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APRESENTAGAOQ

“Como pertinéncia da medida ela
recobre uma infinita variedade de
possibilidades. Ela é por natureza,

multiplicidade, e como tal irredutivel
a um principio Unico, a Menos que
um tal principio seja arbitrariamente]
colocado.” (BOUDON, 1991, p. 186)

APRESENTAGADO

Este trabalho traz a abordagem tedrica e pratica de fi-
losofos, artistas e arquitetos que trabalharam com
a nogdo de escala - de forma direta ou indireta - em
suas obras. Com a intengdo de analisar e entender seus
contextos e suas vontades, a pesquisa Se estrutura
em viagens temporais que percorrerao diversas eras.

Durante os anos da graduacdo, entrei em contato in-
tenso com a escala, por isso, apresento com esse tra-
balho final, todo o repertdrio imaginativo que criei ao
longo da minha formagdo, acerca deste tema. Aceitei
0 principio da escala como indispensavel do inicio
do processo criativo a representagdo e execucdo final
da matéria construida, e durante esse processo, po-
demos, se desejado, distorcer e aniquilar esse prin-
cipio e adequar qualquer objeto (independente de di-
mensdo) a uma determinada forma ou espacialidade.

Talvez tenham sido necessarias distorgoes filosoficas,
conceituais e formais para que se pudesse apresentar
a0 olhar humano, um meio alternativo de se empre-
gar o principio da escala, e levar nosso olhar, a no-
vos lugares que até entdo, eram invisiveis. Conheci a
arquitetura como uma forma do conhecimento, e ndo
apenas um conhecimento da forma. Portanto, procuro
mostrar aqui, que o dominio artistico atrelado ao co-
nhecimento da escala pode revelar maneiras inusi-
tadas de se ver e pensar 0 mundo que conhecemos.

Por fim transportar tais revelagbes para discussao
de arquitetura e cidade e buscar entender como se-
riam suas aplicagdes na forma de um projeto ar-
quitetbnico, que mantém escondidas - nas entreli-
nhas da escala — inumeras possibilidades formais.






VISAQ

Vv | S A 0

Uma das mais simples experiéncias humanas serd o dis-
curso inicial deste texto - 0 ato de encarar-se no espelho.
Esse exercicio reportard de maneira comparativa e ati-
pica algumas andlises sobre a visao e outros temas que
Serdo aqui abordados, e partir desse experimento criar
uma complexa narrativa que culminara em um projeto de
arquitetura proposto por este trabalho final de graduagao.

Se imagine em pé, diante de um espelho qualquer, po-
sicionado em um espaco indeterminado. Entenda que
VOCE passard alguns minutos ali, analisando, observando
e julgando cada detalhe projetado no espelho. Detalhes
da sua pele, do seu corpo, da sua roupa e também 0s
detalhes formalistas que constituem esse espago. Neste
momento, seu olhar é criado apenas por caracteristicas
(que sua visdo, tida por um de seus sentidos fisiologi-
cos, Ihe proporciona. Seus olhos exercem perfeitamente
sua fungdo bioldgica e te proporcionam a visao de to-
das as imagens que compdem o conjunto da situagao.

Seu campo de visao conta com tudo aquilo que seus
olhos alcangam somado com tudo aquilo que o espelho
Ihe reflete. Porém, 0 espelho como objeto atuante, possuli
lugar no espago e recorta de seu campo de visao, tudo que
ocorre atras de sua propria forma, impedindo que seus
olhos vejam a continuacao do espago “pos espelho.”
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Em sequida a essa primeira analise visual, um tanto
quanto genérica, transporte seu olhar para um lugar
mais sensivel e consciente. Entenda a situagao em
que vocé esta inserido. Visualize seu reflexo e com-
preenda a experiéncia proposta. Se enxergue como
individuo unico, encare seus detalhes internos e
pessoais. Agora, além de sua visdo [sentido] vocé
estard acionando sua visdo [razdo]. Nesta segunda,
estdo projetados suas percepgdes, sua conscién-
cia, seu ponto de vista e sua concepgdo de mundo.

A unido das duas visoes constroi nosso reperto-
rio particular e condiciona nosso comportamento
como ser humano perante a sociedade. Contudo,
0s espelhos ora interrompem nosso campo de visdo
e devolvem aquilo que nos rodeia, e ora distorcem
nossa visao e modificam nosso entendimento real da
situagdo. Apesar de sua grande capacidade represen-
tativa, o espelho pode se tornar um obstaculo real
em nossas visoes [sentido e razao], e impedir uma
compreensao completa de tudo que existe em seus
campos visual e racional. Portanto, de inicio, 0 obje-
tivo é exaltar a dicotomia de significados da palavra
visdo e impedir que um significado ofusque o outro.

Mas, também entenderemos que a sobreposigao das
duas visoes pode ser bastante intrigante, e 0s temas
subsequentes deste trabalho tem como ideal, tracar
a arquitetura como a protagonista da mesma. Qual
¢ 0 limite do olhar humano? Como nossa visao se
livra de confusGes, sejam elas opticas ou filosofi-
cas? Qudo alterado pode ser nosso olhar por nossa
posigao no espago e pelos recortes dos espelhos?

Quando pensamos no inicio da sociedade, no progresso
do homem e suas transformagdes, nos prendemos muitas
vezes a uma interpretagdo um tanto quanto objetiva sobre
uma linha temporal. A analise dos aperfeigoamentos de
técnicas de sobrevivéncia, da evolugao do homem como
um ser coletivo e principalmente da antecedente evolugao
bioldgica que nos levou a distingdo dos demais animais,
pode se tornar diminuida se for realizada apenas de ma-
neira metodologica e pratica. E a visao, que nos elevou a
categoria de seres racionais, passou a ser um dos pontos
chave para diferenciar o homem dos animais irracionais.

Aqui, somos obrigados a separar os significados de
visdo. Por questoes Obvias, estamos tratando da visao
quanto percepgao racional das coisas, podendo assim
trazer a grande verdade de que somos diferentes dos de-
mais animais, por sermos seres dotados de [visao]. Se
pensarmos nessa linha temporal, e determinarmos um
ponto exato onde surge a distingdo entre animais racio-
nais e irracionais, conseguimos entender que a represen-
tacdo do homem no espago/tempo trata a razao humana
como o tema embrido da nossa forma de ver e entender
0 mundo. Anteriormente a este ponto, tanto 0s animais
quanto os homens possuiam de maneira eficiente e pro-
porcional a visao como um de seus sentidos fisioldgicos,
mas somente ap0s esse ponto, 0 dominio da visdo en-
quanto razdo, passou a ter um papel decisivo para formu-
lar a compreensdo que possuimos hoje, de sociedade.

Um dos principais personagens imersos nessa linha
temporal que abordou esse ponto, foi Platdo (427-347
a.C.). 0 grande génio da filosofia ocidental, compre-
ende 0 homem e a sociedade de maneira inteligente e
vanguardista para sua época. Atuante no final do “sé-
culo de ouro” da cultura grega, Platdo se opunha aos
sofistas, e defendia que a filosofia, através da razao,
gra 0 (nico caminho que salvaria as cidades gregas e
seus cidaddos da ignorancia e traria luz a suas visoes.
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‘E ndo é verdade que, enquanto as coisas mutaveis podemos ver, toca-las ou percebe-
-las com 0s outros sentidos corpOreos, aquelas que permanecem imutaveis nao pos-
Suem outro meio com o qual se podem captar, sendo ¢com 0 puro raciocinio € com a mente,
porque as coisas que captamos com os “olhos do corpo” sao formas fisicas, as coisas
que captamos com os “olhos da alma” sdo as formas ndo-fisicas;” Platdo, Republica
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PLATAO

ARISTOTELES

Carregando os ensinamentos de seu mestre dire-
to, Socrates - cuja morte injusta o despertou uma
constante busca por equidade e entendimento da
vida grega, a premissa basica de Platao é a distin-
¢do entre a realidade e a ilusao. A criagdo da “Te-
oria das Ideias” compondo os conceitos de mundo
sensivel e mundo inteligivel, foi a resposta alcanga-
da por ele para explicar essa dualidade existente na
vida humana. O mundo sensivel seria 0 mundo, no
qual nds seres humanos pertencemos. Neste mundo
nos presenciamos os fendmenos, temos os sentidos
aplicados, adquirimos um conhecimento particu-
lar das coisas materiais e experimentamos que elas
sa0 mutdveis. J& o0 mundo inteligivel, seria 0 mundo
das ideias, da razdo, um mundo separado, trans-
cendente, ideal, uma vez que as ideias, sdo de na-
tureza totalmente diferente da dos objetos sensiveis.

No entendimento de Platdo, 0 mundo sensivel € er-
roneo e ilusorio, do qual ndo podemos ter senao um
conhecimento aproximado ou imperfeito, ja que faze-
mos uso de nossos sentidos. Neste mundo, tudo se
altera e as coisas simplesmente surgem e desapare-
cem. Assim, a realidade ndo esta no que podemos
ver, tocar ou ouvir, € sim no mundo das ideias, no
mundo imutdvel, permanente e eterno. Mas como
encontrar essa verdade? Para ele, s6 0 pensamen-
to, a razdo e a filosofia poderia nos levar até |a.

Dentro do pensamento platbnico, a andlise do mito
ou alegoria da caverna - que se tornou um de seus
textos mais comentados e estudados na filosofia oci-
dental acerca do idealismo - torna -se um perfeito
exemplo para se entender essa andlise sobre as in-
terpretagoes da visao. A narrativa expressa dramati-
camente a imagem de prisioneiros que desde 0 nas-
cimento sdo acorrentados no interior de uma caverna
de modo que olhem somente para uma parede ilumi-
nada por uma fogueira. Essa, ilumina um palco onde
estatuas sao manipuladas, como que representando o
cotidiano dos seres. As sombras das estatuas proje-
tadas na parede, sdo a tnica imagem que aqueles pri-
sioneiros conseguem enxergar, portanto, tornam-se
0 Unico repertorio imaginativo destes prisioneiros.



Em dado momento um deles é forcado a sair das
amarras e vasculhando a caverna, entende que o
que permitia sua visdo era a fogueira e que oS se-
res verdadeiros eram as estatuas, objetos e seus
manipuladores (assim como tudo que acontecia
fora da caverna) e ndo suas sombras. Grande par-
te de sua existéncia, limitou-se entdo, a ilusoes,
e ao fato de permanecer afastado da realidade.

Sua visdo existia, mas nao necessariamente |he
mostrava a verdade. Ao deixar a caverna e entrar
em contato com o mundo exterior, 0 prisioneiro tem
sua visdo ofuscada pela luz do sol e apds habituar-
-Se com a nova realidade, sua visao se torna capaz
de contemplar as incriveis imagens desse novo
mundo. As imagens exteriores sdo dotadas de mais
qualidades e definigbes que as sombras e estdtuas
contidas na caverna, sendo assim, seriam mais reais.

A razdo, as ideias imutaveis e a perfeigdo do mun-
do inteligivel de Platdo, estariam representadas no
iluminado mundo exterior, enquanto que o interior
sombrio, ilusério e ndo verdadeiro da caverna seria o
mundo sensivel, aquele em que 0s homens abusam
dos sentidos e se iludem com a falsa ideia de verdade.
As visoes (sentido e razdo) ainda estdo distintas
no texto de Platdo, assim como estdo distintas no
exercicio do espelho. Nossa percepgdo de mun-
do, nossa capacidade de questionamento, nossas
ideias e contestagbes estdo muito além daqui-
lo que nossos olhos captam num campo de visdo.

Por isso, a partir de Platdo, inimeros pensadores irdo
expor seus discursos sobre o assunto abordado até
aqui, afim de estreitar os significados desta palavra e
proporumolhar completo, formado por sentido e razao,
(que possa proporcionar a0 homem uma maneira mais
justa, real e clara de visualizar e compreender o mundo.

T L LR [

Pléton cave (1604) Jan Sanraedam, fonte: http://www.maria—schwartz.ae/télks

—_
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Com essa frase, Platdo tem seus conceitos idealistas
contrariados por seu principal discipulo, Aristoteles
(348- 322 a.C.). Em seu retorno de Atenas a sua ci-
dade natal, Estagira, Aristoteles funda uma nova es-
cola denominada Liceu, concorrente a sua casa de
formacao, Escola de Atenas, onde o jovem fildsofo
busca novas formas de compreender a filosofia e
se opOe aos conceitos defendidos por seu mestre.
Sua grande contribuigdo filoséfica se ordenou em
uma grande obra denominada Corpus Aristotelicum,
que segundo organizagdo do filosofo, Andronico de
Rodes (século | a.C.), se mostrava nas seguintes
partes : Logica, Fisica, Metafisica, Etica e Poética.

A andlise da Metafisica sera a escolhida para com-
plementar o raciocinio construido até agora, pois
através dela, iremos entender que diferente de Platao,
Aristoteles assume que as duas visoes sao igualmen-
te necessarias para a compreensao da verdade, e por
ser discutida também - posteriormente - por outro
personagem da nossa linha temporal, Immanuel
Kant (1724-1804). Além de seus diversos estudos
e proposigoes, a metafisica busca a explicagao dos
reais motivos da existéncia das coisas, 0 propdsito
de tudo, a origem - muitas vezes atribuida a Deus.

Para Aristoteles existiam quatro causas bdsicas que
compunham a complexa explicacdo da origem: cau-
sa material, causa formal, causa eficiente e causa
final. Todas as causas estavam diretamente atreladas
a0 mundo material. Suas explicagbes ocorreriam ao
passo em que as experiéncias fossem vividas entre 0

homem e a matéria. Para compreender a conceitua- |

¢do das causas, pode-se pensar numa pedra que rola
amontanha. A causa material é 0 minério da pedra, a
causa formal seria a inclinagdo da montanha. A causa

eficiente € 0 empurrdo dado na pedra e a causa final l

¢ a vontade da pedra de atingir o nivel mais baixo.

“COMO  ENTAO
CIAS  DAS  COISAS

AS

3

IDEIAS  QUE  SAO  SUBSTAN-
SERIAM  SEPARADAS DAS COISAS?”

asS causas

Aristoteles bust - autor desconhecido fonte: https://nycdel.net



A grande diferenca entao, entre o raciocinio platonico
e 0 raciocinio aristotélico, € a valorizagdo do mundo
material feita por Aristoteles. Diferente de seu mestre,
Aristoteles acreditava que a busca constante pela ver-
dade deveria ser feita aqui, no mundo material. Nao
existia para ele, essa necessidade de dividir o mundo
em dois (sensivel e inteligivel) como defendia Platdo.

Nossas experiéncias materiais sao as respostas para
compreender o homem. Aquilo que vemos, sentimos,
tocamos e ouvimos se tornam matéria prima para a
concretizagao do pensamento de Aristoteles acerca da
“Teoria do Conhecimento”, teoria esta que se pautava
nos cinco sentidos fisiolgicos do homem. As expe-
riéncias proporcionadas por nossos sentidos, se tor-
nariam memoria, e por consequéncia, conhecimento.

Por assim dizer, Aristoteles demonstrou uma maior
capacidade de estreitar os significados de visdo en-
guanto, Platdo, foi um tanto quanto categorico ao
afirmar que nossos sentidos s6 nos proporcionariam
uma visdo ilusoria e errénea da realidade, e que a
razao e a esséncia da ideia, seriam as Unicas for-
mas de se alcangar a verdade absoluta. Retomando
a frase de Aristoteles, analisamos outros conceitos
desenvolvidos por ele que também contestavam as
ideias de Platdo, e assim entenderemos melhor a di-
vergéncia de pensamentos entre mestre e discipulo.

Na ela Vemos Platao (esquerda) apontan—
do parao céu, reforgando sua postura sobre
0 mundo inteligivel, das ideias. E Aristote-

les (direita) com a mdo estendida e aber-

. 5
a para o chdo, como que defendendo a‘“‘-ﬁ,_q_
mterpretagao do munto senswel material.

= T —
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David, (1501-1504) Michelandelo Buonarroti, fonte: http://www.italianrenaissance.org

matéria + forma

Ainda em sua busca sobre a compreensdo das
coisas, Aristoteles, entende que a esséncia das
coisas estd nas mesmas e ndo separada em um
mundo das formas e ideias perfeitas como pregava
Seu mestre, isto é, a esséncia esta na substancia.
0 conceito de substancia surge no trabalho do fi-
l6sofo através de sua ardua defesa e valorizagao
do mundo material. A substancia, para ele, seria
a fusdo da matéria com a forma. Uma escultura
de marmore, por exemplo, é a fusdo do marmo-
re (matéria) com o projeto do artesdo (forma).



Mestre e discipulo dividem um mesmo cenario
de suposicoes e questionamentos que talvez nem
eles souberam responder. Porém, durante séculos,
essas abordagens criadas por esses dois persona-
gens apresentados, foram suficientes para alimen-

tar 0 pensamento de multiplos outros intelectuais
que surgiram na historia. A partir de entdo, serdo
criados outros pontos na linha temporal, repre-
sentando pensadores da era moderna que fizeram
referéncia a Platdo e Aristoteles em suas obras.

19
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F. BACON

R. DESCARTES

0 primeiro serd Francis Bacon(1561-1626), filo-
sofo inglés do século XVI, considerado o pai do
empirismo moderno, método filosofico cientifi-
CO que expressou grande importancia na concep-
¢do da Ciéncia Moderna. O empirismo se tornou a
canalizagao deste vasto repertorio de Bacon que
consiste em sua visao de ciéncia e filosofia base-
adas nas experiéncias vivenciadas pelos homens.

Uma questdo importante para se entender o conceito
de filosofia para Bacon é fundamentado em sua cri-
tica a ciéncia dos antigos filosofos, principalmente
a realizada por Aristoteles . Por mais, que Aristote-
les tenha enfatizado em seus estudos a questao da
observagao dos fendmenos naturais do mundo fisico
para explicar o conhecimento e a natureza, Bacon via
nos estudos de Aristoteles uma falha no campo da
ciéncia. Nos métodos propostos por Aristoteles, ndo
se era dado o valor merecido ao estudo cientifico,
eram retratadas experiéncias embasadas apenas nos
sentidos, € na memoria. Em oposicao a experiéncia
aristotélica, Bacon conceitua, uma nova experiéncia
fundamentada em um método cientifico que apresen-
tava meios corretos de observagao, de regularidade
dos fendmenos, de andlises e por fim, de generali-
zagdo, que traria o resultado final . Para Bacon essa
sistematizagao seria a verdadeira forma de se atuar
atraves do estudo dos fenémenos de forma cientifica.

20



Assim como 0s personagens antecedentes da linha tempo-
ral, Bacon também foi intensamente influenciado pelo con-
texto da época em que viveu. A evolugdo do pensamento
humano, das ciéncias, da literatura e das cidades teve gran-
de importdncia no pensamento baconiano. O empirismo,
deu inicio a uma caminhada que carregou grandes ideais
da Revolugdo Cientifica, portanto, sua abordagem susten-
tada pela ciéncia recebe um maior destaque neste discurso.

Subsequente ao empirismo inglés de Bacon, ainda no sécu-
lo XVI, nasce na Franga em 1596, René Descartes. Sua maior
obra, considerada um alicerce da filosofia moderna, é o tra-
tado Discurso sobre o Método, que assim como 0s escritos
de Bacon, produziu uma revolugdo na filosofia e ciéncia. A
partir desta obra, Descartes procurou encontrar um conjunto
de principios que pudessem ser conhecidos sem gerar espa-
GOs para a duvida. Para investigar tal possibilidade, Descartes
desenvolveu um método proprio conhecido como davida hi-
perbalica, que consiste em rejeitar qualquer ideia da qual se
possa duvidar, para entdo, apos analise, restabelecer ou re-
construir estas ideias de modo a criar uma base solida para
0 conhecimento. A duvida hiperbolica, originaria o conhecido
racionalismo, ou seja, um método que procura as respostas
das coisas, através de decisoes racionais, justas e coerentes.

Este processo levou a sua conhecida conclusao “cogito ergo
sub”, traduzida como “penso, logo existo”, pois ao eliminar tudo
de que se podia duvidar, concluiu que a divida era evidéncia da
existéncia do sujeito, aceitando assim que, 0 pensamento existe
e, em seqguida, individuos pensantes existem. Uma vez que 0s
sentidos ja haviam sido rejeitados como confidveis, Descartes
conclui que o Unico conhecimento do qual ndo se pode duvidar
¢ “eu sou uma coisa pensante”. Desta forma, o autor estabele-
ce um sistema baseado exclusivamente no raciocinio dedutivo,
guiando-se pela razao, que rejeita a percepgao dos sentidos
como fonte primdria de conhecimento. Posigdo que fora defen-
dida por Platao, porém contestada arduamente por Aristoteles
e pelos filosofos do empirismo inglés como Francis Bacon.

Presumed Portrait of R

penso logoexso
el g0 o R
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Apesar da viagem na linha temporal e da passagem
de quase 20 séculos, os pensamentos de Platao e
Aristoteles ainda penetravam os ideais dos pensado-
res modernos. A luta entre as experiéncias propor-
cionadas pelos sentidos humanos (empirismo) e a
razao (idealismo) - e depois racionalismo, pela bus-
ca de qual forma melhor representa a verdade abso-
luta, continuou a existir ao longo das idades. E para
concluir a andlise das visoes, marcamos 0 terceiro
e ultimo ponto da linha temporal, Immanuel Kant.

Filosofo alemao ja do século XVIII, Kant (1724-1804)
foi uma dos principais pensadores do periodo moder-
no da filosofia. Abordando questoes que abrangiam
desde a moralidade até a natureza do espago e do
tempo, Kant é reconhecido particularmente por pro-
mover a reunido conceitual entre o racionalismo, que
tem em Descartes seu maior expoente, e 0 empirismo,
tal como apresentado por Bacon. Desta forma reunin-
do o0 potencial da razdo humana e a relevancia da ex-
periéncia visual no processo de aquisicao e produgao
de conhecimento, o discurso de Kant surge como um
elo entre as duas vertentes filosoficas apresentadas.
Em sua grande ou maior obra, “Critica da Razdo
Pura”, de 1781, Kant formulou 3 conceitos que se-
gundo ele eram necessarios para Se categorizar as
formas de conhecimento. O primeiro conceito recebe
0 nome de Juizo Analitico. Um juizo composto por
questoes l6gicas, praticas, matematicas, portanto
seguras. Esse juizo poderia ser associado ao racio-
nalismo de Descartes, pois através dele, a produ-
¢do do conhecimento seria feita de maneira exata
e precisa, eliminando ao maximo as variaveis e 0s
erros. O segundo conceito recebe o nome de Ju-
izo Sintético, formado pelas experiéncias humanas.
Os sentidos do homem seriam os maiores criadores
de conhecimento, ja que 0 conhecimento seria o re-
gistro de memoria sobre uma tal experiéncia. Esse
conceito, seria associado ao empirismo de Bacon.

JUIZO ANALITICO

JUiz0 SINTETICO

JUIZO SINTETICO A PRIOR

Cena do filme Um Céo Andaluz (1929) Luiz Bariuel, fonte: http://janwillemeters.nl



Diante do dilema criado pelos juizos analitico e sin-
tético, Kant apresenta um terceiro conceito que seria
um importante caminho para fundamentar o conheci-
mento humano: o Juizo Sintético A Priori, a uniao dos
dois juizos antecedentes, que buscava uma forma
equilibrada entre as interpretagoes analiticas e sinté-
ticas. Durante o desenrolar do raciocinio da “Critica
da Razao Pura” (1781) Kant vai entao realizando uma
grande mudanga no campo da teoria do conheci-
mento. A distingao dos juizos analitico e sintético e
0 apontamento do juizo sintético a priori como fun-
damento do conhecimento apresentados no inicio da
obra, abrem caminho para a grande revolugao de Kant
e para umaanalise dos conhecimentos, ou melhor, do
modo como 0 homem conhece e entende 0 mundo.

Kant exprime grande importdncia e contribuicao
para nosso entendimento das analises apresen-
tadas, pois é a partir dele que pela primeira vez a
filosofia tem as ideias opostas do empirismo e do
racionalismo disputando o mesmo lugar na discus-
sa0 da época. Ele foi capaz de moderar essa duali-
dade de ideias que existiu durante séculos, e aqui
nossa comparagdo com 0 tema proposto por este
trabalho, ganha sua maior representagao. A experi-
éncia do espelho apresentada no inicio do capitulo,
treinou o olhar do leitor para uma apreciagao da si-
tuagao abusando das duas visoes (sentido e razdo),
contudo em momentos distintos. Ora valorizando
mais a visao como sentido e ora a visao como razao.

Para Kant, essa divisao nao é interessante, assim
como para o experimento do espelho essa divisao
apenas serviu para compreensao posterior do que o
exercicio buscava discutir. O homem deve compre-
ender o mundo, as coisas e a busca do conhecimento
partindo de um olhar hibrido entre sentido e razao,
entre empirico e racional. A combinagao de sentido
€ razao proporciona nao s6 a memoria ao homem,
mas também a discussao do porqué da memdria.
Conseguimos transferir nosso olhar do campo do
invisivel para 0 campo do visivel através da razao,
e isso sO € possivel quando combinadas as duas vi-
sOes. A arquitetura portanto, sera 0 meio escolhido
para transmitir as seguintes experiéncias do trabalho.
Essa ciéncia, serd os olhos desse texto e conduzird o
olhar do leitor pelos caminhos que 0S NOVOS experi-
mentos percorrerao, a ponto de que se tornara tam-
bém o espago em que o leitor se encontrard inserido.

“A critica da razao conduz, por fim, necessa-
riamente, a ciéncia; o uso dogmatico da ra-
zdo sem critica conduz, pelo contrdrio, a afir-

magOes infundadas, que sempre podem sef
contraditadas por outras nao menos verossimeis,
0 que conduz ao ceticismo.”(KANT. 1781. p. 22)

. KANT
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A razao teve uma andlise construida no capitulo anterior,
mergulhada em um jogo de significados originalmente
da palavra visdo. Neste capitulo iremos novamente vas-
culhar outros significados que possam estar contidos,
contudo, agora nesta propria palavra. O termo razao se
mostra na filosofia moderna como uma grande drea de
discussao e assunto de diversos pensadores, mas é em
Kantqueessetermoganhouseumaior destaque e éatravés
de seus pensamentos que continuaremos percorrendo.

De maneira esquematica, a arquitetura do pensamento
kantiano se consolida na reflexdo das caracteristicas e
dos limites do campo tedrico (razdo tedrica), seguida de
uma andlise dos fundamentos do campo pratico (razdo
pratica), e pelo preenchimento (estética, historia e poli-
tica) das lacunas geradas pelos dois campos anteriores.

Em “Critica da Razdo Pura” (1781), Kant ira abordar a
razao tedrica como 0 ponto de partida do processo de
conhecimento. Ele afirma que a razdo e o pensamen-
to humano pretendem ser a elaboragdo do homem
como animal filosofico, assim sua pesquisa pode ser
chamada de uma filosofia da filosofia, ou seja, um
método critico de analisar e questionar tudo e quais-
quer indagagOes existentes dentro da mesma. Kant
considera que existe em todo individuo, uma profunda
tensdo, um desejo apontando para além das experién-
cias sensoriais, que seria ilusorio tentar reprimir. Esse
desejo inato seria 0 desejo pelo pensamento critico,
pela duvida, pela busca constante por respostas ¢ atra-
vés dele, seu pensamento comega a Ser organizado.
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Junto aos conceitos de juizo, apresentados no capitulo ante-
rior, Kant se depara com o conceito de metafisica, jd aborda-
do por Aristoteles séculos atrds, e contempla esse conceito
a0 longo de sua obra. A metafisica pré kantiana sustentava
que a realidade em si mesma pode ser conhecida, inclusive
suas origens e causas, como era para Aristoteles. Para Kant,
a0 contrario, ndo se tem acesso a realidade tal como ela é,
POis sd0 necessarios meios, para se entender a realidade. A
consequéncia mais interessante dessa nova concepcao de
metafisica é o conceito de critica a razao tedrica, pois é ela
que da a si mesma 0s meios e 0s limites de conhecer ndo so
o real, mas também imaginar ideias, utopias e inventividades.

A critica a razdo teorica entra como mediadora do conheci-
mento humano, que permite também a atuacdo da metafi-
sica de expressar seu campo de conhecimento ndo neces-
sariamente sendo associado a um conhecimento cientifico.
Chegamos portanto novamente na sintese criada por Kant
sobre racionalismo e empirismo. A razao humana pode ser
composta entdo, tanto pela metafisica (a ideia de Deus, de
imortalidade da alma) quanto pelas experiéncias sensoriais.
A critica se torna esse mecanismo que rompe com 0s li-
mites reais do conhecimento humano e pretende conhecer
- mesmo que teoricamente- 0 que ndo corresponde a ne-
nhuma experiéncia sensivel. Para Kant, pode-se e deve-se
pensar Deus, a alma, mas entende que, pretender conhe-
cé-los de maneira cientifica, esbarra na impossibilidade.

Durante sete anos, Kant permanece inserido nesse campo de
estudo tedrico onde ele desenvolveu suas resolugdes sobre
a razao humana. Mas em 1788 o filosofo tem seu interesse
despertado para a discussao daquilo que fora abordado em
sua obra de 1781, contudo de forma pratica. Imerso nesse
novo campo (pratico) de atuagao , seus estudos procuram
0 entendimento da moral, da ética, das acoes do homem,
de seus comportamentos subsequentes a razao tedrica, pu-
blicando assim, sua obra Critica da Razao Pratica (1788).

A diferenca entre a razdo tedrica e a razao prati-
ca € que, a tedrica visa, através da especulagdo ou
reflexdo, o conhecimento, a causa e a origem, en-
quanto a pratica visa a agao. Para que o homem
realize 0 seu desejo de ser bem sucedido, ele tera
que agir em sociedade com prudéncia, isto é, uma
necessidade de comportamento. Em fungdo disto, a
pergunta “o que devo pensar para ser bem sucedi-
do?” - relativa a0 campo tedrico - ndo é suficiente
para realizar seu Sucesso, & necessario se pergun-
tar também “o que devo fazer para ser bem suce-
dido?” - esta portanto, relativa ao campo pratico.




Tanto o saber tedrico como o pratico, dependem da expe-
riéncia e dos sentidos, entretanto, o tedrico é o conheci-
mento dos seres e dos fatos que existem sem a nossa in-
tervengao, ou seja, independe da agdo humana. Ja o saber
pratico é o conhecimento daquilo que s existe a partir da
nossa agdo, portanto, depende da intervengao do homem.
Em sua profunda busca pelo conhecimento somando as
razGes tedrica e pratica , Kant entrega a ciéncia um grande
esforgo de estudo e pesquisa. Por assim dizer, o concei-
to de ciéncia admitido por Kant, se apresenta como fruto
do trabalho de muitos pensadores, dentre eles , Platdo ,
Aristoteles, Francis Bacon e Descartes, que como apresen-
tados em forma cronoldgica, o inspiraram em suas obras
por discutirem em momentos distintos ou concomitantes,
0s conhecimentos teoricos e praticos. Vivenciando o sé-
culo XVIII, Kant pdde ainda acompanhar os recentes re-
sultados e reformulagoes que a Revolugdo Cientifica vinha
produzindo desde o século XV 0 que criou um repertorio
bastante significativo visto na composigdo de suas obras.

Diante do que foi erguido até aqui, entendemos que Kant
estava presente a uma transigao acerca do conceito de ci-
éncia: de um lado o conhecimento classico de Platao e
Aristoteles, e de outro um aspecto ja evoluido das cién-
cias, nesse caso, por Bacon e Descartes. Nesse mesmo
instante, paralelo a esses conceitos, Kant ainda se ocupava
na tentativa de dar para a metafisica um cendrio justo e
propicio ao seu conceito de ciéncia. Portanto Kant aplica
Seus conceitos de razdo teorica e pratica, para propor a
ciéncia, um meio de se defender e de se posicionar pe-
rante as duas razoes. Com isso, a principal influéncia de
Kant sobre o desenvolvimento da ciéncia foi estabelecer
novas teorias, que explicariam a nossa interagdo com o
mundo em bases filosoficas, de modo a também validar
NOSS0S raciocinios, nossas ideias, € nao somente a in-
terpretagdo cientifica da realidade. Logo, Kant vé na cién-
cia um meio ideal de se unir as razoes tedrica e pratica.

“A matematica e a fisica sdo os dois conhecimentos ted-
ricos da razdo que devem determinar a priori 0 Seu obje-|

to, a primeira de uma maneira totalmente pura e a segun-
da, pelo menos, parcialmente pura.” (KANT, 2010, p. 42)
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Com essa citagdo, Kant tenta apresentar a singularida-
de cientifica e seu contexto na busca da razdo. Des-
sa forma, ele apresenta ainda a possibilidade de acgdo
da razdo por meio da matemdtica e da fisica, o que re-
forga seu desejo de trazer a ciéncia para o campo da ra-
Zdo, ndo dando continuidade ao processo metafisico que
culminava no campo do ceticismo, conforme a descri-
cdo de outros filosofos anteriores a Kant que defendiam
a metafisica como algo divino, celestial e inexplicavel.

Através dessa aproximagao da razao de Kant com a ciéncia,
atingimos o pretexto deste capitulo em explorar 0 segundo
significado da palavra razdo. Pela ciéncia expressa na mate-
matica atrelada a Aristoteles, e principalmente a Euclides de
Alexandria (325-265a.C.) - comadepois conhecida geome-
tria euclidiana - a ciéncia, continua se manifestando neste tra-
balho, através da razdo, contudo agora, na razdo matematica.

Um grande ponto de conexdo para entendimento do tra-
balho, é aqui estabelecido. Durante todos esses séculos
apresentados em nossa linha temporal, foram mostrados
pensadores e intelectuais de diversas épocas, com suas
abordagens sobre a razao humana. Mas ndo se pode excluir
0 fato de que ao longo de todos esses anos, alguns deles
e outros pensadores formulavam suas teorias, discussoes
e conceitos sobre temas distintos - ou nem tanto - a ra-
zdo. O termo razdo origina do latim ratio “cdlculo; conta;
divisao” e tem uma de suas derivagoes em reor “eu acho;
suponho”, dessa forma os significados de razao que temos
hoje, partiram de uma fonte comum, sendo ela a mate-
matica. Em termos praticos, a razao matematica é a rela-
¢do criada entre pelo menos dois valores de uma mesma
grandeza, e acredita-se que a ideia de relagdo tenha sido
desenvolvida por Euclides de Alexandria, um grande mate-
matico que dedicou sua vida a publicagdo de seus postu-
lados, criando o alicerce da geometria classica. Com isso,
continuamos compreendendo a razao, com seus dois sig-
nificados apresentados, contudo, o significado matemati-
0O assume, neste momento, a linha de frente do discurso.

Apesar da razdo
matematica ser o
grande expoente
dos estudos eu-
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Nao é inédito em nossos repertorios, a
presenga de elementos matemdticos nas
civilizagoes da antiguidade. Por exemplo,
a obsessdo do mundo grego dos Ssécu-
los IVa.C al d.C, pelo belo, pela sime-
tria e perfeigao de seus templos, se tornou
uma memoéria bastante clara para nds.

A experiéncia grega na composi¢do ma-
tematica de arquitetura, criou uma pre-
feréncia e admiragao dos templos vistos
pelo exterior. Sua maior preocupacdo era
da experiéncia causada pelas caracteris-
ticas plasticas externas de um templo.

Contudo, a nogao de proporgao, ritmo, har-
monia, e propriamente, de razao entre os ele-
mentos construtivos, nao deixava de existir
nos espagos internos das construgoes gre-
gas, provando que tais caracteristicas esta-
vam fortemente enraizadas na arquitetura,
escultura e propriamente na cultura grega,
que transhordava razao tanto nas artes como
nos posicionamentos do homem grego.

Templo Partenon, 447 a.C. - 432 a.C. Ictinos, Atenas,Grécia fonte: hitp://whc.
unesco.org/en/list/404

EENNNNENNENENNNIN,]

Planta baixa Partenon fonte: hitp://www.sailingissues.com/culture.html
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Encyclopedie: Classical Orders, engraving from the Encyclopédie vol. 18. fonte: http://www.scplaces.com

Na arquitetura e na escultura, 0s gregos desenvolveram téc-
nicas de proporgdo e de razao entre as partes de um todo,
que consolidavam seu estilo de se idealizar e executar um
obra, tanto arquitetbnica quanto escultorica. Para templos,
por exemplo, eram usadas as medidas do didmetro de uma
coluna como gabarito e valor de repetigao que iria gerar a
dimensao exata dos frontées, do templo como todo ¢ até do
espagamento entre as colunas. Na escultura, uma técnica pa-
recida foi desenvolvida com a regra de proporcionalidade de
uma parte do corpo humano, com fim de criar harmonia com
0 corpo todo, assim que a pega estivesse terminada. A cons-
tante busca pelo belo, configurou o olhar grego a esse eximio
cuidado com os detalhes, com o ideal de beleza e encon-
trou na matemética, o meio de se alcangar esses objetivos.

)
<
=
<
o
(=)
=
o)
=
=
=
=
<
o
O
2
=
o
[e5)
=
=
=
=
=~
o
=
=
=
=
i
—
(=}
=2
[72]
<o
D
=
>
S
s
o
-
<
[§+}
=
=
Rl
2]
<z
=]
L2
o
=/
[am)
[eb]
n
[«5)
IS
=
D
T

S
=
=
@
=

=

I

s
[a



R RT I
r\mw l

Section through the Pantheon, Rome1653-1728), Antoine Desgodetz fonte:
http://archemind.tumblr.com/page/2

Nao obstante a Grécia, 0 cendrio romano também nos
traz a referéncia dos campos da geometria. Fortemente
influenciados pela arquitetura grega, 0S romanos proje-
tavam seus templos e espagos com constante uso da
simetria, regras de proporcao e relagoes harmoniosas
entre os elementos da construgao. Além do valor estético
proporcionado pela matemadtica, 0S romanos inseriram
no meio arquitetonico, valores estruturais geometriza-
dos, belamente representados pelos arcos e abobadas.
Este foi uma das, sendo, a mais importante contribui-
¢do romana para o contexto arquitetonico da época.

0 Pantedo, templo dedicado a todos os deuses roma-
nos, é um grande modelo de edificio que emprega de
maneira tdo clara os principios belos da geometria, ja
com a faganha construtiva dos arcos e abobadas. Sua
planta simétrica, seu volume de cupula e até mesmo
0 Oculo de abertura no topo, transmitem de manei-
ra ideal a harmonia e racionalidade dessa construgao.

Cortes e Planta Baixa, Georg Dehio e Gustav von Bezold
fonte: http://www.archdaily.com.br
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0 ponto de partida de da Vinci foram

0s escritos do arquiteto e engenheiro
militar Marco Vitruvius, o qual esta-
belecera no século | a.C o principio

relacionava a  proporcio-
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tudos antigops e com as dasy

construgoes, da  Vinci  defi-

nia que o centro do corpo hu-f

mano é a sinfise pubiana e
ndo 0 umbigo como defen-
deu Vitruvius. (CHEREM, 2005).
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Vitruvian Man, (1490) Leonardo da Vinci fonte: http://www.drawingsofleonard
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0 conceito de belo e a procura pela beleza ideal greco
romana, se tornaram caracteristicas bastante solidas na
historia da arte e arquitetura. Com isso, todos os prin-
cipios matematicos que nelas estavam implantados,
caminharam e evoluiram ao lado do homem duran- £
te séculos até um momento &pice em que seus valores
foram retomados nos séculos XV e XVI. Tendo a Italia
como bergo, a Renascenga buscava inspiragdo nos pa-
droes classicos das culturas grega e romana, em detri-
mento do estilo de vida medieval da época e a retoma-
da da cultura classica impulsionou as artes, as ciéncias
e a filosofia, que almejavam por novas descobertas.

Em todas as dimensdes do saber, destacamos Leonardo
da Vinci (1452 -1519) como um dos mais admirdveis
personagens renascentistas, que nos traga sua brilhante
relagdo entre o classico, e o contemporaneo. Aprendeu
a estudar plantas e animais, explorou o corpo humano,
pesquisou as leis das ondas e correntes, desenvolveu es-
tudos sobre Gptica e perspectiva, desenvolveu maquinas
e equipamentos com grandes dominios técnicos e ainda
expressou tremendo talento nas artes. Leonardo retoma
de maneira brilhante a beleza e precisdo da cultura clas-
sica e suas obras nos transpassam um grande dominio
de técnicas matemdticas sobre conhecimentos de pers-
pectiva, optica e geometria. (GOMBRICH,1999, p. 294)

¥
i aaa 1." ] A
B L P o Ay [ : by
..... il a0y oo E
® = -
= ? e B8
Proportions of the Face and Eye, (1489) Leonardo da Vinci fonte: " Mona Lisa (1503-1506) Leonardo da Vinci fonte: http://www.drawingso-
http://www.drawingsofleonardo.org/ fleonardo.org/
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0 campo da arquitetura nesse periodo defendia
suas expressoes através da retomada do siste-
ma grego de proporgoes, portanto, acreditava-
-Se que a arquitetura deveria ser uma forma de
razoes matematicas traduzidas em partes espa-
ciais. Essas razoes iriam compor desde as espa-
cialidades de uma obra, até sua planta, fachada e
glementos construtivos. Andrea Palladio (1508-
1580) foi um dos maiores arquitetos da época
que conseguiu representar em suas obras, 0 ide-
al classico de simetria, razdo, ritmo e harmonia.

“A beleza resultara da forma e da correspondén-
cia do todo, com relagdo as vérias partes, das
partes com relagdo a cada uma, e destas nova-
mente com relagdo ao todo; de que a edificagdo
pOSSa parecer um corpo inteiro e completo, em
que cada membro esta de acordo com o outro e
todos sdo necessarios para compor aquilo que
vocé pretende dar forma.” (Andrea Palladio, Os
Quatro Livros da Arquitetura, Livro |, Capitulo 1)

Plan and section of the Villa Rotonda (formerly Villa Capra) (1566-1590) Andrea Palladio, (photo: Penn State University Library)

fonte: https://www.khanacademy.org



Durante o periodo da Renascenga, a expansao cul-
tural e cientifica foi intensificada pelo aguecimen-
to da producdo artistica e bibliografica, mas essd
expansdo atingiu, de fato, seus maiores vértices,
pelas Grandes Navegagoes. As grandes viagens
intercontinentais proporcionaram a cultura renas-
centista um meio bastante eficiente de propagar
seus ideais, e nesse momento é reforgada uma
pratica antiga que unia a percepgdo do homem no
espago com o dominio de técnicas matematicas
através de representagoes artisticas - a escala.

Além de inimeros documentos técnicos que
apresentam desenhos de arquitetura e urbanismo,
existem exemplares de documentos cartografi-
cos datados de periodos anteriores a grécia anti-
0a, que ja apresentavam a escala inserida como
forma de representagdo. Contudo, 0s mapas das
viagens gregas e principalmente das Grandes
Navegagbes do Renascimento, apresentam o
dominio da escala como uma razdao matemati-
ca aplicada ao invisivel, portanto os desenhos
em escalas de cartografia recebem o ressalto
por representar o real através de uma visao cega.
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A escala cartografica, surge como uma razao matema-
tica entre as dimensoes reais do espago com aquela
da representacdo da realidade contidas em um mapa.
0 quociente criado entre esses dois valores, repre-
senta em quantas vezes a dimensdo do espaco real foi
reduzida para se adequar a representacao grafica do
desenho. Os mapas do periodo renascentista repre-
sentavam experiéncias culturais diversas, € 0s carto-
grafos tinham uma maior inclinagdo para representar
suas experiéncias pessoais adquiridas nas viagens.

Areprodugao de animais, florestas, ilhas e montanhas rece-
biam uma escala completamente distinta da escala empre-
gada no desenho dos territorios em si. Ela tinha o proposito
de destacar aquilo que queria ser mostrado, as caracteris-
ticas marcantes que pudessem retratar a experiéncia de um
lugar, assim o homem empregava ali, seus conhecimen-
tos de representacdo favorecidos por seus conhecimentos
de escala, pois as diferentes proporgoes adotadas em um
mesmo mapa, deixava o conjunto muito mais interessante.

Com isso atingimos aqui um impasse. A relagao de
gscala ja era dominada portanto, por povos muito an-
tecedentes aos cartdgrafos, artistas e arquitetos re-
nascentistas. Vimos que o controle do homem sobre
a representacdo do real, em uma prancha grafica ja era
bastante evoluido por arquitetos e escultores da antigui-
dade, porém neste momento o homem ainda represen-
ta 0 visivel, ou seja, 0 que existia perante sua realidade.

A grande diferenga da escala empregada pelos gregos
na representacao de seus templos, por exemplo, com a
escala cartografica das navegacoes, estd, primeiramente,
na dimensao espacial em questdo, mas principalmente na
representagao do ndo visto. O homem renascentista ainda
desconhece as formas territoriais e a expansao dos conti-
nentes, até entdo, ndo explorados, enquanto 0s gregos, se
agarravam ao retrato dos homens, das medidas perfeitas,
na observagao e na representagdo das formas realistas.

A escala na cartografia teve o importante papel de
alimentar a veracidade do repertério do artista no
sentido de que com ela, era capaz de se represen-
tar um mundo real que ainda seria conhecido. A
questdo € que em contos, mitos, historias sobre
deuses e narrativas imaginarias, eram construidos
cendrios pela cabega do escritor, que nunca seriam
visitados pelo homem real. As fantasias e ficgoes
criadas, mesmo que compostas por elementos do
cotidiano humano, mantinham um carater utopico
de um mundo inventivo e magico. Na representacao
cartografica, contudo o homem renascentista cria
uma tensao entre o imaginario € o real, pois em um
momento inicial, ndo equipado com a possibilidade
de observagdo, o cartografo recorre a sua imagina-
¢do que sera colocada em prova, somente em suas
experiéncias fisicas durante as grandes viagens.

Neste momento, as provas sobre as dimensdes do
globo e sobre o deslocamento territorial de grandes
distancias se tornam experiéncias reais. 0s questio-
namentos sobre nossa posi¢ao no espaco, sobre as
leis da natureza e os estudos da astronomia, recriam
grandes excitagoes na ciéncia que seriam abordadas
por grandes nomes da historia. O espago desperta
uma nova curiosidade no pensamento do homem, e
serdo diversas as abordagens acerca desse assunto.
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A escala atinge as ideias espaciais de maneira explosiva.
Apds 0 Renascimento e as Grandes Navegagoes, a nogdo
espacial do homem alcanga novos limites que iriam fo-
mentar grandes descobertas nas dreas da fisica e da qui-
mica. Os estudos sobre 0s espagos e objetos e sobre suas
correspondéncias entres eles , iriam mudar para sempre a
forma como o mundo era visto pelo homem. A sobreposi-
¢do entre macro e micro, possibilitou a ciéncia, discutir e
aprofundar nossas definigdes sobre as partes e o todo. As
futuras descobertas da fisica e astronomia modernas mos-
tradas por Nicolau Copérnico(1473-1543) e Galileu Gali-
lei (1564-1642) sobre a organizagao dos astros, trouxe a
tona uma realidade humana repleta de lacunas cientificas
que exigiam explicages, das quais s se obteriam res-
postas na revolugao copernicana da ciéncia no século XVII.

Aqui entramos em uma problematica das ciéncias do es-
paco, assim como a geografia, cartografia e arquitetura - e
as que estudam de forma geral as conformag0es espaciais
- entendem que as projecoes do real contidas em cada
uma dessas ciéncias, ultrapassa agora as possibilidades
explicativas e a simplicidade da escala, como reprodugao
grafica. A questdo colocada, refere-se ao significado do
que se torna visivel a uma determinada escala, e em outra
relagao, ao que permanece invisivel. A ideia de espago se
tornou portanto infinita. O homem continua a aumentar o
repertorio cientifico ao longo das eras, e compreende que
consegue com a escala, comparar as dimensoes maxi-
mas e minimas dos espacos e objetos. O dominio dessa
razdo, possibilitou desde a representagdo de minusculas
particulas atdmicas, a representagoes de galdxias inteiras,
e a reversibilidade desta razdo matematica entre micro e
macro criou a capacidade de aniquilar a nossa percep-
cdo do espaco real. E quanto ao espago, entenderemos
nos paragrafos seguintes, a complexidade do termo.
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ESPACO

F S P A C O

De maneira objetiva e 6bvia podemos afirmar que a ideia de
espaco ja pode ser vista na historia desde as origens bio-
|6gicas do nosso planeta, ou mesmo em momento anterior
a esse. Portanto, podemos entender como espago 0 vazio
sideral que existia no cosmos antes mesmo da formagao da
Terra, porém essa andlise so é possivel de existir, a partir da
nogao e comparagao que temos hoje de espago e tempo.
Quase todos os personagens de nossa linha temporal cita-
dos até aqui, abordaram de uma maneira ou outra, 0 espacgo
como material de estudo e pesquisa, mas como apresentado,
foi durante as evolugoes da fisica e astronomia dos séculos
XVl e XVII, que a percepgao de espago ganhou novos pon-
tos de vista e capacitou 0 homem a fazer essa comparagao.

0 percurso entre 0 momento de um espago csmico, passan-
do por ambientes naturais da Terra pré historica, avangando
aos interiores de cavernas ocupadas por ancestrais humanos,
saltando para a espacialidade de uma catedral gética do sé-
culo Xll até o espago da estante que contém hoje o roteador
de Wi-fi, pode ser realizado mentalmente em apenas alguns
segundos. Assim, a dimensao que o entendimento de espa-
G0 pode atingir foge de uma mera organizagao metodoldgi-
ca restrita a um determinado recorte da historia. Poderiamos
passar horas discutindo o que é o espago de acordo com oS
contextos e situagoes de cada periodo citado, mas é impro-
vavel que chegariamos facilmente a uma opiniao comum.
0 proprio trajeto criado acima pode ser entendido como um
espaco, uma lacuna na linha temporal, que também vai além
dosespacos descritos. 0 espago entreas palavras, entrelinhas
e paragrafos deste trabalho também o é por convengao, assim,
as interpretacoes de espago podem ser infinitas e muito dis-
tantes de se encaixar em alguns significados do dicionario.
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S&o numerosos 0s estudos e publicagoes a cer-
ca da ideia de espago, nas mais distintas areas
do conhecimento, porém existe uma interpreta-
¢ao que ja se familiarizou com esse discurso e
retrata de maneira complexa, porém conveniente
a definigao de espago, a interpretagao de Kant.

0 conceito de espago para Kant, precisou pri-
meiramente receber uma categoria distinta a
“conceito”. Para ele, conceito € a composigdo
entre conhecimento e experiéncia sensivel de
algo que se tornou o proprio conceito do algo
em si. Por exemplo, a definigdo de ser huma-
no, parte dos conceitos de mamifero, animal
racional, animal bipede. Essas trés proprieda-
des sao comuns a um unico ser conhecido, 0
ser humano, portanto esse conceito representa
0 entendimento que possuo sobre 0 homem
e as experiéncias empiricas que me prova-
ram essas afirmagoes. Assim, para Kant, o
gspago nao se atribui a essa categorizacao.
(KANT,1781,p.31)

E necessdrio entender que todo conceito fun-
ciona como a representagao de algo que pos-
sui outras diversas representagoes distintas.
0 conceito de ser humano, esta inserido nos
conceitos de cidadao e comunidade por exem-
plo. Esses, possuem defini¢des e propriedades
diferentes, contudo, ambos tém em comum
0 conceito de ser humano. De maneira rapi-
da, Kant afirma a exclusao do espago da ideia
de conceito empirico, pois 0 espago é unico e
mdltiplo a0 mesmo tempo. Tanto o espago cos-
mico, como 0s ambientes da Terra pré histori-
ca, do interior da caverna, da catedral gotica e
da nossa estante, sao espagos distintos, porém
todos estdao contidos em um mesmo espacgo.

Com isso, para se entender o pensamento de Kant,
precisamos assumir que o espago, para ele, € a re-
presentacdo de qualquer coisa que ocorre em nos-
S0 exterior, ou seja, € a representagao de tudo que
¢ colocado em outro lugar do espago diferente do
que eu mesmo ocupo. Portanto a proposicao de Kant
coloca 0 espago nao como conceito, mas uma intui-
¢ao, pois para ele o0 espago ndo pode ser percebido
COMO uma experiéncia empirica, ja que ele nao pode
ser uma propriedade das coisas, mas sim um for-
ma atribuida as coisas por nossa intuigao, uma vez
que o simples fato de colocarmos algo fora de nds
mesmos ja pressupoe uma representagao do espago.

Quando nos imaginamos em um espago qualquer,
diante de um espelho, obrigatoriamente construo
em minha cabega, a representagao de um ambien-
te qualquer (possivelmente originado de uma ja
existente experiéncia sensivel pessoal) e atribuo
uma distancia entre minha posigao e a posi¢ao do
espelho, ou seja, um espago propriamente. Assim,
as imagens que crio sobre determinado espago, po-
dem ser oriundas de uma experiéncia empirica pré
existente, contudo, elas representam 0s objetos que
constituem a cena, e ndo o espago de fato, pois este,
Se expressa como a intuicdo que temos sobre a dis-
posicao dos objetos perante a nossa posicao. Kant
nos posiciona como pontos de referéncia da concep-
¢do espacial, o0 homem € ao mesmo tempo, visao,
razao e agora ponto de origem de espacialidades.




Desse modo, quando assumimos o homem
como ponto central da formacgdo do espago, de-
VEMOS Pressupor que para 0 espago representar
tudo que é externo @ mim, devo entender o que
¢ interno. E para Kant, o interno se represen-
ta no tempo. Este também ndo é um conceito
discursivo, e sim uma outra forma de intuigao
sensivel, onde é possivel afirmar que tempos
mesmo sendo diferentes fazem parte do mes-
mo tempo - assim como 0 espago - forma-se
um tempo dnico. Além de que, assim como 0
espago, o tempo € infinito, e sua representa-
cdo € ilimitada, ou seja, quando se trabalha
com o tempo, usa-se limitagOes, recortes ou
partes dele, mas ele é (nico e imensuravel.

0 tempo é a forma do sentido interno, da intui-
¢do de n6s mesmos e de nosso estado interior.
Ele ndo pode se tornar a determinagao dos fe-
némenos externos, até porque essa fungdo ja é
dada pelo espago. Nao pertencendo a uma fi-
gura, nem a uma posigdo, 0 tempo Sse associa
cOm 0 espago e interpreta as representagoes dos
objetos e espagos em nossos estados internos.
Assim, segundo Kant, ao afirmarmos que todos
0s fendmenos exteriores estao no espago e sao
determinados pelas relagdes espaciais, pode-
mos afirmar também que nossos sentidos inter-
nos e seus fendmenos em geral, estdo imersos
no tempo, e estdo necessariamente sujeitos as
relagoes temporais. Concluimos, que para Kant,
0 espago e 0 tempo séo intuicdes complementa-
res € a unido destes promove nossas percepgoes
nos campos interno e externo, e assim todas as
nossas experiéncias e sensagoes se manifestam
no espago (externo ands) com as representacoes
de nossos tempos pessoais (internos a nos).
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A discussao de Kant sobre espago e tempo € imensa-
mente mais complexa do que o apresentado nestes pa-
ragrafos, portanto 0 objetivo deste discurso ndo é retratar
de maneira aprofundada todos o0s postulados kantianos
acerca do tema e sim propor uma ligagao sutil, porém
precisa, com demais pensadores que também irdo pu-
blicar em suas obras, discussoes espaciais e temporais
queaumentardoapertinénciado tema comesse trabalho.

Henri Bergson (1859-1941), filosofo francés, publica
em 1896 sua obra Matéria e Memoria em que abor-
da as relag0es espaciais propostas a partir da tensdo
entre corpo e espirito. Podemos ver em sua obra,
um pedago bastante significativo do pensamento de
Kant, sobre 0 espaco e a matéria, ja que o proprio
autor cita Kant em diversos momentos de seu texto
€ apresenta a sua percepgao sobre espago também
baseando-se na ideia de que espago representa exte-
rior € por isso o ponto de referéncia é dado por nos-
S0 corpo e pelas relagdes criadas com os objetos.

“Os objetos que cercam meu corpo refletem a agao pos-
sivel de meu corpo sobre eles” (BERGSON, 1990, p. 15)

Através dessa passagem, entendemos que Bergson
também defende a percepgao que nosso corpo cria en-
tre 0 espago e 0s objetos que estdo dispostos sobre
ele. A inquietagdo constante entre interno e externo,
proporciona ao homem perceber seu entorno de ma-
neira a analisar os objetos que o cercam e compre-
ender o mundo que conhecemos com as agdes que
Nnosso corpo exerce sobre a matéria. Nesse processo
de compreensdo, Bergson cita duas doutrinas (ide-
alismo e realismo) que irdo tratar de maneiras distin-
tas nossa interpretagdo de mundo. A grosso modo,
podemos dizer que o realismo acredita que o0 univer-
S0 existe fora de nosso pensamento; e o idealismo,
que 0 universo existe apenas em nosso pensamento.

“Quando falamos de objetos externos, pode-
mos optar entre dois sistemas de notagdo. Po-
demos tratar tais objetos, e as mudangas que

neles se realizam, como coisas ou COMO repre-
sentagoes. E esses dois sistemas de notacdo sao
aceitaveis, contanto que se siga estritamente o
que foi escolhido.” (BERGSON, 2009, p. 194).




Bergson apresenta tais sistemas de notagdo como as
doutrinas idealistas e realistas, e acredita que a com-
preensdo do homem acerca da matéria so é dificultada
perante esse dualismo entre as duas posturas filosofi-
cas. Segundo ele “idealismo e realismo sao duas teses
igualmente excessivas, que é falso reduzir a matéria a
representacdo que temos dela, falso também fazer da
matéria algo que produziria em nos representagoes mas
que seria de uma natureza diferente delas.”(BERGSON,
2009, p. 02). O filosofo defende entdo a existéncia de um
campo médio de analise entre as interpretagoes idealis-
tas e realistas, e considera a imagem como essa media-
¢do entre as mesmas. Entendemos imagem como algo
entre as ideias de representacdo, apresentadas pelos
idealistas, e a ideia de coisa, defendidas pelos realistas.

Enquanto o realismo “é um sistema de notacdo que
implica que todo o essencial da matéria € mostra-
do ou demonstravel na representagdo que temos
dela, e que as articulagbes do real sdo as mesmas
de nossa representagdo”, o idealismo consiste em
“afirmar que as divisoes e articulagdes visiveis em
nossa representagao sao puramente relativas a nos-
sa maneira de perceber” (BERGSON, 2009, p. 194).

Tent s une Jufle .

Desse modo, concluimos o pensamento de Bergson
com seu entendimento a percepgdo que o homem
teria sobre 0 espago através das experiéncias cria-
das por seus elementos externos que o compde. A
maneira como nos comportamos no cotidiano, COMO A Traicdo das Imagens, (1928-1929) René Magritte fonte: hitp://www.lepari-
sentimos e vivemos 0S espagos, estd diretamente li- sien.fr

gada com a relagdo exercida sobre meu corpo com

0 objeto e para Bergson ndo se pode permitir que a

interpretagdo realista anule a idealista, nem que a se-

gunda anule a primeira. Nossas percepgoes espaciais

IR CICUCNERCA TR UV CEVSRI- ) 12010, paraosenso comum, oobjetoexistenele mesmoe, poroutra
SRS N G WIS | | objeto ¢ aimagem dele mesmo tal como a percebemos: é uma

U T RN UIE R RIS 2 e m, masumaimagemque existeemsi.” (BERGSON, 2009, p.03).
gem da coisa ou da representagdo da coisa, ali existe.
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Em suma, as ideias idealistas de Platdo e empiris-
tas de Aristoteles ainda sdo vistas no discurso da
filosofia moderna. Mesmo com tantas mudangas
Sociais e grandiosas descobertas cientificas, e de
um distanciamento de séculos, 0s pensamentos
dos fildsofos modernos, ainda se baseiam e se es-
truturam nas doutrinas platonicas e aristotélicas.
As ideias de espago foram se alterando ao longo
dos anos e expressando diferentes arestas de uma
mesma forma, contudo, a certeza de que o homem
exerceu papel primordial no entendimento de to-
das as idealizagOes de espago, ainda permanece.

Visdo, como sentido e como percepgdo de mundo;
razao como raciocinio e relagdo matematica e por fim
espago, como vazio sideral, distancia, volume, inter-
no ou externo, intimo ou coletivo, e principalmente]
como cendrio da trama visdo e razao. Cendrio este
que oferece a humanidade, campo de atuagao e ex-
pressao de todas as atividades sociais que conhece-
mos. Portanto, atingimos agora o alvo que vinha sido
mirado desde o titulo deste trabalho, 0 espago como
a maior verdade na representagdo do tema. E nele
que pode existir o visivel e o invisivel, 0 macro e 0
micro, o perceptivel e o imperceptivel, 0 que conhe-
cemos ou desconhecemos ou simplesmente, tudo
aquilo que nossas mentes conseguem exteriorizar.

Paralelo ao espago desenhado - com um pincel kan-
tiano - por Henri Bergson, nasce no inicio do século
XX na Franga um filosofo que ird unir todos o0s pensa-
mentos sobre 0 espago apresentados até entdo, com
0s presentes estudos da psicologia e psiquiatria de
gpoca. Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) publica
em 1945 a obra Fenomenologia da Percepgao, tex-
to que representa um enorme ganho para a filoso-
ia moderna que apresentaria de maneira brilhante,
0s estudos sobre o comportamento humano e seus
processos cognitivos em relagdo ao mundo exterior.

“E 0 estudo das esséncias..., mas a fenomenolo-
gia é também uma filosofia que recoloca as essén-
cias na existéncia e ndo pensa que seja possivel
compreender 0 homem e 0 mundo de outra forma
que ndo seja a partir de sua facticidade. E uma fi-
losofia transcendental, que pde em SuSpenso
para compreender as afirmagbes da atitude natu-
ral, mas é ainda uma filosofia para a qual 0o mun-
do esta sempre ai, antes da reflexdo, como uma
presenca inaliendvel...” (MERLEAU-PONTY, 1976)



Os discursos de Merleau - Ponty e Bergson sobre 0
espaco sao duas linhas trancadas que convergem
para a discussdo kantiana. Merleau-Ponty também
ira apresentar nosso corpo como ponto inicial da
compreensao do espago porém apresentara dis-
tintas compreensdes das propostas por Kant. Em
Fenomenologia da Percepgdo, Merleau-Ponty tem
ciéncia de que as anteriores teorias convencionais
sobre a percepgao e a psicologia deixam de expli-
car 0 exato momento em que a consciéncia humana
¢ integrada no mundo. Por essas limitacoes, ele diz
ser impossivel perceber a sensagao em sua pure-
za, assim, ela é sempre implantada em um espaco,
no qual é naturalmente analisada, portanto, o ho-
mem precisa do espago para manifestar suas sen-
sagoes e so assim transforma-las em consciéncia.

“0O espaco ndao é o ambiente (real ou logi-
CO) em que as coisas se dispéem, mas o
meio pelo qual a posigdo das coisas se tor-
na possivel” (MERLEAU-PONTY, 1945,p.249).

Nesse trecho do Gapitulo Il - Espago, de Fenomeno-
logia da Percepgao, Merleau-Ponty defende o espaco
nao apenas como um meio real (relagdo de continente
a contetido dos objetos), nem l6gico, onde as coisas
se posicionam, mas também como o “entre”, como
uma forga de conexdo. O espago & anterior as suas
partes, 0 mundo que enxergamos ja estd ai, antes mes-
mo de qualquer andlise que possa ser feita sobre ele.
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Assim atrelando seus conhecimentos filosoficos a psicolo-
gia e psiquiatria, o fildsofo complementa sua obra com a
atribuicdo das sensagbes humanas ao estudo da fenome-
nologia e as relagdes profundas entre sensacao e espago .
Para Merleau-Ponty, 0 homem precisa entender a distingao
entre percepcao e sensagdo. Segundo ele nossos olhos sdo
perfeitos receptores que captam as imagens do mundo exte-
rior e as trazem para 0 mundo interior. Portanto, 0s objetos
apresentados a nos passam inicialmente por um processo
de percepcdo; percebemos as coisas que compdem nos-
S0S €ampos visuais, mas neste momento ndo as sentimos.

A sensacdo implica na existéncia necessaria de uma
emocdo, € 0 espaco age como campo de conexdo en-
tre 0 perceber e o sentir. Podemos nos posicionar fren-
te a um espelho e naquele momento apenas perceber as
imagens externas. Mas se criarmos uma ligacdo afetiva
com o0 que vejo, desenvolveremos entdo, uma sensagao.
Nesse sentido, o fendbmeno propriamente dado pela feno-
menologia, para Merleau-Ponty é o resultado final de um
processo que se inicia no espago, ativa nossas percep-
¢Oes na captacdo das imagens, nos traz as sensagoes,
cria associagoes e finalmente nos gera as lembrangas.

As divergéncias entre percepcao e sensagao so existem
por consequéncia a existéncia do mundo espacial. Os
objetos estardo dispostos no espago independente de
nossas sensagoes ou somente percepgoes sobre eles.
0 mundo externo apresenta infinitas espacialidades e
infinitas composicoes de objetos espalhados sobre
essas espacialidades, portanto, o que Merleau-Pon-
ty defende, expressa na verdade a complexidade que
existe nessa ligagao de corpo com espago, de homem
com mundo. Para demonstrar essas divergéncias, o fi-
l0sofo propde ao longo da discussao da sensagao, um
experimento pautado na llusao de Muller-Lyer, criado
pelo psiquiatra alemdo Franz Muller- Lyer em 1889.

PERCEPGAO

SENSAGAQ




Uma possivel explicacdo para a ilusdo diz que a pri-
meira haste parece maior porque as pontas em forma
de seta na extremidade estdo abertas para o exterior
fazendo com que nosso olhar continue seu movimen-

to de sequir a haste, enquanto que, pelo contrdrio, 4
sgunda haste parece menor porque nosso olhar che-
gando as extremidades é levado a retroceder pela for
ma que a seta cria se voltando para o interior da haste.
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A ilusdo apresenta duas retas que possuem exatamente
as mesmas medidas, apesar de nos passar a estranha
“sensacdo” de que a segunda possui maior dimensao
que a primeira. Merleau-Ponty busca, com esse expe-
rimento, concluir sua discussdo sobre as disparida-
des do perceber e do sentir. Entendendo as retas como
dois objetos reais, posicionados no espago (exterior a
nos), o filosofo diz que a percepcdo das mesmas de-
veria ocorrer de forma objetiva e clara, e ndo ilusoria
e confusa. Os objetos deveriam ser em suma, jamais
ambiguos e confusos, com isso, Merleau-Ponty apre-
senta o limite dos poderes da visdo humana e a impar-
cialidade que nossos olhos tém sobre nossas emogoes.

Isto posto, as atribuicoes emocionais aplicadas ao mun-
do externo, atingem diretamente o0s objetos e principal-
mente 0S espagos que conhecemos, fazendo com que
nossas experiéncias espaciais sejam conformadas e in-
fluenciadas por nossas emogoes. A distingao entre per-
Cepgao e sensagao, atravessa o plano corporal e se fixa
também no plano espacial. As ideias de espago e lugar
também se tornam distintas justamente pela presenga da
experiéncia emocional. O lugar se torna um recorte do
espago que carrega em si, 0 processo fenomenologico
da percepgao e sensagao do mundo por parte do corpo
humano, recorte este que se materializa na forma, textu-
ra, luz, cor, valores simbolicos e apropriages pessoais.

A arquitetura, escolhida como protagonista da trama, teve
um papel um tanto quanto discreto durante o corpo do tra-
balho até entdo, contudo, tendo o espago como 0 primor-
dio de todas as discussoes possiveis desta ciéncia, e para
se ter a melhor compreensao possivel deste trabalho, a ar-
quitetura sintetiza junto ao repertorio base criado para es-
truturar essa discussao, sua esséncia através do espaco e
de todas formas de visao e razao que 0 mesmo contempla.
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Dessa maneira, a compilagdo dos trés temas
apresentados por hora - visdo, razao, e espa-
¢o - pode ter sua maior aplicagdo nas palavras
de Bruno Zevi (1918-2000) arquiteto e urba-
nista italiano, conhecido por ter sido um dos
maiores historiadores e criticos de arquitetu-
ra - principalmente do movimento moderno.

Zevi discorre em sua obra Saber Ver a Arquitetura
de 1948 sobre as vastas interpretagdes que a ar-
quitetura pode despertar. Sua obra abrange temas
que partem da discussao sobre a ignorancia ainda
existente nas pessoas quanto ao estudo e entendi-
mento de arquitetura, discutindo sua representagao
€ a convencdo de como a mesma se apresenta aos
olhos do publico, passando por criticas e questio-
namentos da vida cotidiana em relagao a evolugao
do homem, do espago e das cidades, chegando
até leituras politicas, religiosas e filos6ficas que
se mostram na sociedade a partir da relagao en-
tre homem e mundo, entre arquitetura e espaco.

0 titulo da obra manifesta seus pensamentos e po-
sicionamentos perante a maneira como a arquite-
tura é vista. Sua fala apresenta pensamentos acerca
da representatividade do arquiteto na construgao
do visual de cidade, de ambiéncia e de como sua
participacdo atua diretamente na rotina do homem,
NnoS percursos e visadas que a arquitetura cria no
ambiente construido. Sua visao sobre a visao nos
¢ passada de maneira clara e respeitosa, demons-
trando também, uma forma brilhante de se comu-
nicar tanto com o leitor familiarizado com a escrita
arquitetbnica, quanto com o publico leigo, que ndo
| e discute diretamente o tema, mas que consolida
a grande massa utilizadora do assunto em questao.

A razao aparece para Zevi de forma sutil e inteligente
nas abordagens filosoficas, e para nds, principalmen-
te na razdo matematica empregada nas construgoes
de diversas eras que se mostram em sua obra através
de imagens e figuras de exemplos da arquitetura gre-
ga, renascentista e moderna. As razoes matematicas
aplicadas na grécia antiga, na renascenga e no movi-
mento moderno se transmitem em seu discurso atra-
vés da conexao entre ciéncia e arte e no entendimento
da razdo como escala que cada obra e época expres-
sava em forma de construgdo. A gloria da escala hu-
mana para 0s templos gregos, a experiéncia corporal
do interior de uma catedral da itdlia renascentista, até
a razao de proporgdo entre pilares e lajes de um edi-
ficio moderno, ganham forga no pensamento de Zevi
que se traduz na imensidao de seu conhecimento.

E por fim, 0 espago que recebe um trato especial
junto ao tempo, e proporciona a Zevi uma das mais
felizes interpretagoes sobre 0 espago. O espago para
ele, representa a verdade absoluta da arquitetura, e
por essa visdo, Zevi entende 0 espago como 0 va-
zio, 0 espago vago, aquele que é percorrivel pelo
homem. Sua analogia da arquitetura com uma “es-
cultura escavada” eleva a experiéncia humana a uma
pratica de vivenciar, segundo ele, novas dimensoes.

A pintura se resumiria @ duas dimensoes, a escul-
tura a trés, e a arquitetura se tornaria a forma do
homem experimentar o espago atrelado ao tempo,
denominado por ele, de quarta dimensdo, assim o
fato de que temos a possibilidade de adentrar, per-
correr, utilizar e apropriar um espago “construido”,
faz da arquitetura 0 meio de se romper com as trés
dimensoes do espago e dar ao homem a experién-
cia de criar suas infinitas e particulares dimensoes.



“Que 0 espago, 0 vazio, seja o0 protagonista dd
arquitetura, se pensarmos bem, € natural, porque
a arquitetura ndo é apenas arte nem s6 imagem

da vida histdrica ou de vida vivida por nos e pe-
los outros; é também, e sobretudo, o ambiente, ¢
cena onde decorre nossa vida.” (ZEVI, 1948, p.28)

Zevi apresenta no decorrer de sua obra, uma ci-
tacdo de Henri Focillon, um historiador da arte
francés do século XIX que condensa de forma
inteligente, a responsabilidade do homem quanto
criador de arquitetura, na concepgao do espaco:
“0 homem caminha e age no exterior de todas as
coisas; estd sempre de fora, e para passar para
além das superficies, é necessario que as rompa.
0 nico privilégio da arquitetura entre todas as
artes, quer crie habitagoes, igrejas ou interiores,
nao é resguardar uma cavidade comoda e roded-
-la de defesas, mas construir um mundo interior
que mede 0 espago e a luz, segundo as leis de
uma geometria, de uma mecanica e de uma 0p-
tica que estao necessariamente implicitas na or-
dem natural, mas de que a natureza nao se serve.”

No vazio, nossas visoes acontecem, nossas razoes
se manifestam e 0 “nada” é vivido. Nosso reper-
torio particular, nossos pesos emocionais, nossos
lugares favoritos, nossas lembrangas e memarias,
sdo todos recortes de uma so fonte, 0 espago. Zevi
consegue criar umafusdo entre todos os pensamen-
tos filosoficos, cientificos, historicos e artisticos
retratados neste texto. Em suas palavras sentimos
0 peso que a arquitetura exerce sobre nossas vidas,
e enquanto temos nossas visoes e razoes sobre as
coisas, temos primordialmente, N0Ss0S espagos.
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Mesmo sendo extremamente vasto o campo de
andlises e interpretacoes do espago, de acordo
com diferentes eras, como apresentado no ca-
pitulo antecedente, na arquitetura, o movimento
moderno - iniciado na Europa na primeira década
do século XX - traz interpretagOes inéditas sobre
a construgdo espacial que buscavam aniquilar
com as nogoes de um espago classico, definido,
com formas discernidas e que pudesse minimi-
zar seu valor espacial com limitagées fisicas da
matéria construida. A nova espacialidade moderna
expressa, portanto, uma oportunidade de propor
interessantes relagoes de escala, sensagoes espa-
ciais inusitadas, grandeza e imponéncia, que se
diferenciava de grande parte da produgao espacial
consolidada até entdo na histéria da arquitetura.

A evolugdo da técnica construtiva, equipou 0
pensamento da arquitetura moderna, e abriu
caminhos para que essa ciéncia do espago se
manifestasse em construgbes que atravessa-
riam varias instancias da escala. A evolugdo do
pensamento modemo ao longo dos anos, e 0S
caminhos que a arquitetura percorreria nesta
gvolugdo, proporcionaram produgdes artisticas
que concretizaram diversas distorgoes dimen-
sionais, que serdo neste capitulo destacadas.
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“De fato, o maior esfor¢o do movimento moder
no constituiu em definir uma nova concepcao
de espago utilizando 0S novos avangos tecno-
l0gicos como suporte: estruturas de ago e de

concreto armado e de paredes de vidro [...]. Tal
concepgdo de espago € crucial nas interpreta-
cOes historiograficas relacionadas com o movi-
mento moderno, em autores como Sigfried Gie-|
dion e Bruno Zevi.” (MONTANER, 1997, p.29)

Com esse trecho do livio A Modernidade Supe-
rada , o autor, Josep Maria Montaner, inicia sua
discussao sobre um novo conceito denominado
antiespago - associado a prodrugao modernista -
que surgiu em 1980 em um artigo de Steven Kent
Peterson, publicado pela Harvard Architectural Re-
view. 0 antiespago seria uma distorgao do espago
tradicional, este que encontrava sua maxima ex-
pressao na arquitetura renascentista. Essa distor-
¢ao funcionaria como a busca por um espago novo,
infinito e dindmico e através das novas tecnologias
construtivas, os arquitetos modernos encontraram
uma linguagem arquitetnica que Se pautava na
relacdo entre novas dimensoes, estrutura e espa-
GO, Cuja a nova sensagao espacial produzida, e a
quebra dos padrdes tradicionais seriam alguns dos
objetivos propostos pelo movimento moderno.

A origem desses espagos, pode ser datada
nas décadas de 1910 e 1920 com as estrutu-
ras Dom-Ind de Le Corbusier e os pavilhoes
de Mies van der Rohe. Ambos exerceram tre-
menda forga impulsora para idealizagdo do
movimento moderno, e se tornaram dois dos
maiores simbolos na historia da arquitetura.

As novas conquistas técnicas atreladas ao resultado
plastico demonstrado por essas estruturas, marcaram o
gstilo projetual desta arquitetura e conduziram durante
anos, o papel do arquiteto na produgao desses novos
espacos. Contudo, nas décadas seguintes, as interpre-
tacoes geradas por essas novas espacialidades moder-
nas trouxe a tona questoes que precisavam ser revistas
nos conceitos propostos para a arquitetura deste movi-
mento e fomentaram discussoes que trouxeram o pen-
samento de seus grandes idealizadores para o debate.

Em critica a postura tomada pela vanguarda moder-
nista das primeiras décadas, Sigfried Giedion outros
arquitetos, criticos, artistas e cineastas iniciaram a
partir da década de 1940 um cendrio de questiona-
mentos em oposicdo as caracteristicas funcionalistas
e universalistas que marcaram o inicio da ideologia
moderna, ideologia que consolidou uma nova forma
de construgdo e de se pensar a arquitetura, sem in-
cluir ocasionalmente a consideragdo necessaria por
espagos simbalicos, artisticos € humanos na cidade.

Essas novas discussOes passaram a Ser apontadas
nos CIAM’s - Congressos Internacionais de Arqui-
tetura Moderna. A retomada das questbes culturais
e artisticas pelos arquitetos considera que a ideo-
logia funcionalista ndo seria capaz de resolver por Si
SO, 0s novos problemas surgidos no periodo, como
0 crescimento desorganizado do tecido urbano, a
identificagdo de espacos carentes de significagdo e
de reconhecimento pela populagao, e a perda da ur-
banidade que alguns centros vinham sofrendo no
periodo do pos guerra, atentando-se entdo para uma
retomada de principios que recuperariam em Seus
projetos um sentido coletivo e sensivel das cidades.
(GIEDION, 1955, pp.18-19.)



Esta nova posigao sobre espago no debate arqui-
tetonico evidenciava que uma distorgao deveria
existir. Distorgao esta, vista no sentido etimolo-
gico do termo, o de alterar as formas originais e
as caracteristicas estruturais do pensamento do
movimento moderno. Assim, tido como inserido
este contexto, serdo apresentados neste capitulo,
0s resultados produzidos por essa intervengao
conceitual no movimento moderno que ocor-
reu no final da primeira metade do século XX, e
demonstrar meios de comparagao entre arqui-
tetos e artistas que, mergulhados neste perio-
do, criaram suas obras pautadas em distorgoes
conceituais, dimensionais e portanto, espaciais.

Em 1957 o cineasta francés Jacques Tati (1907-
1982) langa o filme Meu tio (1957), onde ele
mesmo, produz, dirige e atua como protago-
nista. A trama circunda sobre as transforma-
coes tecnicistas e funcionalistas que o de-
senho da arquitetura e urbanismo modernos
trouxe para as cidades e o cotidiano das pessoas.

0 olhar critico de Tati, representa através das
lentes a dicotomia existente entre a cidade mo-
derna, que se via cada vez mais dividida e se-
parada por muros, gradis e portbes, vazia de
apropriagbes e diversoes urbanas, e a cidade
tradicional. O sentido negativo da l6gica moder-
na, é apontado na obra, quando Tati desenvolve
justamente essa comparacdo entre duas reali-
dades opostas de se viver a cidade, de um lado
no bairro moderno com casas eficientes e apa-
relhadas, que se negam e dao as costas a cida-
de, e de outro, 0 bairro antigo, labirintico, cheio
de vida e urbanidade. (WISNICK,2012,p.126)

Mon oncle, Jacques Tati (1958) Catarina Sobral fonte: http://the-hulot-universe.tumblr.com

Cena do filme Meu Tio (Mon oncle), (1957) de

Jaques Tati fonte: http://mmap.es/ca/
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A forga desse tipo de trabalho, conseguiu mover as j

engrenagens do pensamento técnico e funcionalista,
g acelerou o processo de reestruturagdo do movimen-
to, processo este defendido por Giedion que ja havia
apresentado nos CIAM’s o trabalho de Aldo van Eyck,
cOmo projetos que representavam de maneira eficien-
te, essa nova abordagem de arquitetura como forma-
dora de animagao urbana. (GIEDION, 1955, pp 18-19)

0 arquiteto holandés Aldo van Eyck (1918-1999),pro-
pOe com seus projetos uma procura pela reanimagao
urbana em centros destruidos e abandonados devido
a segunda guerra. Sua agdo projetual pretendia re-
qualificar a ambiéncia dos centros urbanos com base
em espacialidades ja existentes e propor, segundo
palavras de Giedion, “elementos urbanos ativos” que
teriam o encargo de promover espacos de cultura,
expressao artistica, de lazer e contemplagdo. Es-
ses elementos ativos, ja podiam ser vistos em sua
obra quando o arquiteto propde na década de 1940,
pracas de pequena escala em Amsterdam como es-
pacos de convivio e troca social que requalificam
ambientes abandonados e atingem seu objetivo de
Se opor aos espacos segregados, frios e inertes apre-
sentados, muitas vezes, por construgoes modernas.

Em sua arquitetura, pode-se perceber referéncias
em desenho do Neoplasticismo holandés e de de-
senhos das obras de Mies van der Rohe, por isso,
0 dominio técnico da arquitetura somado ao seu in-
teresse pelas artes plasticas traz & van Eyck o po-

der de compreender as exigéncias da vida urbana |

g apresentar a sociedade espacos qualificados com
caracteristicas da arquitetura moderna, atrelados aos
ideais artisticos e antropologicos que ele carrega-
va. (BARONE, Ana Claudia C. Team 10 — Arquitetura
como critica. Sao Paulo: Annablume, 2002, p. 112.)

: | Vg e /e R
Image of Nieuwmarkt Playground, Amsterdam in Aldo van
Eyck Works, Vincent Ligtelijn. (1947-1978)

Playground, Zeed"ijk. Astedam (1956) Aldo van Eyck fonte: http://arbook.
yupnet.org/2015/01/16/sneak-peek-aldo-van-eyck/



Seu projeto do Pavilhdo Sonsbeek, na década de
1960, por exemplo, concretiza novos conceitos
que o arquiteto buscava apresentar perante as rela-
cOes entre arquitetura e artes plasticas. Nesse pro-
jeto, van Eyck prop0s espacialidades, circulagoes
€ percursos que se aproximam de uma nogao la-
birintica. Essa sensacdo, além de se enaltecer pela
implantag&o dos planos que compdem o pavilhdo,
e da exposicdo das esculturas - programa primeiro
do projeto - é intensificada pelas relagoes que o ar-
quiteto cria com dentro e fora, cheio e vazio, aberto
e fechado, por exemplo. Portanto, Aldo van Eyck
rompe com as nogoes espaciais do usuario e pro-
pde a cada percurso uma nova experiéncia e am-
bientagdo inserido nessa obra que funcionaria como
uma espécie de fusdo entre arquitetura e escultura.

Neste momento, devido ao movimento moderno,
as ligages entre a arquitetura e arte, apresentaram
novas faces de funcionamento. Tanto o campo ar-
quitetdnico quanto o artistico atravessavam um pe-
riodo de constantes mudangas, € 0 espago urbano,
cendrio que abrigava essas mudancas, se erguia
com planos de fundo hibridos entre arte e constru-
cdo, tinta e concreto, retratando de maneira harmo-
nica as influéncias que arte e arquitetura exerciam
entre elas. Inserido nesse novo visual urbano cons-
tituido, a arte ampliada ao espago se manifestava
em forma de escultura - manifestacdo esta recor-
rentemente atrelada ao papel de monumento - que
teve, contudo, grandes alteragGes em sua estrutura
basica sendo um tanto quanto distorcida, tam-
bém, pela corrente modernista que se instaurava.

Planta baixa do Sonsheek Pavilion (1965-66) Aldo van Eyck

fonte: http://socks-studio.com

Imagem interna do Sonsbeek Pavilion (1965-66) Aldo

van Eyck fonte: http://socks-studio.com

van Eyck fonte: http://socks-studio.com
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“[...]cruzamos o limiar da logica do monumento e
entramos no espacgo daquilo que poderia ser chama-
do de sua condigdo negativa — auséncia do local
fixo ou de abrigo, perda absoluta de lugar. Ou seja,
entramos no modernismo porque € a produgdo es-

cultérica do periodo modernista que vai operar em
relagao a essa perda de local, produzindo o monu-
mento como uma abstragdo, como um marco ou
base, funcionalmente sem lugar e extremamente
auto-referencial.”  (KRAUSS, 1979, p. 132)

Para Rosalind Krauss, critica de arte contemporanea,
historiadora da arte e professora na Columbia Uni-
versity, 0 modernismo exerceu 0 papel preciso em
distorcer e reformular os ideais escultoricos adotados
anteriormente. E através dele que as nocoes espa-
ciais tomarao outras propostas e 0s significados das
esculturas quanto monumentos, passaram a desem-
penhar papéis nem sempre principais. Assim, uma
das produgoes artisticas, formalizada em escultura,
no movimento moderno, rompe com a escultura clas-
sica e propGe as ideias de intervengoes pulverizadas,
espalhadas pelas edificagoes e recortes distintos da
cidade, terminando com a necessidade de relagao
direta entre uma escultura e um espacgo especifico
a ela, a obra escultdrica pode agora se desvincular
de seu entorno, a escultura se torna capaz de criar
Seu proprio espago e ndao mais 0 exclusivo inverso.

“A respeito dos trabalhos encontrados no inicio
dos anos 60, seria mais apropriado dizer que a es-
cultura estava na categoria de terra-de-ninguém:

era tudo aquilo que estava sobre ou em frente a um
prédio que ndo era prédio, ou estava na paisagem
que ndo era paisagem.”(KRAUSS, 1979, p. 132

Frente & essa questdo, Rosalind Krauss desenvolve em
seu texto A Escultura no Campo Ampliado, de 1979,
conceitos que irdo categorizar a produgdo artistica
interpretada por um olhar do movimento moderno
que, trouxe ao campo da escultura, novas nomen-
claturas, idealizagbes e definicdes até entdo inéditas
mostradas nas mais diversas escalas. De acordo com
Krauss, 0 artista estadunidense Robert Morris, pode
ter sua obra denominada pela critica de Mirrored Bo-
xes, 1965, colocada como um perfeito exemplo da-
quilo que a escultura viria a se tornar sob esse olhar.

Quatro cubos de superficie espelhadas, posicionados
ao ar livre, que apesar da nogdo de reprodugdo da
paisagem natural refletida pelos espelhos, se diferem
da mesma por ndo serem naturais ao local, e partir
da andlise dessa obra, Krauss categoriza a escultura
como a soma da NAQ PAISAGEM com a NAO ARQUI-
TETURA, vendo os cubos nem como parte pertencen-
te da paisagem e nem da arquitetura. Nessa analise,
Krauss desenvolve diagramas arquitetados pelas con-
diges negativas dos termos paisagem e arquitetura, e
nesse estudo, portanto, o primeiro diagrama converge
para 0 que a escultura da época, representa para ela.

Sem titulo (mirrored boxes), 1965, Robert Morris, fonte: A escultura
no campo ampliado, Rosalind Krauss
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Diagrama 01 (1979) Rosalind Krauss - A escultura no campo apliado.

Ainda desenvolvendo esse sistema formado,
Krauss mergulha em um esquema de relagoes
l0gicas e antagbnicas e abre as possibilidades
para se compreender 0s termos apresentados no
negativo, propondo novos significados origina-
dos por esses termos, portanto agora, expressos
de modo positivo. Logo a NAO PAISAGEM seria
uma outra forma de se referir a uma ARQUITETU-
RA e assim uma NAO ARQUITETURA se referiria
a uma PAISAGEM. O resultado é um campo am-
pliado de interpretagOes e uma teia conceitual que
ela demonstra através de um segundo diagrama:
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Diagrama 02 (1979) Rosalind Krauss - A escultura no campo apliado.

Por um determinado tempo, as outras trés possi-
veis combinagodes foram ignoradas ou pelo menos
ndo discutidas. A combinagdo mais logica de PAI-
SAGEM com ARQUITETURA ja expressou outrora
grandes capacidades escultérias, podendo entao
tomar o posto do termo escultura. Os jardins e pra-
cas renascentistas que combinavam a paisagem
natural com a arquitetura, criavam combinagoes e
conjuntos que poderiam ser interpretados como
gsculturas, contudo, aanalise de Krauss aponta para
a nova producdo artistica que se apresentava du-
rante 0 movimento moderno, e para essa produgao,
0 interesse e a excitagdo estavam exclusivamente
na soma da condicdo negativa dos termos, logo
nao paisagem e ndo arquitetura, portanto a com-
binagdo de paisagem com arquiterura, assim como
0s resultados das outras duas combinagoes foram
excluidos do cenario por um periodo e SO aparece-
riam em um momento posterior a0 modernismo.

A tensdo artistica criada por essas novas estrutu-
ras, nao foram suficientes para evitar que sequen-
tes obras se manifestassem em outros campos de
definicdo, e segundo Krauss, a produgdo artistica
apresentada por alguns artistas - que aqui serao
destacados Robert Smithson, Robert Morris e Ri-
chard Serra - entre 0s anos 1968 e 1970 princi-
palmente, retrata a necessidade de ruptura entre
categorizagdo Unica, que até entdo, se apresentava
como escultura moderna, e expande o diagrama
para 0S outros trés vértices faltantes. Com isso,
Krauss avanga sua andlise tentando se referir a pro-
dugdo desses artistas, desenvolvendo um terceiro
diagrama, que demonstra agora, outras combina-
cOes possiveis entre os termos PAISAGEM, NAO
PAISAGEM, ARQUITETURA E NAO ARQUITETURA.
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Diagrama 03 (1979) Rosalind Krauss - A escultura no campo apliado.




No inicio da década de 1970, Robert Smith-
son, artista estadunidense, cria a obra Partially
Buried Woodshed, uma experiéncia que pro-
pde a unido entre espago construido (arquite-
tura) e terreno circundante (paisagem). Essa
composicdo recebe, por Krauss, o termo de
LOCAL DE CONSTRUGAO, posicionado no
campo oposto ao da escultura modernista,
pois agora, a condicdo negativa dos termos
paisagem e arquitetura, cede espago para a
condigao positiva. Na obra de Smithson, uma
edificagdo se torna abragada pelo terreno cir-
cundante a sua implantacdo. A estetica criada,
entre os elementos construtivos dessa arqui-
tetura, somada ao monte de terra que avanca
sobre a construgdo, traga um percurso ine-
dito e dd abertura a outros artistas que iriam
propor obras que Se encaixariam nessa nova
categoria proposta por Krauss. Em 1971 Ro-
bert Morris cria a obra Observatory, e a partir
desses, diversos outros artistas apresentariam
obras que ndo mais estariam na categoria de
esculturas apresentadas pelo modernismo.

“A arte hoje ndo é mais uma reflexdo tardia
em relagdo a arquitetura, ou um objeto ane-
xado ao edificio depois da sua conclusdo,
mas um engajamento total com 0 processo
de construgao desde o chdo e o ceu. A antiga
paisagem do naturalismo e do realismo esta
sendo substituida pela nova paisagem da abs-
tragao e do artificio. (Robert Smithson, “Aerial
Art” (1969) in Jack Flam (ed.), 1996,0p.cit.)

(1969), R. S;mlthson. Fonte: thefunambulist.net

Partially buried woodshed

Observatorium (1970-1977), Robert Morris. Fonte:

architetturadipietra.it
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Concomitante a essas obras, outras re-
presentagbes surgiram no inicio dos
anos 70 e apresentariam os resultados
oriundos das experimentagbes entre
paisagem e ndo paisagem. O proprio
Smithson - autor da obra que marcaria o
inicio dessas interpretagdes na visao de
Rosalind Krauss - exibe outro trabalho
gue Se encaixaria em uma nova cate-
goria, nomeada pela autora por LOCAIS
DEMARCADQS. Essa expressdo artistica
retrataria a intervengdo do artista sobre
uma determinada paisagem através da
manipulagdo de elementos pertencentes
a mesma, contudo, organizados de ma-
neira nao natural, o que expressaria sua
intervengao no local, como pode ser visto
na obra de Smithson, Spiral Jetty, 1970.

Por fim, Krauss consolida a terceira ca-
tegoria faltante, que culmina na unido da
arquitetura com a ndo arquitetura, no-
meada de ESTRUTURAS AXIOMATICAS.
Essas estruturas seriam a expressao final
de espagos dados de antemdo para ocu-
pacdo artistica, em que o artista observa
e trabalha a partir de ocorréncias e singu-
laridades fornecidas pelas espacialidades
existentes. A arquitetura funcionaria como
abrigo de uma obra (ndo arquitetonica)
que se instalaria nos espagos proporcio-
nados por esse abrigo. Nesse sentido, as
obras de Richard Serra, pertencentes a
série Prop - final da década de 60 e inicio
dos anos 70 - sintetizam essa ultima ca-
tegoria do campo ampliado da escultura.

Robert Smithson, Spiral Jetty, 1970.Photo: George Steinmetz Fonte:

https://www.diaart.org/visit/visit/robert-smithson-spiral-jetty

Prop serie (1968) Richard Serra / Artists Rights Society (ARS), New York Fonte: https://

walkerart.org/collections/artworks/prop



Prop serie (1968) Richard Serra / Artists Rights Society (ARS), New York Fonte: https://
walkerart.org/collections/artworks/prop

A pré existéncia dos planos construidos
(paredes) de um museu ou galeria, por
exemplo, possibilitam os cantos, as qui-
nas, e inclinagoes precisas que o artista
dotaria para consolidar sua obra. A tensao
criada entre a obra e a arquitetura cons-
truida € a exclusiva razdo para que a obra
seja executada, pois, se a obra é retirada,
a arquitetura se comporta apenas como
ela mesma, e se a arquitetura é retirada, a
obra n@o se sustenta e perde o significado.

Desde as novas abordagens dos pensa-
mentos artistico e arquitetbnico no mo-
vimento moderno, passamos pelo mo-
mento de incitagdo das novas tecnologias
e estruturas como forma de glorificagdo
da arquitetura moderna, que apontaram
a0 espago, novas relagdes de ambiéncia,
nunca antes exploradas. Contudo a mo-
numentalidade que existia na relagdo da
arquitetura com a escultura, passou por
distorgbes e exaltou novas discussoes
no cendrio das artes e da arquitetura, por
nao impor uma auto suficiéncia nas novas
questoes da vida urbana como apresenta-
do no inicio do capitulo. Por conseguinte,
asanalises apresentadas ao longo da evo-
lugdo dos campos da arte e arquitetura du-
rante as décadas, resultaram de forma di-
reta, ou ndo, em distorgoes dimensionais.
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Na obra de Richard Serra conseguimos
compreender 0 maximo de distorcdo e
adaptabilidade que ele alcanga com o es-
paco. Serra compreende a escultura como
sendo vivenciada pela experiéncia senso-
rial do espectador, ndo apenas pelo olhar,
mas também pelo tempo (FARIAS, 1993).
Com isso, se pensarmos na analogia dada

a arquitetura por Bruno Zevi, como uma .
“escultura escavada” entendemos que nes- |

se sentido, Zevi imagina 0 homem percor-
rendo o interior de um objeto escultorico,
e quando diz percorrer, ele introduz outra
analise sua sobre as dimensoes da arqui-
tetura, que ultrapassa as da escultura por
possuir o tempo como a quarta dimensao.
Logo, apesar da existéncia de outros artis-
tas que ja produziam esculturas como es-
pagos percorriveis, & Serra, que ird elevar
essa distorgdo espacial a outra categoria.

A série Torqued Ellipses produzida pelo ar-
tista no inicio dos anos 2000, traduz essa
discussao de escala e percurso fazendo
com que a obra de arte isole o observador,
criando seu proprio tempo e espaco, tornan-
do-se parte do lugar, reestruturando toda a

percepgdo. GCompostas por planos torcidos __
de aco, as obras dessa série, representam _

inimeros caminhos possiveis que o obser-
vador pode percorrer, fazendo dele agora,
um usudrio. Diferente dimensionalmente
da série Prop dos anos 60 e 70, Torqued
Ellipses arrasta o usudrio para outra escala
e 0 introduz em seus interiores e promo-
vem diversas surpresas espaciais e visuais.

Torqued Spiral (Open Left Closed Right) (2003-2004) Richard Serra

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/17142




&

The Matter of Time (2005) Richard Serra

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/21794

As questoes sociais, culturais e humanas de maneira
geral, apontaram a produgao artistica para uma dire-
¢ao mais lirica, coletiva e intima, por assim dizer, as
relagoes monumentais entre matéria construida e ho-
mem, passaram por distorgoes de escala, reduzindo
o distanciamento e aumentando o pertencimento en-
tre as partes destas relagoes. Seguidamente da des-
crigao do contexto da arquitetura e escultura do ulti-
mo século, combinada com os conceitos filosoficos
e cientificos apresentados até entao, é possivel criar
a distorgao desejada por esse capitulo que ird enfim,
introduzir o projeto pretendido por este trabalho final.

Por fim, a distor¢do espacial serd aqui, elevada aos
extremos. As ideias de visao, razao matematica, vista
na forma de escala, e espago, serdo aqui empregadas
no projeto final com intuito de experimentar inusita-
das conformagoes. Seguiremos com a ideia de “es-
cultura escavada” de Zevi e entenderemos que para
que um percurso ocorra, ou a escala da “escultura”
devera ser distorcida ou a do homem. Entenderemos
também que essa distor¢do implica em um reflexo
que arquitetura e a escultura exercem uma sobre a
outra, funcionando ora como uma pequena arquitetu-
ra que se comporta como escultura e ora como uma
escultura gigante que se comporta como arquitetura.
E essa reversibilidade de escalas entre macro e mi-
cro resultam em recortes especificos que podem se
apresentar a0 homem como algo visivel ou invisivel.
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A razao humana, pode ser extremamente complexa
e precisa, como visto na evolugao do trabalho. Ela
representa um recorte especifico daquilo que é co-
nhecido ou desconhecido pelo homem, e dessa for-
ma, nossas razoes se limitam recorrentemente a uma
interpretagdo cientifica e cética das coisas - mesmo
com o conhecimento de que muitas coisas existem,
contudo, fora do alcance de nossa compreensao e
principalmente experimentagao. Nossas visoes - di-
retamente atreladas a razao - se embebedam desses
limites e concebem, um ciclo de percepgoes, sensa-
cOes e crengas relativas somente as coisas que pos-
sam ser vistas. 0 Mito da Caverna de Platdo, apre-
sentado no primeiro capitulo, concretiza em suma
esse pensamentoo. Os prisioneiros acreditavam que
somente aquilo que enxergavam representava o real,
porém diversas outras realidades aconteciam no in-
terior e exterior da caverna, obstante as suas visoes.
Fora necessdria uma “‘quebra das correntes”, uma
fuga do padrdo, logo uma distorgdo, para que eles
compreendessem e enxergassem distintas realida-
des. O visivel e invisivel criam relagoes antagonicas
muito relativas a cada individuo, portanto existem
visOes que para alguns ndo passardo de analise
visual sensitiva, para outros, profundas andlises
conceituais, filosoficas e existenciais, e ainda para
alguns, passarao como despercebidas ou até mes-
mo, invisiveis. Essa tensdo antagonica ja retratada
a0 longo deste trabalho, mostra aqui, outra vez, o
quao particular e mutaveis nossas visoes podem ser.
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Nossas leituras individuais, nossas experiéncias, vivén-
cias e todo tipo de percepcdo pessoal, influenciam dire-
tamente na forma como nossos olhos captam o mundo
exterior. As coisas se tornam visiveis ou invisiveis ao
Passo em que nossas vidas se consolidam e que nossos
ideias se concretizam e formam aquilo que entendemos
como n6s mesmos. Posso morar durante anos na mes-
ma rua, e so perceber o qudo bonita é a drvore da es-
quina, no dia em que de certa forma, ela se torna visivel
a mim. O comportamento do espago, dos objetos e do
tempo sofre constante alteracdo, e Somos seres capazes
de ver, perceber e sentir tal alteracdo, a ponto de termos,
também, nossos proprios comportamentos afetados.

0 espaco, seja ele descrito por Kant, Bergson ou Merleau
-Ponty, é invisivel e € a descrigao de Zevi conceituada na
relagdo entre continente e contetdo, atrela o espaco - invi-
sivel - como maxima esséncia da arquitetura. Seis planos
visiveis se unidos, podem formar um ambiente cubico.
Contudo se formos inseridos nesse ambiente, nossa visdo
captaapenas os planos e identifica sua formafisica, ou seja,
matéria construida. O espago propriamente, aquele inter-
Nno a esses planos & invisivel, ja que 0 mesmo é composto
apenas pelas distancias entre os planos fisicos, dessa for-
ma, N0SS0S COrpos sentem o0 espaco, apesar de nao ve-lo.

A discussao do invisivel pode ser assim a ideal aborda-
gem, na arquitetura, de temas relacionados aos espagos
que tratam de produgoes alternativas, devaneios e utopias.
Quando proposta a experiéncia do espelho, no inicio do
trabalho, de maneira proposital, ou ndo, fora desenvolvido
uma construgdo espacial mental. O texto sucinto, des-
crevendo brevemente as caracteristicas fisicas da expe-
riéncia, foi suficiente para que cada pessoa construisse
mentalmente, sua propria interpretagdo do espago. Um
ambiente fechado ou aberto, claro ou escuro, grande ou
pequeno. Um espelho de parede ou de chao, retangular
ou redondo, com ou sem moldura. Independente dos
resultados, o exercicio foi capaz de construir o invisivel.



A imaginagdo humana, se sustenta em todos 0s
conceitos e ndo conceitos apresentados desde o
primeiro capitulo. Nossa memoria constroi ima-
gens, espagos, visadas mentais que atravessam
0 tempo e rompem com a barreira do presente.
Construimos visoes complexas e detalhadas de ob-
jetos que conhecemos, mas que ndo estao neces-
sariamente visiveis ao nossos olhos. Na produgao
arquitetbnica, portanto, apesar de primaria a cons-
trugdo do invisivel no pensamento do arquiteto,
existem propostas que trabalharam até o fim com
a ideia de separacdo da arquitetura como uma arte
unica e pura da construgao fisica, ou seja, visivel.

Etienne Louis Boullée (1728-1799) foi um vi-
siondrio arquiteto francés do século XVIII, que
terd aqui, um projeto destacado por propor essa
separagdo entre a arquitetura que carrega uma
necessidade de execugdo, daquela que buscava
inspirar, questionar e se apresentar mentalmen-
te. O projeto para o cenotdfio de Isaac Newton
publicado em 1790 no tratado Architecture, es-
sai sur I'art, ¢ uma homenagem ao cientista que
apos a morte tornou-se um dos maiores sim-
bolos da ciéncia moderna, dos ideais iluminis-
tas e do engajamento na revolugdo cientifica.

0 mausoléu se ergue sobre uma base cilin-
drica, onde uma grande esfera de 152 metros
de didmetro repousa sobre a base, circundada
por jardins e rampas circulares e uma Uni-
ca escadaria de acesso. Em seus desenhos,
Boullée se preocupa mais com a representa-
cdo das texturas, materiais, sensagoes e am-
biéncias que o projeto geraria, do que com 0s
aspectos técnicos, construtivos e estruturais.

Cenotaph for Nnewton Etienne Louis Boullee

Cenotaph for Nnewton Etienne Louis Boullee Plan- The Art of Architectural Drawing:

Imagination and Technique, Thomas Wells Schaller

“Para executar, primeiro € necessario conceber...
E esse produto da mente, esse processo de cria-

cdo, que constitui a arquitetura...” (Etienne-Louis
Boullée. Architecture, Essay on Art. Edited and annota-
ted by Helen Rosenau. Traduzido por Sheila da Vallée. 82)

Exterior view - The Art of Architectural Drawing:
Imagination and Technique, Thomas Wells Schaller
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0 desejo do arquiteto era de criar um universo in-
terior a esfera, que transmitisse as sensagoes de
se observar 0 céu em uma noite estrelada - ho-
menageando a brilhante carreira de Newton e seus
estudos astronomicos. Pequenas perfuragbes na
grossa casca que constitui a esfera, funcionariam
como lumindrias naturais que permitiriam a entrada
da luz do sol em uma composigdo planejada que
alcancasse a representacdo dos planetas e as-
tros. O arquiteto apresenta os desenhos do projeto
como fonte para a imaginagao dos apreciadores,

com a consciéncia de que 0 mausoléu ndo seria M

construido. Assim, o interior real da cupula, 0s
percursos € visadas criados pelas rampas € pela
gscadaria se formariam apenas em uma Vvisao
mental do projeto, pois mesmo com suas repre-
sentagdes graficas publicadas, as verdadeiras con-
formagGes do projeto, continuariam no invisivel.

Cenotaph for Nnewton Etienne Louis Boullee, Section - The Art of Architectural Drawing:
Imagination and Technique, Thomas Wells Schaller

Cglotaphf_or Nnewton Etienne Louis Boullee, Section - The Art of Architectural Drawing:
Imagination and Technique, Thomas Wells Schaller




Ainda margeando essa discussdo na arqui-
tetura, outras produgdes serdo apontadas
como exemplares de projetos que de cer-
ta forma, se implantaram apenas no espa-
co mental de seus autores, mas que por
possuirem tamanha expressdo, atravessa-
ram as eras e encontram ainda hoje, espa-
co de implantagdo em nossas discussoes.

A unido das palavras arquitetura (architec-
ture) e telegrama (telegram) origina 0 nome
do grupo inglés fundado em 1961, formado
pelos arquitetos Warren Chalk, Peter Cook,
Ron Herron, Dennis Crompton, Mike Webb
e David Greene. O Archigram divulgava em
forma de quadrinhos, publicidades e anun-
cios uma produgdo mirabolante e alternativa
que unia arte e arquitetura sempre atrelada
as novas tecnologias e a dindmica urbana,
abusando de projetos inusitados e utopicos.

Dentre variados projetos propostos pelo gru-
po, a Walking City (1963), uma cidade me-
canizada que possui estruturas de locomo-
cdo capazes de transportar a cidade toda; a
Plug-in City (1964) - uma cidade que se es-
trutura em encaixes de capsulas plugadas
a outras estruturas, erguida em um cenario
de gruas, andaimes, silos e torres € a Instant
City (1968) - o resultado da construgao de
uma cidade instantanea e efémera, equipada
de grandes baldes e dirigiveis que carregam
equipamentos moveis e estruturas audiovisu-
ais como telas de projegdo, caixas de som,
letreiros e holofotes; serdo ressaltadas como
projetos que unem escalas imensas, com
programas utopicos que retratam uma vida
urbana alternativa, atipica e visivel apenas nas
pecas graficas de representagao.(COOK, 1972)
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The Plug-in City (1964) - Peter Cook - Archigram

Fonte: http://www.archigram.net

The Plug-in City (1964) - Ron Heron - Archigram

Fonte: http://www.archigram.net

Fonte: http://www.archigram.net
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0 trecho retrata 0 pensamento de seis arquitetos
italianos  Alessandro Poli, Cristiano Toraldo Di
Francia, Gian Piero Frassinelli, Roberto e Ales-
sandro Magris e Adolfo Natalini que fundaram
em 1966 um grupo denominado Superstudio. A
produgdo do grupo também se volta para uma
arquitetura utépica, exagerada e inexequivel. O
projeto do Monumento Continuo (1969-1971),
criado pelo grupo se aplica em uma arquitetura
gue promove uma rede de urbanizagdo global,
que se instaura em uma malha racional e uni-
forme em constante crescimento e movimento,
atingindo diversos cenarios e absorvendo tudo
em seu caminho, reduzindo a terra a uma uni-
dade de paisagem. Montagens e colagens re-
tratam essa estrutura homogénea que se instala
por todo o globo sem exprimir diferenciagdes ou
particularidades segundo seu entorno. A estru-
tura do Monumento Continuo representa uma
imagem estatica, sem comego nem fim, dnica
e basica, projetando o entendimento do grupo
sobre os problemas funcionais, demograficos,
politicos e culturais da época, que era marcada
por uma sociedade consumista e imperialista.

“[...] se o design é apenas um incentivo para
consumir, entdo devemos rejeitar o design; s,
a arquitetura é apenas a codificagao do modelo
burgués de propriedade e sociedade, entao de-
vemos rejeitar a arquitetura, se o planejamento
da arquitetura e da cidade € apenas a formaliza-
cao das injustas divisGes sociais, entdo devemos

rejeitar o planejamento urbano e de suas cidades
(...) até que todas as atividades do projeto es-
tejam voltadas para a satisfagao das necessida-
des primarias. Até entdo, o design deve desa-
parecer. Podemos viver sem arquitetura”. LANG,
Peter. MENKING, William. Superstudio: life
without objects. Mildo: Skira, 2003, pp.20-21.

Continuous Monument  Monumento Continuo: Sobre 0 rio, Continuous Monument Monumento Continuo: Sobre

(1969-70) SuperStudio.

Fonte: http://www.cristianotoraldodifrancia.it

Continuous Monument

projeto, perspectiva, 1969. SuperStudio. Fonte: http://www. a costa 1969. SuperStudio.Fonte: http://www.cristianot

oraldodifrancia.it

cristianotoraldodifrancia.it



"NOs tentamos destruir o sistema existente
para abrir caminho para o estabelecimento de
um novo sistema, livre de divisoes, do colo-
nialismo cultural, violéncia e consumismo.
NGs estdvamos perseguindo a utopia de um
mundo livre e uma vida livre do trabalho, uma
“vida sem objetos . Projetos como 0 Monu-

mento Continuo e as Doze Cidades Ideais em-
pregaram a ideia de utopia negativa. Outros,
como o Istogrammi (Histogramas), seguiram
0 caminho da racionalidade e do minima-
lismo, entre outros [...]." (NATALINI, Adolfo.
Superstudio: the middelburg lectures. Amster-
dam: De Vleeshal and Zeeuws Museum, 2005.)
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A investigacdo projetual que Boullée, Archigram e
Superstudio criam, parte do mesmo pressuposto de
que a arquitetura pode se manifestar de forma ilu-
soria, inconcebivel e delirante. O processo criati-
VO Se pauta em experiéncias e repertorios pessoais
que se tornaram reais a partir do contato empirico
até a consolidagdo da memoria, e estabelece um
arcabougo de ideias que se traduzem em forma
de arquitetura. A execugdo fisica de seus projetos
nunca foi o objetivo principal desses arquitetos, o
interesse estava na proposicdo de desenhos mira-
bolantes que, mesmo Nnos €asos que apresentas-
sem completas condigdes técnicas de execugao,
se engrandeciam pelo conceito e discurso por de-
tras dos devaneios arquitetdnicos inconcebiveis.

Pelo conceito de imagem proposto por Bergson, do
qual sdo questionadas as representagoes dos obje-
tos ou as existéncias factuais dos mesmos, podemos
criar uma ponte entre visivel e invisivel. A prancha
grafica de um projeto nao o é em si, contudo ela é
capaz de estreitar o percurso dessa ponte e aproximar
nossa experiéncia visual a0 maximo, do real, fazendo
com que um projeto nao concebido, ou seja, invisivel
anossa presenca, se torne visivel, ainda que em pa-
pel. Os projetos utépicos apontados, sao proposigoes
que bem aparelhadas destas pranchas graficas, con-
seguiram gerar interpretagoes mais que suficientes
para a construgdo - mesmo que mental - das obras.

0 desenho possui papel primordial na concepgdo
de arquitetura, e neste caso, ele funciona como uma
representacao técnica que nao obrigatoriamente con-
cretiza o projeto no espaco fisico, mas que mesmo
distante da apresentagao tradicional da arquitetura,
consegue contemplar a criagao espacial fantastica em
nossas imaginagoes, com elementos verossimeis, de-
senhados com materiais, dimensoes e objetos reais.

E como ja denotado, a razdo proposta por Platdo
como a salvagdo dos prisioneiros do Mito da Ca-
verna, foi o portal de passagem dos homens do
campo do invisivel para o campo do visivel. Por
fim, a conformagdo desse trabalho também esta
dependente da razdo para se fazer essa passagem,
contudo, novamente na razao matematica. A escala
dos objetos e espagos pode se tornar traigoeira se-
gundo as inteng0es e proporgoes impostas, dessa
forma, concluimos agora, a correlagdo entre visao,
razdo, espaco, distorgdo e invisivel em forma de
ensaios graficos que apontam a existéncia (ainda
ndo vista) de objetos e espagos instaurados em
locais diversos, com escalas bastante peculiares.



INVISIVEL

RAZRO

VISIVEL

VISIVEL
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sem que se tenha certeza do resultado final,
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Sem concessdo a estética, a forma ou ao estilo, é
excluisvamente a agado mecanica e funcional que
conforma o edificio, entendido como um proto-
tipo autbnomo que pode adaptar-se a qualquer
lugar. [...] a arquitetura € interpretada como: con-
tinente de atividades, somatorio de instalagoes,
maquina que absorve a energia do entorno, pro-
blema de medidas e definicdo de padroes [...].
(MONTANER, 2012, p 61)

Discutir escala é também discutir desenho, espago,
arquitetura e cidade. Apesar da vivéncia coletiva, cada
individuo possui sua escala particular e seu mundo
porttil que carrega de forma incessante. Portanto,
a escala deve ser entendida além da representagao
arquitetonica, deve ser considerada em todos 0s mo-
mentos da producao da arquitetura e se manifestar
dentro e fora dos contextos, padroes e conformagoes
pré estabelecidas, dos quais muitos, sao limitadores
do processo criativo.

Os questionamentos levantados por Montaner re-
ferente a0 pensamento funcionalista do movimento
moderno, Se esbarraram com 0s questionamentos
que este trabalho buscou trazer. A visdo que temos
sobre arquitetura, ndo pode se limitar as tradigoes,
a racionalidade dos espagos € aos usos desejados
de antemao. A distorgao das escalas, o devaneio nas
composigoes e as representacoes fantasiosas podem
se tornar ferramentas otimizadoras de uma arquitetura
questionadora, que busca por distorgdes nos concei-
tos de projeto, a ponto de tornar claro o tratamento
que devemos ter perante 0s meios de produgao es-
pacial, pois além de concreto, cidade, dimensoes e
espacos padronizados, arquitetura se trata principal-
mente, de individuos, particulares e tnicos.

Quando lotes e quadras forem implantados em folhas
secas - fazendo de uma drvore uma cidade em que-
da - ou quando espinhos do tronco de uma paineira
forem montanhas de um relevo acidentado, a escala
alcancara seu potencial poder de contaminar o pro-
cesso criativo. A critica se dd, portanto, no momento
em que o estudo, a representagdo e a produgdo de
arquitetura, se fecham muitas vezes a um limite en-
tediante e tradicionalista. Portanto, este trabalho se
estende com suposigoes arquitetonicas que insis-
tem em distorcer com o tradicional, com o visivel
e com 0 6bvio, reforgando que a parte fantastica de
um projeto pode estar, mesmo que temporariamente,
no invisivel.

tree s
leaf awnd leaf
ls tree - house Is
clty awnd clty Is house
- o tree ls a tree but It
(s also a huge leaf - a
leaf ts a leaf, but 1t Is
also a tmg tree - a clty
ls not a clty unless It
(s also a huge house -
a house s a house
only If 1t 1s also
a tlwg cltU

Tree is Leaf - Aldo van Eyck - Poema-croqui “Tree is a
leaf and leaf is a tree”, 1959. Fonte: redesenho do autor (0
original pode ser consultado em Ligtelijn {1999, p. 49])



Cada recorte implicando, de fato, na constituicdo de
unidades de concepcdo, colocam em evidéncia re-
lagoes, fendmenos e fatos que em outro recorte ndo
teriam a mesma visibilidade. Desse modo, 0 pontg
de vista da escala simbolica, que atribui significadol

A parte representada do real, coloca sobre um mes-
mo nivel de concepgao todos os particularismos dos
£spacos, ou seja, o que diferenciam uns dos outros e
permitem destacéd-los. (CASTRO, 2006, p 23)
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O 7 CONFORMAGAQ

ouabstrata).® forma,tamanho,aspecto, constituigao.
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“Quando acompanhamos Aldo Van Eyck a Cachoeira,
uma coisa prendeu minha atengao: ele e sua esposa
Hanny iam colhendo diversas folhas por onde pas-
sdvamos. Primeiro, uma imensa folha de bananeira,
logo, uma folha muito verde e comprida; depois,
uma folha de amendoeira vermelha cor de sangue,
outra com pintinhas negras, e outra, e outra. Aquilo
me agradava. Comecei a ajuda-los, mostrando-lhes
novas e diferentes folhas; isto fazia-me sentir mais
proxima a eles. Hanny me contou que ha anos man-
tinham este habito; por onde viajavam, recolhiam
exemplares de folhas do lugar. Curiosa, imaginei a
casa deles na Holanda e todas essas folhas ali. Como
estariam? Todas juntas? Empilhadas ou misturadas?
Classificadas? Uma a uma, com nome cientifico? Por
ordem alfabética? Por paises? Por tamanhos? Po co-
res? Em uma sala especial? Fixadas a parede? [...]"

“Meses depois, abro a revista WAM e vejo um des-
nho de Van Eyck, onde uma arvore é desenhada
ao lado de uma folha. Entre elas, um simbolo de
igualdade, ambas envolvidas por um nico circu-
lo. Prontamente, recordei-me de Van Eyck abrindo
caminho e penetrando por entre as bananeiras do
quintal do convento de Sdo Francisco do Conde,
e minutos depois, saindo com aquela enorme fo-
lha e um grande sorriso nos labios, igual ao de um
menino que acaba de receber um presente. [...]"”

(OLIVEIRA, Oliviade. Folhasefolias. Relatodeumecontro
com Aldo van Eyck- WAM Magazi-
ne - 1997 fonte:http://www.arranz.net/
web.arch-mag.com/5/coll/collTt.html)

A enorme folha e a mindscula arvore ndo se apresentam
s0 pela relacdo que estabelecem entre si [arvore = fo-
Iha], mas também pelo que sdo em si: [drvore = drvore].
Admite-se uma dimensao propria do objeto que nao exi-
ge seu contrdrio, nem nada semelhante, pois afirma van
Eyck que o objeto [é também] outra coisa. Ndo neces-
sariamente diferente de si mesmo, embora seja diferente
(pelo menos no tamanho). O objeto ndo deixa de ser o
que é, [mas é também] outra coisa. A ideia que ele quer
introduzir € a de relagdo por complemento, ou seja, aquilo
que é [enorme] ndo pode ser enorme por conta propria.
Nada é enorme em si. Deve ser comparado com outra coi-
sa que seja muito menor para que tenha sentido dizé-lo.

E S C A L A



0 poema/croqui de van Eyck reflete as ideias apresentadas
pela tematica que a escala buscou ter neste trabalho. As in-
terpretacoes graficas criadas no capitulo anterior, fazem de
seu titulo - ensaios - imagens responsaveis pelo devaneio
espacial que tentaram criar comparagoes formais entre ob-
jetos, espacos, volumes e matérias com caracteristicas e
dimensdes comuns ou distintas. Neste capitulo, portanto, a
conformacdo criada por toda a pesquisa, se origina de lei-
turas ainda sobre Aldo van Eyck e seus estudos e interpreta-
¢Oes, somada as inspiragoes na obra de Lina Bo Bardi e outras
formas de representacao que se-
rdo apresentadas no decorrer do texto.

Van byck chega da Holanda

para homenagear Lina Bo
Bardi

Manchete Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, quarta-feira, 10 de abril de 1996.
Fonte: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/4/10/ilustrada/29.html

No artigo Folhas e folias. Relato de um
encontro com Aldo van Eyck, publicado na Revista WAM
(Web Architecture Magazine) - 1997 , Olivia de Oliveira
inicia 0 texto com a experiéncia vivida com o0
arquiteto holandés em sua visita a Bahia em 1996.
A arquiteta graduada pela Universidade Federal
da Bahia e entéo professora da instiruigdo na época, acom-
panhou van Eyck, sua esposa e a equipe de filmagem
gue chegava ao Brasil para a gravagdo do documen-
tario Ga Naar Bahia (Va para a Bahia) do mesmo ano.

0 documentdrio trataria das obras da arquiteta Lina
Bo Bardi no pais, cuja amizade com van Eyck havia
proporcionado uma empolgante descricdo da Bahia
fazendo do convite entusiasmado, o nome do
documentdrio Ga Naar Bahia “Va para a Bahia”.
Aldo van Eyck abre o documentario com a escada projetada
por Lina para o Solar do Unhdo, Museu de Arte Moderna
da Bahia (MAM - BA) em Salvador (1959-1963).

“levemente ela leva as pessoas para cima,
generosamente levanta-as , girando-as, com essas quatro
colunas. E um acontecimento! As pessoas que sobem
e descem se sentem como nobres. Faz algo as
pessoas, como se vocé realmente... como se diz?
Como se fosse conduzido. Ela ndo dita o caminho,
apenas estimula e conduz com elegancia.
Estd relacionada apenas a como vocé pode ir de
um nivel para outro. Nao é uma escada, € um tipo de
milagre. E assim como se eleva as pessoas de
um nivel para outro. [...]" (Aldo van Eyck - transcrigdo
do video Jarde de uma noite depois de uma caminhada,
presente no documentario).
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“Na obra de Lina Bo Bardi, parte dos lugares de
passagem submetem-se a uma evolugdo e assu-
mem um sentido ambiguo, que &, a0 mesmo tem-
PO, Uma coisa e outra: acima e abaixo, grande e
pequeno, passado e presente, mundo dos vivos e
mundo dos mortos. Lugar sincronico, onde o tempo
entra em colapso. Esses fragmentos foram definidos
pela propria Lina como “um segundo de espanto”.
Ali, nesse instante e nesse umbral, ocorre o habitar.

No Solar do Unhdo, esse importante conjunto ar-
quitetdnico transformado e maltratado ao longo de
séculos, Lina rompe com o habitual dilema entre
a restauragao da forma vivida pelo edificio em seu
momento dureo [...] e 0 uso do edificio como um
envoltorio neutro. Seu projeto desmascara essa falsa
alternativa, considerando a edificagdo em todas as fa-
cetas vividas [...]. Como o edificio foi encontrado aos
pedagos, Lina realiza um movimento em dire¢do ao
passado — recompondo pouco a pouco aquela(s) for-
ma(s) que um dia tomou (tomaram) o edificio — e, ao
mesmo tempo, rumo ao presente, que por sua vez ird
tomando uma forma nova, inesperada e nunca vista.

Essa operacdo € idéntica o movimento sincronico
de subida e descida que se detecta na escada do
Solar do Unhdo, um vaivém que perfura o espago
simultaneamente para cima e para baixo. A escada,
basicamente sua Unica intervencdo no conjunto, re-
sume e condensa toda a ideia de tempo contida nos
museus de Lina. Centripeta e centrifuga, a0 mesmo
tempo ela é vértebra do edificio, um lugar privilegia-
do, onde o visitante se encontra literalmente rodeado
por todos 0s objetos expotos, tendo uma visao global
e simultanea.” (OLIVEIRA, Olivia de. 2014, p. 80)

Imagem da escada - Cldssicos da Arquitetura: Solar do Unhdo / Lina Bo Bardi Foto: Manuel S&, 2015 Fonte: https:www.archdaily.com.br



“[...] Nessa escada ndo tenho medo. [...] Inacreditavel!
\Vejam! Vejam como ela sobe devagar, como uma colina,
e 14 no centro vai girando para cima. Vocé pode ir lenta-
mente ou mais rapido.” Aldo van Eyck

Perspectiva da escada Solar do Unhao § data da obra 1959 -Lina Bo Bardi-
Hidrogréfica sobre papel offset dim. 328 x 219 ¢m fonte: http://institutobardi.com.br

Diferentemente  de  um  simples  elemento  utilitario
para interligar pavimentos, a escada helicoidal & escultori-
ca e materializa tanto o conceito do Solar do Unhao quan-
to a teoria de restauro da arquiteta, que evitava distin-
guir ou hierarquizar “parte historica e parte moderna”.A
solugdo de encaixes e cavilhas, teria sido inspirada na téc-
nica de construgdo de carros de bois, em especial a canga
— peca de madeira curvilinea que se apoia sobre 0S pesco-
¢os dos animais para prender a junta de bois ao cambdo do
carro. Dona Lina, ao valorizar a centendria técnica construti-
va, criou uma escada sincrética edificando uma ponte segu-
ra entre dois mundos: erudito e popular. (CARRANZA, 2012))

Classicos da Arquitetura: Solar do Unhao / Lina Bo '8
nuel S4, 2015 Fonte: https:www.archdaily.com.br
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Classicos da Arquitetura: So\ i ' 83, 2015 onte: hitps \Warchdaily.




A interpretagdo das ideias de Aldo van Eyck, as lei-
turas sobre seus conceitos e 0 coincidente ponto
de encontro de sua obra com as obras de Lina Bo
Bardi, prepararam o caminho pelo qual a ESCALA
passaria até chegar no desdobramento do trabalho.

A escada projetada por Lina no Solar do Unhado, se
tornou a respota para os questionamentos que a es-
cala vinha a suscitar no decorrer desta conclusdo.
Aldo van Eyck percorre quildmetros para a gra-
vagdo de um documentdrio. Participa de cami-
nhos e percursos durante sua visita ao Brasil,
e € no caminho de subida/descida pela escada
do MAM de Salvador, que o arquiteto holandés
faz sua maior contribuigdo para este devaneio.

Em suas palavras é possivel sentir o tamanho con-
tentamento que o projeto de Lina Ihe despertou.
0 vai e vem , 0 subir e o descer, 0 “segundo de
gspanto” que van Eyck desfruta pela experién-
cia de sentir e viver a escada, € inspirador e se
torna  metdfora esclarecedora desse concei-
to confuso e complexo que pode ser a escala.
E folha e 6 4rvore, é casa e é cidade, é tron-
co e é montanha, é distanciar mas tam-
bém aproximar, é escada e € monumento,
¢ grande e é pequeno, & subir e é desce-
re, portanto, é ponto de referéncia, € relativo,
¢ comparagdo, € aquilo mas [também] € isso.

Concomitante as leituras de van Eyck e Lina, surge
no processo de pesquisa um filme/documentdrio do
Eames Office que ird apresentar com outras aborda-
gens e tecnologias a abstragao do relativo, do pon-
to de referéncia, da visdo e propriamente da escala.

Uma peca audiovisual que em nove minutos
consegue demonstrar 0 potencial que a esca-
la pode exercer no processo criativo que abra-
ga as areas mais diversas como ciéncias na-
turais, exatas humanas e campos astisticos.

A sintetizagao da escada da Lina, atraves das pers-
pectivas de van Eyck, somadas ao filme do Eames
Office , lapidaram o processo criativo para que o
trabalho ndo se limitasse a uma simples compa-
racdo entre formas, objetos, espagos e projetos.

0 total entendimento desse ponto de vista s6 é
possivel quando se assiste o filme, portanto, para
0 melhor aproveitamento do trabalho o video se
torna parte necessaria no encadeamento de ideias.

VIDEO DISPONIVEL NO DISPOSITIVO DE USB EM ANEXO AQ CADERNO, OU EM : https://www.youtube.com/watch?-

v=0fKBhvDjuy0
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Powers of Ten (Poténcias de 10) é um dos filmes
mais conhecidos do Eames Office, estudio criado
pelo casal de designers americanos Charles Eames
(1907-1978) e Ray Eames (1912-1988). Charles e
Ray criaram este breve documentdrio em 1968. De
inicio o filme foi chamado de A Rough Sketch for a
Proposed Film Dealing with the Powers of Ten and
the Relative Size. No espirito de iteracdo para o qual
eles s&o conhecidos, eles o langaram em 1977 sob 0
nome Powers of Ten. Desde que foi langado, o filme
foi visto por milhares de pessoas, tanto a nivel na-
cional como internacional com a ideia de que no fil-
me a importancia da escala no cotidiano do homem
fosse apresentada de maneira didatica e inteligente.

A primeira cena da filmagem se da por um pique-
nique a beira de um lago na cidade de Chicago,
onde um homem e uma mulher se deitam sobre 0
gramado. A partir de entdo, a imagem de uma hi-
potética camera inicia um processo continuo de
distanciamento do ponto de partida, apresentando
incriveis imagens aéreas, até nos transportar para as
bordas externas do universo. A cada dez segundos,
vemos o ponto de partida dez vezes mais distante
(justificando as poténcias de 10), a ponto em que
nossa propria galaxia seja visivel, em dado momen-
to, como uma mancha de luz entre muitas outras.

Voltando a Terra com uma velocidade deslumbrante,
aimagem da “camera” faz o percurso contrario e re-
torna ao ponto inicial onde vemos novamente a cena
do piguenique. Neste momento, entretanto, a potén-
cia de 10 se torna negativa, ou seja, as imagens
seguintes, sdo apresentadas com dez vezes mais
ampliagdo a cada dez segundos. A jornada termina
dentro de um préton do atomo de carbono, no inte-
rior de uma molécula de DNA de um glébulo branco.

Em ambos momentos — com as poténcias elevadas a

valores positivos, criando o distanciamento da came-

ra, quanto a valores negativos, criando a aproximagao

da camera — o recorte visual apresentado no filme é

0 mesmo. A “camera” percorre um dnico eixo vertical

que atinge das bordas externas do universo ao interior

H de um proton. Esse vaivém visual s é capaz de exis-
4t tir, a partir do dominio da escala. A reversibilidade
entre maximo e minimo, resume a estrutura temati-
ca deste trabalho, por isso, Powers of Ten se torna
a pega grdfica final, responsavel pela conformagao
do projeto proposto, que somado a todas as teorias,
estudos e leituras antecedentes, se apresenta em um
projeto arquitetdnico utdpico, que busca a discussao
de escala, de representacao e de concepgao espacial.
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0 eixo vertical, a dobra entre planos, o vaivém, ou
puramente a distancia, sao elementos comuns iden-
tificados nos estudos, leituras, projetos e conceitos.
Assim, a escala foi lida a grosso modo, como uma
questdo que trata de distancia, medida e razéo.

0 trabalho poderia se limitar a comparagoes
entre  objetos de tamanhos diversos, onde
0 conceito puro de escala, caberia perfeitamente
apenas nos ensaios propostos anteriormente, ou
em futuras combinagoes, distorgbes e colagens.
Contudo, o desejo de trazer a discussdo para a
pratica projetual, direcionou o processo criativo
para 0 campo do projeto arquitetdnico, de manei-
ra a se distanciar de exercicios que somente alter-
nariam a dimensao da escala humana em relagao
a um mesmo objeto, ou como quem se esforca
a enxergar obejtos conhecidos - com dimensoes
aumentadas - em um aglomerado de nuvens.

Muito além da representagdo, a ideia final é
de questionar as limitagbes e as dificulda-
des de se criar uma arquitetura que consi-
ga unir o utopico , o devaneio e o projeto.
A contemplac@o da ideia nos trabalhos de escrito-
rios como Archigram e SuperStudio, ja é conheci-
da e mencionada, por isso o trabalho assume uma
critica e um objetivo assim como feito por esses
arquitetos, e direciona o projeto para uma fantasia.

Sem preocupag0es técnicas, ou estudos de implan-
tacdo especifica, analises de entorno, uso e ocupa-
¢do, surge uma torre, um pavilhdo, um monumento
ou apenas uma conformagdo que deseja abracar a
distancia, o caminho, o subir e o descer, 0 Visi-
vel e 0 invisivel, e acima de tudo o comtemplar da
escala, algo que € arquitetura, mas também ficgao.

“[...] & a possibilidade de ver o que permane-
ce encoberto pela visdo. A contemplagdo abre
a possibilidade de exergar [...] a luz adormecida
na escuridao. Ndo é a luz da dialética entre cla-
ro € escuro, mas € a luz de uma alteridade que
jaz oculta na presenca. E a capacidade de ve
esta alteridade reprimida pela visdo. A contem-
placdo, a devolugdo do olhar, expde a arquitetu-
ra a uma outra luz que antes ndo podia ser vista.
A arquitetura continuara resistindo a lidar

a forca da gravidade, a ter “quatro paredes”.
essas “quatro paredes” ndo precisam mais se
uma expressdo do paradigma mecanico [...]”
(EISENMAN, Peter. Visions Unfolding. Architecture in
the Age of Eletronic Media. Domus p.20-24.1992)
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Partindo do conceito de uma torre/ pro-
jeto/ pavilhdo/ monumento que se for-

ma atraves de caminhos e percursos,
contudo, concebendo a visdo como a prin-

cipal maneira pela qual captamos o0 mundo,
COMO experimentamos 0S espagos e como
reagimos aos estimulos, considera-se para
a conformagdo final, a influéncia da escala e
da proporgao na representacdo de imagens,
através de projegées. O dominio da fotogra-
fia, filmagem e de outros elementos audiovi-
suais, buscam trazer a subjetividade ao pro-
jeto e a experiéncia do usuario que se insere
em um caminho [potencialmente infinito].

Uma obra de arquitetura, ou qualquer confor-
magao que discuta 0 espago, nao pode ser
experimentada sendo através das sensagoes,
desejos e surpresas dispostos no espago, e
as projeg0es se encarregam de aumentar a
presenca da escala ao longo dos percursos.
As visadas e perspectivas ja serdo alteradas
naturalmente pelo simples deslocamento do
usudrio entre degraus, lances, patamares e
lajes, mas a experiéncia de se enxergar [em
projecdo] a vista de um pavimento dez ve-
ZeS mais alto do qual o usudrio se encon-
tra, traz a discussdo da escala, da distan-
cia, do “isto mas também aquilo”, a tona.

A pluralidade visual desperta a inquietagao.
0 desejo ou até necessidade de se explorar
outros niveis de altura, outras sensagoes €
principalmente outras imagens, paisagens
e vistas que estavam, até entdo, invisiveis.






0 projeto se estruturou em 3 modu-
los que se repetem e se somam. A
ideia modular sugiu justamente pelo
carater de continuidade e infinitude
que 0 projeto pode ter, acrescen-
tando a cada modulo a experiéncia
da distancia/proximidade , ou pro-
priamente, a experiéncia da escala.

Os caminhos possiveis sao diversos
e por cada um dos 3 modulos sg
constituirem por estruturas distintas,
0 percurso pode ocorrer em cadamo-

mento de uma maneira, seja através
de rampas, escadas ou elevadores.
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0 primeiro modulo se forma por duas lajes em forma-
to de “I” que se dispdem em um perimetro quadrado.
Duas escadas laterias descansam sobre as lajes e se al-
ternam entre cada modulo, fazendo com que o conjunto
[lajes + escadas] se transforme de pavimento em pavi-
mento criando uma maior “movimentagao” do modulo
e da estrutura em si. No centro desse conjunto se en-
contram uma torre macica e uma escada helicoidal, que
acompanha toda a modulagao do projeto. O movimento
de ascengao da escada central remete ao proprio arqueé-
tipo de “escada”, o que representa o conceito do projeto
no sentido de “deslocamento vertical” afim de promover
diversas visoes e percepgoes a cada degrau percorrido.

0 segundo mddulo, também parte de um quadrado, mas
Se organiza em lajes recortadas por grandes pilares es-
truturais que rasgam a torre de fora a fora. Este modulo
funciona como um anexo ao primeiro e é equipado de tri-
Ihos, cabos e elevadores que irdo proporcionar caminhos
e visadas totalmente distintos dos existentes até entdo.

Por fim, o terceiro modulo contempla a circulagao
através de rampas. Composto por 10 cubos es-
truturais, o modulo das rampas cria uma gaiola/
tunel de cubos que se sobrepdem conforme a al-
tura que se pretende obter. AS rampas se anexam
a0 modulo e criam lances e patamares diversos.
A conexdo entre as rampas cria uma maior gama
de caminhos, 0 que possibilita ao usudrio o des-
bravamento de toda a extensdo da estrutura.

113






=]

A composicao final dos 3 maodulos organiza o de-
senho do projeto. O mddulo central se torna a cha-
ve de todo o conceito. A torre maciga, a escada he-
licoidal, as lajes e as escada periféricas orquestram
toda a dinamica do conjunto e criam ainda mais
possibilidades de percursos quando recebem 0s
outros modulos como anexos. A conexdo entre eles
Se da por passarelas que se projetam para o cen-
tro geométrico do maodulo central [a torre maciga).

Essa ligagdo fisica entre as partes traz a ideia de com-
posicdo e unidade, mas ndo exclui o fato de que os mo-
dulos apresentam ideias e desenhos diferentes, mes-
mo que com um alvo Unico - 0 deslocamento vertical.

A sobreposigdo dos modulos [principalmente do mo-
dulo central] cria uma perspectiva que mira o infinito
tanto quando olhada para baixo, quanto para cima.
Essa ideia de continuidade, de modulacdo, de
anexo e de reprodugdo, tenta sempre aniqui-
lar com os pontos de referéncia Gnicos ao longo
do percuso, e sempre somar ou subtrair as dis-
tancias do campo de visdo de cada individuo.

0O objetivo é propor visadas, angulos e pontos de con-
templagdo que se alteram de forma continua, confor-
me se sobe ou desce a torre de rampas, escadas e
glevadores. A vista de cada pavimento serd sempre
mais distante do chao, contudo mais préxima do céu.




0 conceito de invisivel apresentado desde o primeiro
capitulo, se desdobra e se encaixa em explicagoes desi-
guais. Ora mergulhado na discussao da razdo, como nags
falegoria da caverna de Platao, ora no sentido fisico emsEe
==questao - relativo a visao sensorial - mas sempre com 4
—pertinéncia e conveniéncia que o trabalho exige para a

compreensao do tema e da escala como foco conceitual.

= A ideia de que [invisivel] pode ser algo que existe, con-
Bido ndo a nossas visdes - por mais intrigante que seja
B0 motivo - acompanha o processo criativo do projeto fi-
#nal. Uma coisa pode existir, porém ser ainda, ndo vista,
como grande parte das coisas que nos cercam, 0 $ao.

WSahbemos da existéncia dos astros, planetas e universos.
Sabemos também da existéncia de globulos brancos,
atomos e protons, mas ainda assim nao os enxergamosg
sem 0 auxilio da escala. Uma arquitetura do invisivel bus-
ca, portanto, brincar com as visoes, distorcer 0s aspectos
basicos de um projeto, gerar formas de representacao in-
rigantes e se apoiar em um projeto que continuara invisi-
vel - a ndo Sser no imagindrio - mas que possa agarrar a
ideia da escala e transporta-la para um lugar de discus-
sd0, inquietagdo, questionamento e por fim conformagao.
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