriedade faz-se na sua cota inferior e 0 caminho,
relativamente ingreme que se faz até a casa, na cota superior do lote, €
perpendicular aos socalcos que condicionam aquela paisagem e nos obrigam a
senti-la como natural. A casa, que dissimulada aparenta ser o ultimo socalco,
mostra-se e esconde-se através da vegetacdo que ora encobre ou descobre o
grande plano de vidro que, associado a linha branca da cobertura, localiza a
construgéo.

A entrada é marcada, no exterior, no solo com pedra e faz-se na sala.
Esta divisdo é um espaco uno mas que assume caracteristicas diferentes na sua
relagdo. Cada “parede” ¢ uma resposta diferente a idealizagdo do espaco. A
parede de pedra, contigua a cozinha, fez com este material uma breve
transposicéo do exterior para o interior. Incrustada no material frio encontra-se
0 ponto quente da casa, a lareira. A sala (figura 96) ndo vive, assim, presa a um
sentido imposto por paralelismos consecutivos. Neste seguimento, a outra
parede é de madeira suave e solta-se do espaco através da utilizacdo de um
espelho na extremidade que contacta com a “parede de vidro” a poente. J& nas
duas “paredes de vidro” se uma contém a outra dispersa. Ao mesmo tempo que
responde a problemas térmicos a maior saliéncia da cobertura a poente ajuda
também a definir o campo visual. J& o afloramento rochoso (figura 97 e 98) a
vista, a nascente, proporciona ao habitante um enquadramento real, embora o
limite fisico ndo seja 0 mesmo que o limite perceptivo, sentimos que estamos
naquele lugar e em nenhum outro, que aquela casa pertence a quele lugar.

Na cozinha o espaco € longitudinal, caracteristica que é acentuada pelo
patio encrustado na encosta que serve também como ponto de descompressao

uma vez gque no extremo oposto a parede opaca de pedra, ainda que néo
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Figura 96

Casa de Moledo
Moledo, 1993
Souto de Moura

Figura 97
Casa de Moledo
corredor

Figura 98
Casa de Moledo
corredor

Figura 99

Casa de Moledo
vista do quarto
para o corredor




contigua ao espago, condiciona visualmente acentuando a sensacdo de
recolhimento.

Outro dos aspectos que parece importante salientar que contribui para a
definicdo dos espacos e, portanto, para a forma como 0 homem o0s experiéncia
é a exactiddo da utilizacdo dos materiais que ajudam a definigdo e transicéo do
espaco, sobretudo, possivelmente, pelo cuidado do detalhe, que néo serve para
se mostrar a ele proprio mas para salientar a relacdo dos materiais. Assim, 0
detalhe reforca a ideia que se quer sublinhar mas € um meio e ndo um fim.
Como Souto de Moura refere “O detalhe ndo faz a obra. (...) E uma questo
pratica. (...) O detalhe reforga a ideia que eu quero que as coisas tenham.”??
Observamos, por exemplo, que a parede de pedra (sala-cozinha) é solta, as suas
arestas sdo feitas em angulo recto, € como se um elemento externo ali entrasse
por necessidade, sem se querer impor ou imiscuir com 0s materiais ao seu
redor, sem querer impor a sua dureza a suavidade da madeira dos armarios ou
do soalho.

Por fim, resta referir a espessura da “parede” entre os quartos e o
corredor (figura 99). Na transicdo destes espacos acontece, devido a espessura
da parede provocada por acolher os armarios, um momento de recolha e filtro

face a zona publica da casa.

228 5outo de Moura — “A transparéncia dos gestos.” NU n.° 01, (Abril, 2002). p.17
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| CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertagdo partiu, por um lado, da identificacdo do que se
considerou um problema, por outro, de uma vontade. Reconhece-se um
contexto actual da arquitectura em que se leva maioritariamente em
consideracdo a sua representatividade dptica, ou seja, edificios que apelam ao
sentido visual dado serem vistosos, subvertendo a importancia que este sentido
tem na presente disciplina. Como consequéncia assiste-se ao afastamento do
valor da forma como reflexdo metodoldgica e conceptual revelando-se apenas
como caracterizadora imagética de uma vontade algo superficial. “O problema
da identidade da obra, ligado a sua consisténcia formal, perdeu relevancia em
favor da preocupacdo pelo modo como a obra podera afectar um espectador
4vido de novidade e pela ansia de provocar surpresa.”?** Neste ambito o valor
do homem esta relacionado com o caracter de espectador, ao contrario de
utilizador e referencial intrinseco da pratica da arquitectura. Desta forma,
entretém-se as massas com a exploragdo do aparatoso, que atrai dado o
espectaculo 6ptico incutido por um marketing que explora o desejo da
exposicdo do que se identificam como caracteristicas distintivas, que nao
advém de nenhum aspecto necessario ou sensitivo além desse mesmo (o da
diferenciacéo).

A nova prética da arquitectura que assenta na sua divulgacdo através do
figurativo, desvirtua, assim, a propria tarefa do arquitecto. “Neste sentido, hoje,
parece ter-se renegado ao arquiteto o seu passado de artifice, de construtor, de
estudioso das ciéncias de construcdo, da ética, da arte, da propria histéria da
arquitetura. Parece ter-se conseguido substituir a relacdo da Arquitetura com o
Homem pela relacdo da Imagem da arquitetura com o Consumidor; a relacédo
da Arquitetura com a Sociedade pela relacdo da Imagem da arquitetura com o
resultado das vendas no mercado imobiliario.”??

Cré-se portanto que esta nova pratica, que parece negar a capacidade de

interesse dos individuos além da reac¢do ao reconhecimento do aparatoso e

224 Graga Correia — “Programa de estudos da disciplina: A primazia da concepgio: métodos e linguagens
da arquitectura contemporanea”, FAAUL.

25 Francisco Barata Fernandes — “Sobre Reabilitagdo urbana: a casa, 0 quarteirdo, o espago publico”, in
Rui Ramos (ed.) - Leituras de Marques da Silva: reexaminar a modernidade no inicio do século XX
Porto: FIAJMS, 2011. p. 211
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figurativo, conduz a uma arquitectura em que todos os estimulos estdo
subjugados ao Optico ou que ndo sdo de grande relevancia na pratica projectual
de arquitectura. Seja propositado, pela conjectura em que surgem ou mesmo
pela falta de entendimento do homem, a verdade é que a importancia deste
como gerador de conceitos que promovem espaco dilui-se e a sua importancia
enquanto utilizador é subjugada a de espectador; a importancia da experiéncia
corporizada e a percepcao dos espacos pelo homem néo sdo, portanto, tidas em
conta devidamente.

Em contracorrente, realizou-se um estudo que reflecte a forma como a
arquitectura atinge 0 homem e como este a percepciona, levando-o, assim, em
consideracdo ndo engquanto espectador isolado da obra, mas enquanto utilizador
e intérprete. Isto €, pretendeu-se atribuir o devido significado ao homem
enquanto definidor espacial. Desta forma, levaram-se em consideragdo oS
aspectos sensoriais do homem, a forma como este os descodifica e até que
ponto a arquitectura os estimula.

Este entendimento mostra-se indispensavel enquanto dirigido a
arquitectos que criam espacos para 0 bem-estar do homem. Espagos com 0s
quais este se deve conseguir identificar e projectar-se neles de forma a alcancar
uma vivéncia total da arquitectura. Dai a importancia do estudo da forma como
0 homem percepciona o que o rodeia.

Uma vez percebido que o homem ¢é receptor, descodificador e
categoriza emocionalmente a informacdo que lIhe é transmitida, mostrou-se
imperativo 0 estudo da arquitectura como entidade emissora, e dos seus
elementos considerados por nés, incontornaveis. Isto porque, é a conjugacao
desses elementos que definem o0s espacos e que provocam 0s impulsos que,
mais tarde, serdo descodificados durante a experiéncia do espago. Assim como
é pela manipulacdo destes elementos que o arquitecto intenta a definigdo e
caracterizacdo do espago promovendo-lhe o que o utilizador descobrird como
atmosfera.

Cada elemento arquitecténico € recebido, pela compreensdo da sua
integracdo no conjunto, e percebido pelo conjunto hierarquizado mas

simultaneo de sentidos. O reconhecimento do efeito desses impulsos sensitivos



no homem, permite-nos eleger op¢Bes mais benéficas para este na utilizacdo
dos elementos nos espacos.

Este estudo permitiu assim encontrar respostas, por um lado, no ambito
do entendimento da reac¢do do homem a determinados estimulos, por outro, na
forma como os elementos arquitecténicos geram determinadas sensa¢des. Com
esta reflexdo alcancaram-se diversas solu¢des na forma como os elementos
podem ser utilizados consoante o significado que querem transmitir. Isto €, ndo
h& um conjunto perfeito de elementos nem tdo pouco uma maneira determinada
de utilizar um deles, tudo depende da forca que o arquitecto quer alcancar num
determinado espaco. Por exemplo, a considerada acustica perfeita das salas de
concertos ndo é a melhor solugdo em outras situacfes que pedem, diriamos, um
estimulo auditivo mais activo. Assim, cabe ao arquitecto investigar e
desenvolver as aptidGes e a sensibilidade as questdes espaciais e a experiéncia
integrada do homem.

Poderiamos, entdo, afirmar que a subjectividade que pode ser levantada
neste estudo ndo tem a ver com a reac¢do individual de cada um, mas com a
intencdo que pretende ser atingida, pelo arquitecto, com cada elemento no seu
conjunto. Isto é, na verdade, cada individuo pelas suas particularidades
emocionais, espirituais ou fisicas, percepciona o0 que o rodeia de forma
ligeiramente diferente, no entanto, a variacdo que ha entre a percepc¢édo de cada
um ndo chega para afirmar que o impulso que recebe é descodificado de
maneira distinta, ao invés, ha uma constancia no acto que uniformiza uma
descricdo objectiva, dai a percep¢do de um mesmo elemento s6 ser distinguida
pela forca com que o arquitecto o introduz no espaco. Por exemplo, uma cor
guente sera sempre uma cor quente, podendo variar de intensidade segundo o
enquadramento em que € utilizada, assim essa mesma cor pode conseguir
intensificar o caracter caloroso do espagco ou servir como amenizador do
ambiente num espaco mais frio.

Uma sala vermelha num espaco de relaxamento poderia ser uma
antitese, e consequentemente desconfortavel dado que o vermelho é uma cor
frenética que induz excitagdo, no entanto, vemos nas Termas de Vals como a
aplicacdo deste elemento pode ganhar um caracter positivo consoante a sua

integracdo. Peter Zumthor, utiliza esta cor para enfatizar outra caracteristica
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presente, a temperatura da agua; aliadas, conferem ao espa¢o uma sensacao de
extremo envolvimento que é tanto mais sentida se a progressdo entre espacos
se realizar como é induzida. A este tanque segue-se o frio pintado a azul. Esta
transicdo drastica de temperaturas, acentuada pela cor, provoca um impulso no
utilizador que sé aquele conjunto de elementos poderia induzir.

Conclui-se, assim, através deste estudo que uma arquitectura que seja
capaz de explorar ao maximo os estimulos sensoriais que provoca no homem,
seja de uma forma mais serena ou mais excitante, possibilita uma maior relacao
entre este e o espaco, contribuindo beneficamente para a experiéncia
corporizada do espago e consequentemente para a qualidade da vida do
homem.

Neste sentido, as obras escolhidas, as Termas de Vals e a Casa de
Moledo, de dois autores distintos, Peter Zumthor e Eduardo Souto de Moura,
respectivamente, ainda que correspondendo a formas de fazer distintas atingem
igualmente uma qualidade inegavel. Pretendeu-se, através do seu estudo,
perceber como a obra é pensada, que valor o homem tem na sua concepcao e,
finalmente, que estimulos os arquitectos procuravam transmitir com 0s
diversos elementos e de que forma o individuo os percepciona. Dai se ter
optado pela escolha de dois edificios ja visitados e que portanto, porque se
tinha conhecimento, se poderia falar da experiéncia arquitectonica.

Nega-se desta forma a obra arquitectonica com caracter figurativo. O
interesse tanto nas Termas de Vals como na Casa de Moledo advém da
coeréncia com que os elementos sdo tratados. A forma, tanto de uma obra
como da outra, resulta das necessidades de caracter funcional expressas pelo
projecto e da intencdo do autor, que vai harmonizando o dialogo entre estas e a
sua configuracdo real. A escala dos edificios adequa-se a funcéo e a sua relacao
com o contexto, o lugar, e é um resultado desta articulacéo de valores, dai o seu
resultado ser facilmente descodificado, fugindo, por isso, do sentido falso que
se encontra na nova pratica da arquitectura. “Falso como auséncia de verdade

nas suas acepcoes, isto &, falta de adequacéo — nada € o que parece — e falta de



coeréncia — nada tem no sistema formal o propdsito que a aparéncia
manifesta.”??®

Resulta que a obra ndo nasce, nem tdo pouco é reconhecida, pela
vontade de uma aparéncia vistosa, mas da integracdo consciente dos elementos
arquitectonicos com o objectivo de enriquecer a experiencia do homem. Como
consequéncia, provavelmente, o homem néo se satisfaz em ver a obra mas

deseja vivé-la.

226 Graca Correia — “Programa de estudos da disciplina: A primazia da concepgdo: métodos e linguagens
da arquitectura contemporanea”, FAAUL.

169






| BIBLIOGRAFIA
ARNHEIM, Rudolf — Arte e percepcdo visual: uma psicologia da visdo criadora, Sdo Paulo:
Pioneira, 1980.

BACHEPARD, Gaston — A Poética do Espaco. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993. ISBN 85-336-
0234-0

CAMPO BAEZA, Alberto — A Ideia Construida. 22 ed. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2008.
ISBN 972-8801-22-X.

CAMPO BAEZA, Alberto — Pensar com as Mdos. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2011. ISBN
978-989-658-100-8.

CONSIGLIERI, Victor — A morfologia da arquitectura: 1920-1970. Lisboa: Editorial Estampa,
[1999]. ISBN 972-33-1005-8.

CORBUSIER, Le - Por uma arquitectura. 6 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009. ISBN 978-85-273-
0142-8. p.13

CORREIA, Graga — Ruy D’Authoguia: a modernidade em aberto. Casal de Cambra: Caleidoscépio,
2008. ISBN 978-989-8129-39-0

DAMASIO, Anténio — O Livro da Consciéncia. A Construcdo do Cérebro Consciente. Circulo de
Leitores e Temas e Debates, 2010. ISBN 978-989-644-120-3.

DAVIDOFF, Linda L. — Introdugdo a Psicologia: Terceira Edicdo. Sdo Paulo: Pearson Makron
Books, 2011. ISBN 978-85-346-1125-1.

DEPLAZES, Andrea - Constructing Architecture: Materials Processes Strutuctures: A Handbook. 2°
nd ed. Basel: Birkh&user, 2008. ISBN 978-3-7643-8631-3

DILLER, Elizabeth & SCOFIDIO, Ricardo — Flesh: architectural probes. Nova lorque: Princeton
Architectural Press, 1994. ISBN 1-878271-37-7

ESPOSITO, Antonio; LEONI, Giovanni — Eduardo Souto de Moura. Milano: Electa, 2003.
ISBN 88-435-9841-4

FANELLI, Giovanni — El principio del revestimiento: prolegdmenos a una historia de la arquitectura
contemporanea. Madrid: Akal, 1999. ISBN 84-460-1180-8

FERRANDIZ GABRIEL, Javier — Apolo y Dionisos. El temperamento en la arquitectura moderna.
Barcelona: edicions UPC, 1999. ISBN: 84-8301-286-3

FLETCHER, Banister F. — The influence of material on architecture. London : B. T. Batsford, 1987.
S/ ISBN.

FOUCAULT, Michel — O que é um autor? 72 ed. Lisboa: Vega Passagens, 2009. ISBN 978-972-699-
303-2

GLEITMAN, Henry; FRIDLUND, Alan J.; REISBERG, Daniel — Psicologia. Lisboa: Fundacao
Calouste Gulbenkian, 2011. ISBN 978-972-31-1370-9-

HALL, Edward T. — A Dimens&o Oculta. Lisboa: Rel6gio d’Agua, 1986. ISBN 972-708-123-1.

HOLL, Steven; PALLASMAA, Juhani & PEREZ-GOMEZ, Alberto — Questions of perception:
phenomenology of architecture. San Francisco: Wiliam Stout Publishers, 2006. ISBN 0-9746214-7-1

HUSSERL, Edmund — A ideia da Fenomenologia. Lisboa: Edi¢des 70, 2000. ISBN 972-44-0373-4.

171



KAHN, Louis I. — Louis I. Kanh. Conversa com estudantes. Barcelona: Gustavo Gili, 2002. ISBN
84-252-1893-4.

LOOS, Adolf — Ornamento e Crime, Lishoa: Edi¢Ges Cotovia, 2004. ISBN 978-972-795-101-7.

MONEO, Rafael — Inquietud Tedrica y Estrategia Proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporaneos. Barcelona: Actar, 2004. ISBN 84-95951-68-1

MONTAGU, Ashley — Tocar: O Significado Humano da Pele, Sdo Paulo: Summus, 1986. ISBN 85-
323-0308-0.

MUGA, Henrique — Psicologia da Arquitectura. Gailivro, 2005. ISBN 989-557-241-7.

NORBERG-SCHULZ, Christian — Intenciones en Arquitectura, 2.2 ed. Barcelona: Gustavo Gili,
1998. ISBN: 84-252-1750-4.

OLIVEIRA, Beatriz Santos de ... [et. al.] — Leituras em Teoria da Arquitectura, vol. 1. Rio de
Janeiro: Viana & Mosley, 2009. ISBN 978-85-88721-52-4

OJEDA, Oscar Riera (ed.) - Ten houses: Eduardo Souto Moura. Gloucester: Rockport
Publishers, 1998. ISBN 1-56496-394-2

PALLASMAA, Juhani — The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons, 2005. ISBN 0470015780 (PB)

PARK, Niels L. — The Visual Perception of the Built Environment. Delft: University Press, 1985.
ISBN 90-6275-004-4.

PATTERSON, TERRY L. — Frank Lloyd Wright and the meaning of materials. New York: VNR.
ISBN 0-442-01298-5

PINON, Helio — Helio Pifion. Pasion por los sentidos. CATC, 2003. ISBN 84-607-9081-9.

PONTY, Merleau — Phenomenology of Perception. Londres: Routledge & Kegan Paul Ltd. 1978.
ISBN 0 7100 3613 2.

RAMOS, Rui (ed.) - Leituras de Marques da Silva: reexaminar a modernidade no inicio do século
XX Porto: FIAJMS, 2011. 211p. ISBN 978-972-99852-7-0

RASMUSSEN, Steen Eiler — Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2007. ISBN:
978-989-8010-99-05.

ROTH, Leland M. — Entende la Arquitectura: sus elementos, historia y significado. Barcelona:
Gustavo Gili, 1999. ISBN 84-252-1700-8.

SCRUTON, Roger — The Aesthetics of Architeture. Princeton: Princeton University Press, 1980.
ISBN 0-691-00322-X.

SILVA, Helena Sofia; SANTOS, André — Souto de Moura. Arquitectos Portugueses vol. 2. Vila do
Conde: Quidnovi, 2011. ISBN 978-989-554-892-7.

SIZA, Alvaro; DOMINIQUE, Machabert; BOUDIN, Laurent — Alvaro Siza: Uma questdo de
medida. Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2009. ISBN 978-989-658-010-0.

SOUTO DE MOURA, Eduardo, NUFRIO, Anna (ed.) — Eduardo Souto de Moura. Conversas com
estudantes, Barcelona: Gustavo Gili, 2008. ISBN 978-84-252-2267-2. p.62 e 63

TAVORA, Fernando — Da Organizagdo do Espaco. 62 ed. Porto: FAUP publicagdes, 2006. ISBN
972-9483-22-1

TREIB, Marc — Space calculated in seconds: the Philips Pavilion, Le Corbusier, Edgar Varése. New
Jersey: Princepton University Press, 1996. ISBN 0-691-02137-6.

172



URSPRUNG, Philip; SEIXAS LOPES, Diogo; BANDEIRA, Pedro — Eduardo Souto de Moura:
Atlas de Parede, Imagens de Método. Porto: Dafne Editora, 2011. ISBN 978-989-8217-18-9.

ZEVI, Bruno — Saber Ver a Arquitectura. 5% ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996. ISBN 85-336-
0541-2.

ZUMTHOR, Peter — Atmosferas: entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam. Barcelona:
Gustavo Gili, 2006. ISBN 978-84-252-2169-9

ZUMTHOR, Peter — Thinking Architecture. Basel: Birkhauser, 1998. ISBN 3-907044-61-4

ZUMTHOR, Peter; HAUSER, Sigrid — Peter Zumthor: Therme Vals. Zurich: Scheidegger &
Spiess, 2007. ISBN 978-3-85881-704-4.

ZUMTHOR, Peter; BINET, Héléne — Peter Zumthor works : buildings and projects 1979.
Baden: Lars Muller, 1998. ISBN 3-907044-58-4

ZUMTHOR, Peter; YOSHIDA, Nobuyuki (ed.)— Peter Zumthor. Tokyo: A+U, 1998. ISBN 4-
900211-50-8

|TRABALHOS ACADEMICOS

CAMPOS LOUCAO, Maria Dulce Costa de Campos Lougdo — “Cor: natureza, ordem, percepcéo.”
Lisboa: U.T.L., 1992. Dissertacéo para Doutoramento em Arquitectura pela FAUTL

ALVES, Nisa Donata Teixeira — “Principios de uma arquitectura.” Porto: Faup, 2010.

PRATA, Ricardo Pinho de Saraiva e — “De Alberto Carneiro a Peter Zumthor: Fundamentos
Materiais da Forma”, FAUP, Prova Final, 2002.)

IPERIODICOS

2G: Souto de Moura. Obra reciente. N.° 5 (1998).

MAIS (+) ARQUITECTURA. N.° 019 (Dezembro, 2007, ano II)

NU: Encruzilhadas. N.° 01, (Abril, 2002)

ARQUITECTURA IBERICA: Cor=color. Casal de Cambra: Caleidosc6pio, (2007).

L’ARCHITECTURE D’AUJOURD’HUI: Destruction — Elévation — Construction. N.°383, (Maio,
2011)

EL CROQUIS, Eduardo Souto de Moura: 1995-2005. N.° 124, (2007)
EL CROQUIS, Souto de Moura: 2005-2009. N°146, (2009)

173



|SITIOS DA WEB

Rudolf Steiner, Conferéncia Os Doze Sentidos e 0s Sete Processos Vitais (texto), Dornach, Suiga, em
Agosto de 1916.
http://www.upasika.com/docs/steiner/Rudolf%20Steiner%20%200s%20Doze%20Sentidos.pdf
(consultado em 2.12.2011)

Antdnio Damaésio, TED: The quest to understante consciousness
http://www.ted.com/talks/lang/en/antonio_damasio_the quest to_understand_consciousness.html
(site consultado a 12.01.2012)

Manuel Montenegro. Eduardo Souto de Moura — Pritzker 2011. Uma sistematizacdo a proposito da
visita de Juhani Pallasma.

http://www.artecapital.net/arq_des.php?ref=74 (site consultado a 19.01.2012)

Vera Sacchetti. Q+A: Eduado Souto de Moura.
http://archpaper.com/news/articles.asp?id=5313 (site consultado a 18.01.2012)

|CATALOGOS

Eduardo Souto de Moura: temi di progetti = themes for projects: mostre di architettura al Museu
d’Arte — coord. Laura Peretti; Trad. Carole Aghion... [et. AL]. Milano: Skira, 1998. ISBN 88-8118-
376-5

Eduardo Souto de Moura: concursos, 1979-2010 — comiss. Francisco Barata, André Campos; textos
Alberto Campos Baeza, Carlos Machado, Carlos Guimaraes, Kenneth
Frampton. Porto: FAUP, 2011. ISBN 978-972-9483-99-8

IDICIONARIOS

Diccionario Metapolis arquitectura avanzada. Manuel Gausa...[et al.]. Barcelona : ACTAR, 2001.

Dicionario da Lingua Portuguesa. J. Almeida Costa e A. Sampaio e Melo. 82 ed. Porto Editora, 1999.

|OUTROS

SIZA VIEIRA, Alvaro — Coléquio Ver o Invisivel Dizer o Indizivel, Fundacio Serralves, 6.1.2012
(com presenca da autora)

CORREIA, Graca — apresentacdo de Hélio Pinén na conferéncia O Edificio na Cidade, Em Transito
#035, auditdrio Fernando Tavora, 17 Marco 2011.

CORREIA, Graca — “Programa de estudos da disciplina: A primazia da concepcdo: métodos e
linguagens da arquitectura contemporanea”, FAAUL.

Neurociéncias. Ciéncia do cérebro. Uma introducdo para jovens estudantes, Associacdo Britanica de
Neurociéncias (Alianca Europeia Dana para o Cérebro).

174



IREFERENCIAS ICONOGRAFICAS

Figura 1 http://rosswolfe.files.wordpress.com/2011/06/etienne-boulee.jpg

Figura 2 http://rosswolfe.files.wordpress.com/2011/06/etienne-boulee-2.jpg

Figura 3 http://rosswolfe.files.wordpress.com/2011/06/claude-nicolas-ledoux-4.jpg

Figura 4 http://4.bp.blogspot.com/_YB6eLZyGT7U/SdY2blonLCI/AAAAAAAARVA/7r_T7qul4Eb

1/51600/Project%2Bfor%2BBth%2Bideal%2Btown%2Bof%2BChaux,%2Bsurrounding%
2Bthe%2Broyal%?2Bsaltworks%2Bof%2BArc-et-Senans.jpg

Figura 5 http://www.architravel.com/files/buldingsimages/bulding1475/Unite_Habitation_main.jp
g

Figura 6 http://archiseek.com/wp-content/gallery/france-loire/Briey_unite_d_habitation.jpg

Figura 7 http://gowright.org/MoodleWright/file.php/1/Robie_House_Tour/robieHousepicl.jpg

Figura 8 http://Ih5.ggpht.com/-tQbsk9Um2Lc/TexeSIsSMKKkI/AAAAAAAAI3k/fsZUhniNdjQ/

800pxRosenbaum_House_Front_Pano_thum.jpg

Figura 9 http://3.bp.blogspot.com/-6PUGSVakwRI1/Taf66VQGtWI/AAAAAAAAEZA/LUQF4th
_V54/s1600/vitruvian.jpg

Figura 10 http://thefunambulistdotnet.files.wordpress.com/2012/04/corbusier_modulor.jpg

Figura 11 http://coisasdaarquitetura.files.wordpress.com/2010/06/modulor.jpg

Figura 12 http://weareprettybeautiful.blogspot.pt/2010/05/antony-gormley.html

Figura 13 http://www.flickr.com/photos/vgpavao/2474793118/

Figura 14 http://08062788.blog.163.com/blog/static/79886571201246103648205/

Figura 15 http://urbanchristiannews.com/ucn/burj-dubai%20(1).jpg

Figura 16 http://3.bp.blogspot.com/_glojPdvPhAc/S3pGkdjIWGI/AAAAAAAAABQ/1ayGLSpfll

4/s320/people%27s+building+BIG.jpg

Figura 17 http://www.eikongraphia.com/images/w/BIG_Walter_Towers_Prague_1_S.jpg

Figura 18 http://fullinsight.com/2012/05/waves-by-daniel-palacios

Figura 19 http://www.tumblr.com/tagged/ernesto-neto?before=1298860685

Figura 20 http://www.imgost.com/?dm=8FAA

Figura 21 http://4.bp.blogspot.com/_kbn8MFkCWGI/Sczo5INPJCI/AAAAAAAAEDS/Xe0p_6X3kc
8/s1600/entrada.jpg

Figura 22 http://3.bp.blogspot.com/-eZP6Urpbh8_E/TtUz4QnGn3lI/AAAAAAAALTO/R7

175



Figura 23

Figura 24

Figura 25

Figura 26

Figura 27

Figura 28

Figura 29

Figura 30

Figura 31

Figura 32

Figura 33

Figura 34

Figura 35

Figura 36

Figura 37

Figura 38

Figura 39

WS5WXLVTxw/s1600/J0s%25C3%25A9+Antonio+Coderch+.+Manuel+Valls+.+casa+Ug
alde.+Caldes+d+%25CC%?2581Estrac.jpg

http://www.arch.ttu.edu/courses/2005/spring/2354/091/cortina/Project_2/P2_images/floor
_planl.jpg

http://farm3.static.flickr.com/2469/3795229917 98033d3ed1.jpg

http://www.archicentral.com/wp-content/images/final-wooden-house-sou-fujimoto-
architects3.jpg

http://static.betazeta.com/www.fayerwayer.com.br/wp-content/uploads/2008/11/12
45680113 _12-528x349.jpg

http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/uploads/2012/04/1335764335-house-na-
fujimoto-2953.jpg

http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/uploads/2008/10/1299001798_house-n-
fujimoto-4267-528x352.jpg

http://4.bp.blogspot.com/_NQ_Qdpp-7ro/S0oxg_Zoznl/AAAAAAAADWM/jx7
twNn3dU4/s400/20091228Villa+M%C3%BCller(Housing)17.jpg

http://4.bp.blogspot.com/_NQ_Qdpp-7ro/S0oxgF4HBcI/AAAAAAAADVO/
nOoHVxkxEsA/s400/20091228Villa+M%C3%BCller(Housing)20.jpg

http://blog.knibbdesign.com/wp-content/uploads/2011/09/loos_villa-muller-entrance.jpg

http://1.bp.blogspot.com/_NQ_Qdpp-7ro/SO0oxgndKVol/AAAAAAAADWE/gFWTIO
zalf8/s400/20091228Villa+M%C3%BCller(Housing)18.jpg

http://www.basephotography.nl/Tumblr/Adolf _Loos_Villa_Muller_Prague_s BASE_pics
ay_Muller_04.jpg

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-ontent/uploads/2012/06/1339264446 1273844
908 _interior2.jpg

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-content/uploads/2012/06/1339264444 127384
4880_bottomstairs.jpg

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-content/uploads/2012/06/1339264431 127379
5215 fireplace.jpg

http://art.bulhot.com/wp-content/uploads/2012/01/800px-frank_lloyd wright_-_fallin
gwater_interior_6.jpg

http://Imfmp.files.wordpress.com/2012/07/6e2978c55e41da1281¢320d33895d28ebbdd07
991.jpg?w=150&h=99

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-content/uploads/2012/05/1335925138  wikime
dia_commons_1293607917_schroder30.jpg

176



Figura 40

Figura 41

Figura 42
Figura 43
Figura 44

Figura 45

Figura 46

Figura 47

Figura 48

Figura 49
Figura 50
Figura 51

Figura 52

Figura 53
Figura 54
Figura 55

Figura 56

Figura 57

Figura 58

Figura 59

Figura 60

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-content/uploads/2012/05/1335925141  wikime
dia_commons_1293607916_schroder29-530x371.jpg

http://1.bp.blogspot.com/_CijcaA9yq58/S1u8MetCikI/AAAAAAAAE38/GzQAVEa99rc/
s400/Schroder+house+interior.jpg

http://farmd.staticflickr.com/3225/2660748158 d936fac8ae.jpg
http://m1.paperblog.com/i/74/744855/casa-gilardi-1976-luis-barragan-L-vdPOeH.jpeg
http://24.media.tumblr.com/tumblr_leugznzjPElqgav6t4ol_400.jpg

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-ontent/uploads/2012/07/1341746831_1335788
104 _casa_luis_barragan_3.jpg

http://www.pritzkerprize.com/sites/default/files/1980-w-05Ig_0.jpg

https://Ih5.googleusercontent.com/_517NUOLdPt4/TRILjFTIKpI/AAAAAAAAZPO/YC
X1-T7SnqE/DSC00318.JPG

http://1.bp.blogspot.com/_xPUTgryadqY/TIDchu_EbBI/AAAAAAAAA]jY/gX-
8 40L.634/s640/La+Tourette5.jpg

http://25.media.tumblr.com/tumblr_loid8ul3gjlgiyx7801 500.jpg
http://www.collectivewisdominitiative.org/files_doorways/vibration_450.jpg
Fotografia da autora, 2008.

http://sphotos-b.xx.fbcdn.net/hphotos-snc6/270705_385444111529194
879342755 _n.jpg

http://farmb.staticflickr.com/4128/5033222630 _c5b0098d4c_z.jpg
http://farm8.staticflickr.com/7266/7585309676_9df405a480_c.jpg
Fotografia da autora, 2008.

http://2.bp.blogspot.com/_ckKPiPHUEVM/SWFbEIQQZtI/AAAAAAAAAGBI/QRBKjfLC
XQ/s1600/CIMG7393.JPG

http://www.detnk.com/files/node_images/5d064fee6dde6478.jpg

http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/uploads/2011/08/1312860856-image-15-
528x396.jpg

http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/uploads/2011/08/1312860856-image-15-
528x396.jpg

http://www.edu.vrmmp.it/vep/immagini/images_pavilion_views/Pavilion_int_images/int_
ceiling_construction3.jpg

177



Figura 61

Figura 62 a 65

Figura 66

Figura67a70

Figura 71

Figura 72

Figura 73

Figura 74

Figura 75

Figura 76

Figura 77
Figura 78

Figura 79

Figura 80

Figura 81

Figura 82

Figura 83

Figura 84

Figura 85

Figura 86

http://www.edu.vrmmp.it/vep/immagini/images_pavilion_views/Pavilion_int_images/int_
ceiling_construction3.jpg

ZUMTHOR, Peter; YOSHIDA, Nobuyuki (ed.) — Peter Zumthor. Tokyo: A+U, 1998.
ISBN 4-900211-50-8

http://marvaoguide.com/images/stories/telepulesfotok/hungary/budapest/Rudas%20Baths
4.Jpg

ZUMTHOR, Peter; YOSHIDA, Nobuyuki (ed.) — Peter Zumthor. Tokyo: A+U, 1998.
ISBN 4-900211-50-8

http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/uploads/2009/02/1755560567_entrance.jpg

http://Ih4.ggpht.com/-8Nx-1vkoPko/Sox5ZF2PNOI/AAAAAAAAAIA/KpBINK3
Vd4Q/465086182_2074f41a8b_o.jpg

ZUMTHOR, Peter; YOSHIDA, Nobuyuki (ed.) — Peter Zumthor. Tokyo: A+U, 1998.
ISBN 4-900211-50-8

http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/uploads/2009/02/1995876804 _change-
room.jpg

http://1.bp.blogspot.com/-Y3WS5kjgFY A/TVNmMOviO7cl/AAAAAAAAAE4S/IOFagW
InQjg/s1600/peter-zumthor_termas-de-vals3_1996.jpg

http://en.graubuenden.ch/typo3temp/pics/wellness_therme_vals_ GRF6739_44080a6464.j
Pg

http://dc432.4shared.com/img/ZvQ55¢qoa/s7/Therme_3 2 _.jpg
http://designbridge.files.wordpress.com/2011/07/zumthorbinet.jpg

http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-content/uploads/2011/12/1324316578 1867811
54 hot_bath_copy-750x1000.jpg

http://mw2.google.com/mw-panoramio/photos/medium/20415041.jpg

http://remodelista.com/img/sub/uimg//06-2012/700_screen-shot-2012-06-17-at-4-23-00-
pm.png

http://farm6.staticflickr.com/5046/5377859391 4728dd74f2.jpg

http://t1.gstatic.com/images?q=tbn: ANd9GcRsYkRgc_tZW5dRwiedbbfPCthialw6iRayVI
jk20jcBHGrtjk&t=1

http://2.bp.blogspot.com/_bjxtWjb1S60/S8jpeDXrMVI/AAAAAAAAACE/VVIVASAWA
f8/s1600/soutomoura_baiao05.jpg

http://2.bp.blogspot.com/_bjxtWjb1S60/S8jpmmFZagl/AAAAAAAAACC/UQGDMSILEA
Hk/s1600/soutomoura_baiao09.jpg

http://farm3.staticflickr.com/2165/2217202389 _30365d89d1_z.jpg

178



Figura 87

Figura 88 e 89

Figura 90

Figura 91

Figura 92 a 94

Figura 95 e 96

Figura 97

Figura 98

Figura 99

http://www.architecture.com/Images/RIBAHoldings/PolicyAndInternational Relations/Sus
tainabilityHub/1-1-3-1-Siteplanning/1-1-3-1-Siteplanning-moledo-diagram.jpg

SILVA, Helena Sofia; SANTOS, André — Souto de Moura. Arquitectos Portugueses vol.
2. Vila do Conde: Quidnovi, 2011. ISBN 978-989-554-892-7.

Fotografia cedida por André Prata.

Souto de Moura. Arquitectos Portugueses vol. 2. Vila do Conde: Quidnovi, 2011. ISBN
978-989-554-892-7.

ESPOSITO, Antonio; LEONI, Giovanni - Eduardo Souto de Moura.
Milano: Electa, 2003. ISBN 88-435-9841-4

SILVA, Helena Sofia; SANTOS, André — Souto de Moura. Arquitectos Portugueses vol.
2. Vila do Conde: Quidnovi, 2011. ISBN 978-989-554-892-7.

http://mikesand.tumblr.com/page/2#

ESPOSITO, Antonio; LEONI, Giovanni - Eduardo Souto de Moura.
Milano: Electa, 2003. ISBN 88-435-9841-4

SILVA, Helena Sofia; SANTOS, André — Souto de Moura. Arquitectos Portugueses vol.
2. Vila do Conde: Quidnovi, 2011. ISBN 978-989-554-892-7.

179



	28.09.2012 BIBLIOGRAFIA e ICONOGRAFIA.pdf
	http://www.artecapital.net/arq_des.php?ref=74 (site consultado a 19.01.2012)
	Vera Sacchetti. Q+A: Eduado Souto de Moura.




