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Resumo

O trabalho foca-se no estudo sobre o que é o espago, o que o compde e na identificagao dos
métodos e ferramentas que nos auxiliam na arte de moldar o ambiente que nos rodeia.
Desenvolve-se assim no 4mbito da consciencializa¢do das nossas capacidades e limites de acgio,
procurando ter repercussdes no acto de pensar o projecto. Logo, apesar de nao abordar
assumidamente nem de uma forma holistica o processo criativo, é precisamente ai que se

enquadra ao tentar apoiar esse processo um pouco mais.

Quando redireccionamos a aten¢io do estudo do espago — entidade singular — para o estudo da
organizagao de espagos, percebemos uma alteragao de paradigma com o papel que cada elemento
espacial assume na composi¢ao. Devido 4 contiguidade das entidades espaciais e a necessidade de
concretizar as suas extremidades surge a simbiose de limites e o relativismo entre cada dois
espacos confrontados. E neste novo enquadramento que surge o terceiro elemento da
organizagao espacial. Um elemento de uma certa autonomia e intimidade, pois a0 mesmo tempo
que confere corpo aos limites, medeia os lados que confronta. Trata-se, assim, do momento em

que 0s espagos se tornam reais e concentra em si todos os fenémenos sensitivos.



Abstract

The essay focuses on the study of what is the space, what it comprises and the identification of
methods and tools that assist us in the art of shaping the environment around us. It develops thus
in the awareness of our capabilities and limitations of action, trying to have repercussions in the
act of thinking the project. Therefore, though not openly addressed nor in a holistic way to the

creative process, is precisely here that it fits when trying to support this process a bit more.

When we redirection the attention of the study of space — singular entity — for the study of
organization of spaces, we realize a paradigm change with the role that each spatial element
assumes in the composition. Due to the contiguity of the spatial entities and the need to
implement their extremities arises the symbiosis of limits and the relativism between each two
confronted spaces. It’s in this new framework that emerges the third element of the spatial
organization. An element of a certain autonomy and intimacy, because while conferring body to
the limits, mediates confronting sides. It is, thus, the moment in which the spaces become real

and concentrates in itself all sensory phenomena.
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o terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago



Introducio

Na primeira parte do estudo, de um modo mais apoiado em estudos de autor, abordo a origem
do termo e conceito de espago, a relagio deste com o Homem e as condigdes para a projectagio,
do que podemos chamar, de espaco arquitecténico. Na segunda parte, com maior acentuagio
numa atitude critica, procuro apresentar, de uma forma clara, como ¢ estruturado o espago que
nds vivemos e como ¢ possivel caracterizar o ambiente que nos envolve. Numa jornada sobre
conceitos de organizagio espacial e da concretizacao do terceiro elemento, procuro esclarecer
sobre as confrontagdes espaciais e a intensidade do seu didlogo, assim como procuro apresentar as
diferentes naturezas dos limites espaciais. De entre os diversos factores passiveis de se analisar a
concretiza¢ao do terceiro elemento, prestarei mais atengao ao seu papel de mediador de espacos, a
sua caracterizagio no tempo e a sua relagio com o utilizador do espaco. Na dltima parte, coloco
em causa algumas nogoes e pressupostos, que assumo 4 priori no estudo, ao confronta-los com a

pesquisa realizada.

A intengdo do trabalho é de apresentar as ferramentas e mecanismos ao nosso dispor para
concretizar os espagos, com o objectivo final de responderem da melhor forma as nossas vontades

como autores de projectos de modelagio do ambiente.



Ao iniciar este estudo surgem-me, logo a partida, uma série de questdes que servem de linha
orientadora na pesquisa. O que é necessdrio para identificar um espaco? Como sio os seus
limites? O que é o espago arquitecténico? Se a arquitectura é a organizagio de diferentes espacos,
pensados pelo arquitecto, nao estard ele a tentar transmitir uma mensagem subjacente nas suas
decisoes projectuais? Quais sao as condigbes para ser possivel essa comunicagio, se é que se
verifica realmente? Quais sio as ferramentas ao seu alcance para moldar a realidade de forma a

materializar essa vontade?

Na anélise da arte da arquitectura tive em consideragio o que sio as trés entidades primordiais
para a sua existéncia. Sdo elas o projectista, a obra e o utilizador. Este sistema tripartido
corresponde também a uma caracteristica intrinseca a esta disciplina: o sistema comunicativo
estético. Em muito idéntico ao sistema comunicativo literdrio. Ambos se estruturam num emissor,
na sua mensagem e no receptor, mas distinguem-se sobretudo nas ferramentas e linguagens que
usam para a concretiza¢do da mensagem. Assim, neste sistema comunicativo da arquitectura estd
incluido o processo criativo, as questdes técnicas da constru¢io do projecto ¢ o momento de
contemplacio e experimentagdo do construido. Ou seja, os conceitos que se adoptam, a
linguagem que se escolhe, a assertividade dos elementos-cédigo a que se recorre, as restrigoes
construtivas, os imprevistos na construgio, a incerteza da apreensio, a imprevisibilidade da

interpretacao, etc..

Todos estes pontos evidenciam a falibilidade da dimensio comunicativa estética e que, como
consequéncia, leva a acontecer muitos equivocos e mal-entendidos. Apesar de reconhecer a
enorme importincia do processo criativo e interpretativo e da complexidade prépria que confere
a arquitectura, tornando-a num exemplo singular do que 0 Homem ¢é capaz de realizar, apenas

lhes faco uma introdugao no trabalho, nao me alongando sobre o assunto.
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Contudo, a parte da subjectividade do sistema comunicativo, um ponto essencial para se verificar
a concretiza¢do de um espago arquitectdnico, ¢ a presenga de uma inten¢do. Intencio essa que
pressupde um projecto. Isto é, uma antecipagio do arquitecto ao que pretende que sejam os

espagos e, sobretudo, ao que se ird sentir nestes.

O espaco ¢, assim, considerado na sua dimensido sensitiva ¢ nio apenas do ponto de vista da
geometria tridimensional. Absorvemos a realidade através dos sentidos, pois é através desses
interfaces que estabelecemos contacto e percepcionamos o mundo exterior. Os estimulos
sensitivos definem dimensoes sensoriais e ¢ a sua conjugacio que define espacialidades ao lhes

conferir um cardcter.

E no paradigma da organizagio espacial que o terceiro elemento surge a partir da simbiose dos
limites dos espagos confrontados. A sua perceptibilidade varia com a dos préprios estimulos
sensitivos, assim como a sua estabilidade ao longo do tempo ¢ flexivel. E ele que, a0 mesmo
tempo, gere o didlogo entre os dois lados e caracteriza cada um deles. Assim, quando

experienciamos a arquitectura, estamos na realidade a experienciar o terceiro elemento.

O estudo ¢ o culminar de sucessivas questoes que surgiam de cada vez que abordava um tema
novo, pois a vontade de perceber o enquadramento do assunto despertava mais dividas. O seu
desenvolvimento tratou-se, portanto, de um processo de gestao do caminho a seguir, visto que
poderia ter abragado muitos outros problemas, mas sempre consciente do que me entusiasma
mais e 0 que me parece ser mais interessante na minha formagio como arquitecto. Perceber
melhor do que tratamos ao projectar arquitectura e como o podemos fazer, foi sempre esta a
minha motivagao. O trabalho resulta, assim, de um processo dinimico, moldado aos avangos e

opgdes que se iam verificando.
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“Part of the confusion in architectural writing arises from the assumption that

architectural space is a simple visible object.”

Prak, Niels Luning, The language of architecture, p.V’

12



Projec(ta)¢io espacial 1
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“Above all we have in mind the use of the word ‘space’, which is employed without
making clear if one refers to a physical or a psychological space, or perhaps to some

indefinable metaphysical entity.”

Norberg-Schulz Christian, Intentions in architecture, Nota 42, p.19
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Numa discussio sobre qualquer tema, é necessdria a concordincia do significado das
terminologias utilizadas para que haja um entendimento das partes. Neste trabalho, existem dois
conceitos chave onde é essencial um esclarecimento prévio: o espaco e, por consequéncia, a

arquitectura.

Em jeito de preposi¢ao, no que diz respeito a arquitectura, assumo-a Nao NOs Seus parametros
préticos e complexos da profissio, com as suas condicionantes e varidveis mediante o contexto
cultural e social onde for tratada, mas antes como a arte de conceber e organizar espagos. No
mesmo sentido, o autor desta arquitectura nio ¢ apenas o arquitecto diplomado, mas antes o
projectista, ou seja, aquele que altera o ambiente a sua volta, conferindo-lhe outras caracteristicas.
Nao ignoro, contudo, o problema da intencionalidade e com isso a questdo de se chamar autor,
uma vez que projectar pressupoe uma tomada de posi¢ao sobre diversas situagoes e uma tentativa

de antevisao do resultado final.

No que diz respeito ao espago, ndo o trato como o vdcuo entre paredes, como muitas vezes é
referido, nem como o espago euclidiano, com as suas trés dimensoes. Considero-o o culminar da
identificacao dos conjuntos de sensagdes que conseguimos percepcionar nos diferentes locais.

Desta forma, o espago ¢ definido por tudo o que podemos sentir.
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Fig.1.A reciprocidade entre o Vazio e o Corpo

“First, we recognize place by the fact of bodies changing positions
with each other. A second connection is that when a body is
occupying a place, the magnitude of the place must be the same as
that of the body; it is evident that the magnitude of the place cannot
be smaller than that of the body, but it also cannot be larger since, if
it were, another body could be included in that dimensional area or
room, in which case the place would not be strictly that of the first
body.”

Leclerc, Ivor, The Nature of Physical Existence, p.153
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O conceito

[spatium]
A palavra, de origem no Latim, evoluiu de spatium, passou por spatiu e sé depois chega a sua
forma actual espago. Ao longo desse percurso evolutivo os seus significados foram vérios, como
pista de corridas, arena, praga, avenida, curso de astros, extensao, distincia, intervalo, espago de

tempo, demora, dilatagio, etc..

Os seus sinénimos deixam perceber, nao apenas, a importincia do espago putblico na cultura
romana, como também, a sua cumplicidade com a nogdo de tempo, como perceberemos melhor
mais A frente'. Contudo nio deixa de dizer pouco sobre qual a real dimensio do conceito espago,

especialmente no caso especifico da arquitectura.

[vazio]
Quando abordamos arquitectura é recorrente usarmos diversos conceitos espaciais, como lugar,
sitio, rua, praga, sala, entre outros, e a todos eles podemos chamar de espago, ou seja, existe algo
comum a estes conceitos. Independentemente do peso sentimental de cada um ou das suas
caracteristicas fisicas, em todos reconhecemos um volume espacial onde a acgio pode acontecer.
O que ¢, ento, esse vazio? Vdrios autores procuraram o seu sentido ontoldgico, o que permitiu

esclarecer um pouco melhor os seus pardmetros e a sua importincia na compreensao do espago.

Segundo Ivor Leclerc, o primeiro passo no reconhecimento desta entidade acontece no século IV
a.C. quando Aristételes identifica ‘7o kenon’, que serd o correspondente ao vazio ou vicuo. A

partir de uma premissa bastante simples, “(...) s¢ ndo hd vazio para um corpo preencher, o corpo néo

1 P . ’
Ver o texto ‘dinamismo’.
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se poderd mover (...)"%, comega por identificar este conceito como a condigio essencial para o
movimento ser possivel. O fildsofo grego diz ainda que a magnitude do espago que um corpo
ocupa nio pode ser maior nem menor do que a 4rea dimensional desse préprio corpo. E também
possivel perceber que a superficie do corpo tem a mesma forma da volumetria que ocupa.
Contudo, apesar da coincidéncia espacial, ambos os elementos — a massa do corpo e o vazio
ocupado — mantém-se distintos, e para o justificar é apresentada outra conclusio da andlise de um
corpo em movimento. Como consequéncia da deslocagio, o corpo vai deixando para trds o
espaco que antes ocupava. Conclui, assim, que o ‘espago’ ndo é algo corpéreo nem pode ser parte

do corpo, pois o vazio é espaco privado de corpo’.

O estudo de Aristételes continua com uma série de questdes e dedugdes na busca do sentido
etimolégico da palavra. O que ¢ afinal ‘o kenon’? E algo dimensional mas que ao mesmo tempo
nao tem corpo e consequentemente também nao é corpo que envolve, mas nao pode ser algo sem
corpo, pois dessa forma nio seria ‘ousia’, isto é, algo que existe concretamente, que tem presenca.
Outra possibilidade seria se se tratasse de ‘eidos’ — forma — uma vez que a ‘morphe’ — superficie —
do corpo coincide com a do vazio ocupado, mas também esta nao pode ser considerada porque
para algo ter ‘morphe’ tem de ser ‘ousia’, ou seja, ter corpo que o defina. Outro ponto de vista
residia na ‘diastema’ — intervalo, prolongamento ou extensio — entre as suas extremidades.
Contudo a nog¢io de ‘extensdo’ nio pode existir por si sd, e visto que a Gnica ‘ousia’ neste

paradigma ¢ o corpo, ela teria de pertencer a este.

“(...) the innermost motionless limit of the container, that is place (...)”

Leclere, Ivor, The Nature of Physical Existence, p.154

% Trad. propria, “(...) if there be not a void for a body to fill, the body will not be able to move |...)", Leclerc, Ivor,
The Nature of Physical Existence, p.153.
? Leclerc, Ivor, The Nature of Physical Existence, p.155.
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Perante a impossibilidade de uma ‘extensao’ sem corpo ser ‘ousia’, conclui que o universo deve,
. < bl < bl . .
necessariamente, ser um ‘corpo plenum’ e que ‘to kenon’ faz parte de uma entidade maior e
omnipresente. Mais tarde, esta concep¢io de espaco — espago sideral — foi exaustivamente
estudada no século XVI por Giordano Bruno, referindo-se a ele como a ‘matéria universal e
também, pela primeira vez, como ‘spatium’. Bruno evitava sempre os termos vicuo ou vazio
devido a sua conotagio com a inexisténcia de matéria, algo com que ele ndo concordava e que se

confirmou com o desenvolvimento da ciéncia.

Para Arist6teles estava assim encontrada a sua defini¢do, possivel, para esta entidade: as
extremidades do espago, coincidentes com as do objecto, sao constituidas pela superficie interior
do ‘vazio’ contentor. Ou seja, nao se trata, de dois conceitos auténomos, ‘to0 kenon’ estd
intrinsecamente relacionado com o conceito de ‘espago’. Percebe-se assim a cumplicidade
profunda entre corpo e ‘vazio’. Percebe-se também que s6 é possivel identificar o ‘espago’ depois

de identificarmos o objecto contido, que prova a dependéncia de um para definir o outro.

Durante virios séculos foi esta a defini¢ao de espago que prevaleceu, até que alguns pensadores do
séc. XVI a colocaram em causa. Para Julius Caeser Scaliger o erro de Aristételes esteve na
excessiva énfase dada a superficie interior envolvente do corpo e ter identificado isso como o
espago, em vez da extensdo entre essas superficies envolventes. Apesar de se afirmar como
alternativa, a posicao de Scaliger apenas divergia no ponto de vista como encarava a relagio do
espago com o corpo e a defini¢io do ‘vazio’, que seria para ele 0 mesmo que espago. Desta forma,
a partir do século XVI, o conceito de intervalo ou extensio entre as superficies fronteira, esse
volume de ‘matéria universal, passou a ser definitivamente associado ao termo do latim com o
significado mais préximo, ‘spatium’. Gradualmente, ‘espago’ foi absorvido pela linguagem devido
a pertinéncia e necessidade de um termo que se referisse ao lugar onde os corpos estao ou podem

estar.
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[tempo]
Apesar da aparente falta de relagio entre os conceitos de espaco e de tempo, a verdade é que ¢é
normal a associagio dos dois, pois quando mencionamos o primeiro podemo-nos referir a um
periodo ou intervalo de tempo. Foi sobretudo depois do trabalho de Einstein, a Teoria da
Relatividade, que ficou mais clara e generalizada esta cumplicidade ao dizer que uma das
dimensées do Universo ¢ o tempo. Uma das premissas usadas neste estudo abordava a relagio do
tempo percorrido por um objecto a um dado percurso com determinada dimensio, que

corresponde ao intervalo entre a posi¢ao inicial e a final, ou seja, um espaco.

Desta forma percebe-se a importincia das referéncias para caracterizar ou identificar algo, uma
vez que os nossos conhecimentos sao sempre relativos. Isto nao quer dizer que sejam incertos ou
imprevisiveis mas que nio existem sozinhos, sdo definidos perante as relagoes que assumem com

outros objectos.
Também pela teoria da arquitectura foi adoptada a nogio do zempo na usufruigio dos espagos

arquitecturais, o que representa, que os diferentes ambientes sio percorridos e a sequéncia destes

ganha outra importincia quando este reconhecimento acontece.
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o terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago
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Fig.2.Rational versus emotional factors in architecture

Prak, Niels Luning, The language of architecture, p.25, figure3

22



%>k

A intencio

[simbélico]
As primeiras tentativas de apropriagio e domesticagio da natureza, de que hd conhecimento,
foram a criagao do abrigo do homem no Neolitico. O homem de Neandertal dd lugar a0 Homo
Sapiens, torna-se sedentdrio e refor¢a a vida em comunidade, sobretudo gragas ao dominio da
agricultura. Contudo, por volta do mesmo periodo, erige também na paisagem algo que o
ultrapassa pela sua monumentalidade. Seria isto representativo de preocupagoes de seguranga ou
conforto como um abrigo? Ou seria antes representativo de outras inquietudes? Desde que essas
construgdes foram identificadas foram-lhes atribuidos vérios significados. A verdade é que se trata
de algo supérfluo a agricultura ou caga e inttil como abrigo. Algo desnecessirio para o que seria
de esperar de um ‘animal’ se estivesse com preocupagoes exclusivamente de sobrevivéncia, o que
nao era obviamente o caso. Sem duvida que, dado o tempo e esfor¢o necessdrios para atingir um
resultado como os Menires e Délmenes, teria de haver alguma motivagio e intengao acrescida
que o justificasse. Essa motivacio estd muitas vezes relacionada com o culto aos mortos e com a

religiéo, como ¢ aqui o caso.

Construir algo para um corpo inanimado ¢ um acto exclusivamente humano, sentido e, acima de
tudo, profundamente simbdlico. Estas composigoes megaliticas nio servem literalmente para
abrigar o Homem, ser corpéreo, das intempéries do dia-a-dia mas para abrigar o Homem, ser
espiritual, e devolvé-lo 2 Mae Terra ou aproxima-lo de qualquer outro ente divino. Trata-se da

tentativa de eternizar um sentimento ou crenca de uma sociedade.

Ao longo da histéria foram vdrios os exemplos, desta vez jd apoiados por documentagio da época
que o justifica, em que o Homem espelhou na arquitectura as suas vontades, ideologias e utopias.
Com os egipcios, com 0s romanos, na Grécia antiga, ou nas diversas épocas culturais como o

renascimento, barroco, gético, etc., é possivel encontrar a correspondéncia entre simbolos,

23



proporgoes, materiais e texturas utilizados na arte e arquitectura e os principios e valores
espelhados na literatura e preces das suas sociedades contemporineas ou até, simplesmente, na
geografia local. As obras onde esta situagio é mais evidente s3o as relacionadas com o divino.
Durante séculos as entidades religiosas detiveram o poder, dinheiro e os melhores mestres das

varias dreas do conhecimento e dominaram assim a cultura e a sociedade.

[comunicar]
Se encararmos a arquitectura como uma coleccio de diferentes espagos, organizados de
determinada maneira e cada um com as suas especificidades, consoante a vontade do desenhador,
podemos também pensar na arquitectura como um meio de induzir vontades. A caracterizacgio
dos espacos é o espelho do desejo do autor e é a essa caracterizagao que cabe a funcio de
despertar, no utilizador, as sensagdes pretendidas. Podemos, entdo, verificar aqui um sistema a
formar-se, o arquitecto que tenta comunicar com o utilizador através da sua obra. Através dos
elementos arquitecténicos, tenta dizer-lhe o que fazer, para onde olhar, fazé-lo sentir conforto ou

até surpresa, contar-lhe uma estdria ou remeter para a histéria, etc..

Nem sempre a nogio desta dimensio comunicativa estética esteve presente nos problemas
estudados pela teoria da arte. Foi no inicio do século XX que Ferdinand de Saussure reivindicou
o direito a existéncia de uma ciéncia que tratasse da vida dos signos no seio da vida social, a que
chamaria semiologia. No entanto, s6 a partir da segunda metade da década dos anos sessenta e
inicios de setenta do século XX é que se gerou um clima mais generalizado de preocupagio pelo
tema do significado nas artes em geral4. Com esse novo impulso, a definicao de Saussure ficou

identificada como a semiologia da comunicagao.

* Tudela, Fernando, Hacia una semiética de la arquitectura, pp.16,17.
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Particularmente na drea em estudo — a arquitectura —, é necessdrio ter em conta que a ideia é
transmitida por uma linguagem prépria. Nio através de palavras ou gestos, mas recorrendo a uma
linguagem arquitecténica que nao é mais que um sistema de signos estéticos que transmitem
ideias’ e que neste caso acontece quando recorremos a paredes, pilares, lajes, vaos, materiais, luz,
sons, etc., e a associagio desses elementos, que pode conter significados em determinados

contextos.

Contudo, como Fernando Tudela chama a atencdo, “o que chamamos significado da obra de arte
ndo é sendo o resultado da actividade do critico (entendido sempre num sentido muito amplo, sem

excluir o proprio artista, o usudrio, etc., na medida que se interessam e relacionam com a obra)”".

[mensagem]
O objecto da semiologia da comunicagio ¢, como o nome indica, o estudo do processo
comunicativo, ou ‘acto sémico’, que segundo L. J. Prieto e G. Mounin consiste no emissor que
reproduz intencionalmente, e¢ de acordo com determinado cédigo, um sinal que contém
informacio. O receptor, consciente da inten¢io comunicativa do emissor, reconhece o sinal,
descodifica-o e identifica assim a mensagem. Para Georges Mounin nao é possivel alguém estar
envolvido num processo de comunicagio sem ter consciéncia disso, tanto como emissor como
receptor’. Se ndo se cumprirem as condigdes em ambas a partes o acto sémico, na sua dimensio

total, fracassa.

> “El lenguaje es un sistema de signos que transmite ideas, y por consiguinte es comparable a la escritura, al
alfabeto de sordomudos, a los ritos simbalicos, a los gestos de cortosia, a las senales militares, etc., solo que es el
mas importante de todos estos sistemas»” Vid. “Curso de Linguistica general”, Capitulo lll, paragrafo 3°, “El lugar
del lenguaje entre los hechos humanos”, Tudela, Fernando, Hacia una semidtica de la arquitectura, p.21.
Lo que llamamos significado de la obra de arte no es sino el resultado de la actividad del critico (entendido
siempre en un sentido muy amplio, sin excluir al proprio artista, al usuario, etc., en la medida en que se interesen
¥ reaccionen frente a la obra)”, Tudela, Fernando, Hacia una semiotica de la arquitectura, p.15.

“Segun Mounin, nunca se puede uno ver envuelto en un proceso de comunicacion sin tener consciente de ello,
ni como emitente ni como receptor.”, Tudela, Fernando, Hacia una semiotica de la arquitectura, p.22.
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O processo da identificagao da mensagem estd aqui descrito de uma forma muito simplificada,
pois como se verd mais a frente, a interpretagio nio é um processo linear. E o resultado de

~ v . ;. . . . . . 8
reacgoces ﬁSlCZlS, quimicas € leCl‘SOS processos mentais, uns conscientes € outros inconscientes .

[cddigo]
O conceito chave da semiologia é o ‘cddigo’, que teve originalmente uma grande difusdo devido
ao campo da engenharia electrénica’. Foi com o desenvolvimento da teoria da comunicagio e
posterior adopgao pela linguagem artistica que entrou definitivamente no meio estético. O termo
foi assimilado em analogia as correntes culturais que se verificam na histéria da arte. Tudela
questiona-se se nio terd sido alterado o seu significado com a viagem do mundo da engenharia

electrénica até ao mundo da arte.

“La diferencia cualitativa entre un proceso de significacion estética y un cddigo como el Morse serd

equivalente a la que existe entre un organismo viviente y un caddver.”

Tudela, Fernando, Hacia una semidtica de la arquitectura, p.29

O ‘cddigo’ é uma abstracgao, uma convengao de sinais, ou simbolos. Referindo o exemplo de
Tudela, o cédigo morse, do ponto de vista da semiologia, tem uma dimensio semintica, e
sintdctica também, estdticas no tempo. Trata-se de um cédigo que se traduz em letras. Por outras
palavras, um cddigo que se traduz num outro cédigo. Nao tem significado em si mesmo pois é
possivel usé-lo tanto para comunicar em inglés como em portugués. Sé posteriormente 2
tradugdo dos sinais se identifica uma linguagem. Desta forma nao é correcto associar cédigo a
uma corrente artistica porque existe uma diferenca qualitativa substancial entre as duas. Llorens

propde assim que se abandone o uso deste conceito e que se substitua por um ‘sisterna de

8 Ver o capitulo ‘A assimilacio’.
? Tudela, Fernando, Hacia una semiética de la arquitectura, p.27,28.

26



significacdo estética’, virando a base de estudo para a semiologia da significagdo, que viria a ter um

contributo significativo de Roland Barthes.

[falibilidade da comunicacio estétical

Tudela explica que esta corrente de pensamento baseava-se na procura de um modelo mais
adaptado aos sistemas semidticos de natureza ‘ndo-linguistica’. A semiologia seria um primeiro
nivel numa escala de complexidade crescente, com o objectivo final de nos desvendar fenémenos
como a comunicagdo estética. Por exemplo a vertente comunicativa da arquitectura. Contudo,
Tudela nio concorda com a eficicia desta ciéncia, considerando-a mesmo ‘um caldeirio sem
saida, uma arma conceptual totalmente inadequada para a compreensio destes fenémenos de
marcada complexidade’"’.

E notéria a controvérsia e, sobretudo, a complexidade que envolve o estudo da comunicagio
estética. Para além do problema ter sido reconhecido e formalizado muito recentemente, a
pesquisa ainda nao encontrou um rumo certo a seguir. Contudo, apesar de toda essa indefinigio,
parece-me claro que a arquitectura contém essa vertente comunicativa através da materializagao
de uma ideia ou mensagem. Independentemente das contradi¢bes em relacao a importincia do
‘cddigo’ na semiologia ou da sua pertinéncia para estudar a comunicagio estética, ela permite
esclarecer melhor o funcionamento do acto sémico e dos papéis dos seus intervenientes. Desta
forma, o que acontecerd se algum dos parimetros descritos atrds nao for estabelecido? Sao
diversos os exemplos de situagoes que podem contribuir para que isso aconteca com qualquer um

dos trés elementos da cadeia de comunicagao: emissor, mensagem ou receptor.

O projectista, independentemente da razao, pode projectar algo com o objectivo exclusivo de

responder a uma questao técnica. De tal forma que exclui do processo criativo a intengao de gerar

"% Tudela, Fernando, Hacia una semidtica de la arquitectura, p.27.
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0 terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago

Fig.3.Intervencio dos Irmaos Blue num edificio de Lisboa

A Arte Urbana encontra inspiracio nas questoes politicas ou em
problemas sociais e tem o objectivo de gerar curiosidade,
emogdo e reacgdo de quem assiste. A sua manifestagio faz-se
sentir através da pintura, do grafitti, da impressio ou até na
publicidade. E, assim, recorrendo comunicagio estética que
pretendem fazer chegar a sua mensagem ao mesmo tempo que
recuperam as empenas e fachadas dos edificios antes degradados,
lavando a cara as ruas e restituindo outra dignidade a esses

espacos urbanos. Mas serd que se fazem entender?
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no utilizador qualquer sensagio concreta, além da simples praticabilidade da obra. Mas nao
havendo essa intengdo, que serd o mesmo que dizer mensagem, poderemos continuar a chamar a

. . 11
isso arquitectura ¢

Pode ainda falhar a concretizagio, ou materializagio, da mensagem. Tanto no momento da
concepgio, devido ao recurso errado dos signos estéticos, como no momento da construgio em
si, devido a qualquer eventualidade ou percal¢o. A mensagem corre o risco de se perder, sem

sequer dar oportunidade ao receptor de a interceptar.

Por ultimo, a consciéncia de que estamos envolvidos num processo comunicativo. Estaremos nés
constantemente atentos a todos os sinais que recebemos no dia-a-dia'*? E quando reconhecemos

. ;. . . . . . . 1
determinada caracteristica num objecto, estaria o seu criador consciente dessa particularidade'’?

Independentemente da forma, cor, luz ou actividade que esteja a decorrer a leitura do espago serd
sempre pessoal, mediante os significados que atribuimos ao que nos rodeia. Desta forma
podemos concluir que o espago se concretiza, na verdade, na virtualidade da nossa mente. Se nem
do nosso corpo temos uma percepgio exacta, como serd com algo que nio nos pertence e que a
sua interpretagio depende do que aprendemos ao longo da nossa vida, composta por diversas
condicionantes préprias a cada um, para além de se tratar de experiéncias passageiras e sentidas

mediante um estado de espirito varidvel e incerto.

" Ver o texto ‘espontaneo vs intencional vs inadvertido’.
'“ Ver os textos ‘percepcao’ e ‘atitude’.
"3 Ver o texto ‘espontaneo vs intencional vs inadvertido’.
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Fig.4.Cortical Homunculus

A imagem ilustra o que seria o corpo humano se o tamanho de
cada parte correspondesse ao niimero de terminagdes sensitivas

que lhe correspondem. A superficie corporal representa a nossa

sensibilidade.
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Apesar de esta tltima fase do processo de comunicagio ser provavelmente a mais susceptivel de
falhar, porque engloba todos os fenémenos da assimila¢do e interpretagio da realidade, julgo ser a
que menos interferéncia tem quando se trata de colocar em causa a dimensio comunicativa
arquitectonica do objecto. Na arte, para além das reacgdes serem grande parte das vezes
imprevisiveis, parece ser um facto essa inevitabilidade. Apesar de vivermos em comunidade e por
muito que estejamos embrenhados nela, o processo de interpretacio da realidade continuard a ser
sempre pessoal e até certo ponto imprevisivel. Ou seja, n2o podemos esperar que quem vivenciar
o objecto projectado por nds experiencie exactamente e exclusivamente aquelas sensagoes que
antecipamos. A interpretagio é portanto um tema complexo, que aborda intimeras ciéncias e estd

cheia de varidveis e incerteza, das quais nao me proponho a aprofundar.
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“A boundary is not that at which something stops but, as the Greeks
recognized, the boundary is that, from which something begins its

presencing.”
Norberg-Schulz, Christian, Genius Loci — Towards a Phenomenology of
Architecture, p.13, citando Heidegger, Presence is the old word for being, p.154

Fig.5.0uvir o espago

O som ¢ uma onda mecénica que se propaga através de matéria
s6lida, liquida ou gasosa, contudo a sua velocidade ¢ diferente
consoante a densidade do material que atravessar. E devido 4
transferéncia da vibragao entre moléculas que o som chega até

nés e assim nos ¢ possivel ouvi-lo.
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A assimilagio

[ambiente e homem]
A nossa vida consiste numa enorme diversidade de actividades que se vao renovando e evoluindo
com o tempo. A par disso também os espagos que albergam essas actividades se vao ajustando
para responder de forma eficaz as novas exigéncias. Assim, para além da resposta pritica também
N . _ . \ _ 14 . .
tém de criar as sensagoes apropriadas a fun¢io a exercer no local™. Isto implica que esses
ambientes tenham particularidades diferentes e que exercam influéncia nas nossas acgoes e estado

de espirito.

Christian Norberg-Schulz, numa tentativa de explicar o sistema como realmente percepcionamos
o mundo a nossa volta, que ajudard a entender também o processo de experienciar ou vivenciar a
arquitectura, comega por se perguntar como poderia acontecer tal fenémeno que ¢ a relagao
‘varidvel e ‘relativa’ entre o Homem e o que o rodeia. Parece evidente que o ambiente influencia
o Homem e altera o seu estado de espirito, assim como o facto de que a arquitectura faz parte
desse mesmo ambiente. Perante estas proposi¢oes e a consciéncia de que a arquitectura é um

>, conclui que a arquitectura nio sé tem um propésito instrumental como

produto humano'
também terd uma fungio psicolégica para o Homem'®. Na abordagem a este problema comega
por definir uma estrutura para o processo da percep¢ao da arquitectura. Em primeiro lugar temos
as relagdes entre o edificado e quem o utiliza, que se traduz na condigio prévia do objecto e no

efeito que isso tem na pessoa, ¢ em segundo lugar estd a combinagio ou organizacio dessas

relacoes.

"* Prak, Niels Luning, The language of architecture, p.24,25.
"> Ver o texto ‘espontaneo vs intencional vs inadvertido’.
e Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.22,23.
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[percepgiio]
A realidade que nos envolve é captada através dos estimulos que nos sao provocados e que se
traduzem em sensagées. E a este contacto imediato com o ‘mundo fenomenolégico’ — a realidade —
que chamamos percepcio ou informagdo sensorial. Trata-se de um processo constante na nossa vida
que contudo nio ¢ suficiente para o dia-a-dia. Para além de percebermos o nosso lugar no espaco
e tudo o resto 4 volta, temos também de compreender e julgar a informagao — as sensagoes — de
modo a tornd-las tteis. Trata-se de fungoes essenciais porque nos permitem tomar decisoes e agir
em conformidade com cada situagao. Por exemplo, nao ¢é suficiente identificarmos um carro em
movimento na nossa direc¢io, temos também de associar essa informacio ao facto de que

corremos perigo, de maneira a decidirmos desviar-nos.

“The word ‘phenomenon’ designates every ‘something’ which may be experienced, and its contrary
‘nothing’ does not designate anything, but expresses that I do not experience anything, that is, that

nothing is present to me.”

Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.28, citando Jorgensen

Apesar disto, o nosso quotidiano ¢ experienciado a base da ‘percepgio espontinea’, ou seja,
. - . . 1 . ~ . 13 A Y
informagdo que assimilamos sem o processo de andlise ou classificagao. O conceito ‘experiéncia
assume-se aqui na sua dimensao mais vasta, de maneira a abranger também as percep¢oes de que
_ A . . . 1 . . , . .
nio temos consciéncia imediata'’. Apoiados no conhecimento prévio dos objectos, que
adquirimos de uma forma empirica, conseguimos lidar com a maior parte da realidade
recorrendo ao minimo de processo cognitivo. Contudo este processo tem a consequéncia de

ludibriar a mente em certos momentos. Perante situacoes menos comuns ou descontextualizadas,

v Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.23, nota 50.
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sdo criadas expectativas erradas, apoiadas num fenémeno representativo ou préximo da realidade,

que por sua vez pode conduzir a acgoes erradas ou inconvenientes.

[objecto]
Todas estas situagoes de que falamos tém determinadas caracteristicas que nos permitem
reconhecer e identificd-las. Essas manifestacoes sensoriais — as caracteristicas — sio no fundo as
‘propriedades fenomenoldgicas’, uma vez que nao sio o ‘objecto’ real, mas a ‘imagem’ que temos
dele. E esse conjunto de propriedades que o representa ou simboliza para cada um de nés. O
termo ‘objecto’ refere-se a “tudo sobre o qual podemos comentar”'®. Pode remeter para uma palavra,
uma institui¢do, uma pessoa ou até uma ideia. Nao tem necessariamente que ser uma entidade
fisica. Contudo, a ‘imagem’ que temos de cada objecto serd sempre incompleta. H4 sempre a
possibilidade de descobrirmos novos fenémenos de algo que julgdvamos ji conhecer
perfeitamente. Desta forma podemos considerar que possuimos apenas um conjunto das suas
propriedades. E através de cada experiéncia futura que teremos contacto com mais da sua
totalidade. Objecto ¢, assim, nao s6 o conjunto das suas propriedades conhecidas mas também

das propriedades por conhecer".

[atitude]
Na sequéncia desta pesquisa surge outra pergunta a Norberg-Schulz — teremos sempre a mesma
experiéncia quando confrontados com as mesmas circunstdncias? Com base no conhecimento
empirico do dia-a-dia, e que todos podemos confirmar, é possivel dizer que nio. E normal
repararmos em algo novo de uma situagio que nos era bastante familiar. Se isso acontece mesmo

com objectos que julgamos conhecer, é representativo de como hd sempre qualquer coisa por

"® Trad. propria, “(...) alles woruber eine Aussage gemacht werden kann {...)", Norberg-Schulz, Christian, Intentions
in architecture, p.29.
" Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.28,29.
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“To perceive is to interpret, that is, to choose between the
intentional possibilities.”, “(...) we do not perceive isolated

(discrete) absolute objects, but relativistic totalities (...)”

Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.34

United States

T4's impossfb/e fo count the stavs!

7

Grande parte da informagio que nos é apresentada nio ¢
assimilada. A nossa aten¢io ¢ selectiva e acabamos por
reconhecer os objectos como um todo, em vez de lhes

reconhecermos todas as caracteristicas.
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descobrir em tudo o que nos rodeia. Nao ¢, portanto, apenas o contexto onde estamos inseridos
que determina a nossa ‘atitude perante a realidade. Existem influéncias externas ao contexto
fisico em que nos encontramos que entram na equagio do que ¢ vivé-lo. Quais sio entao os

motivos para acontecer tal discrepincia entre o que cada um sente num mesmo contexto?

O problema foi estudado por psicélogos no inicio do século XX e Schulz apresenta o exercicio de
Kiilpe® como paradigmitico. Consistiu em expor a um grupo de pessoas uma composigio de
ndmeros, formas e cores diferentes. Quando lhes era pedido antecipadamente para se
pronunciarem sobre os formas e cores diferentes. Quando lhes era pedido antecipadamente para
se pronunciarem sobre os nimeros, ndo eram capazes de comentar sobre as formas e cores, e vise
versa. O que aqui nos parece ser uma evidente manipulagao da aten¢ao, de uma forma mais ou
menos consciente, ¢ na verdade uma simula¢io do que podem ser as expectativas de alguém
perante um objecto. Mas mesmo quando nio existe uma influéncia tao evidente de outra pessoa
os resultados continuam sem chegar a um consenso. Quando confrontarmos o mesmo grupo de
pessoas com imagens ambiguas, a informagio visual é organizada em padrées de forma a lhes
reconhecerem significado. Assim essa percepgio é pessoal, pois baseia-se na aproximagio da

informagio do objecto a algo que consigamos dar um sentido.

*(...) perception is a dynamic process, in which we actively participate.”

Prak, Niels Luning, The language of architecture, p. 7, 8

O problema da percepgdo nao é apenas o facto de nos apresentar apenas parte do contetido do

objecto, mas também porque a informagdo absorvida por cada individuo perante uma mesma

2 Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.28,29.
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situagao poder ser totalmente distinta. Isto implica que tenhamos de ter uma atitude diferente
uns dos outros aquando experienciamos a situagdo. E a atitude que vai determinar o enfoque da

atencdo e orientd-la para as sensagoes que derem resposta as expectativas.

Na3o se trata portanto de algo indiferente no estudo da relagio do homem e o ambiente porque o
primeiro ndo é um agente passivo nesse processo. As sensacoes que assimilamos variam consoante
a ‘atitude e apesar de esta poder nio ser consciente ou premeditada, Brunswik chamou-lhe

. - . ~ 21
‘intengdo’ de forma a reforgar o seu cardcter activo no acto da percepgao”.

2! Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.31.
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o terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago

39



o terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago
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A concretizacao do Terceiro Elemento
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“Similar spatial organizations may possess very different characters according to the

concrete treatment of the space-defining elements (the boundary).”

Norberg-Schulz, Christian, Genius Loci. Towards a Phenomenology of Architecture, p.11
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Ao longo do trabalho tenho apresentado a arquitectura como o resultado intencional da
organizagio de diversos espagos, cada um com as suas especificidades, e das relagdes entre eles. A
intengao final deste estudo foca-se nessa capacidade de sabermos moldar a realidade a nossa volta
com o objectivo de que o projecto construido responda da melhor forma aos propdsitos iniciais.
Para tal, a abordagem que utilizo para analisar o processo de criagio de espagos traduz-se,
essencialmente, em duas dreas: o cardcter espacial e a organizacio espacial. Enquanto a primeira

trata da materializacdo dos limites das entidades espaciais, a outra trata das suas relagoes.
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Fig.7.Um espaco intencional ndo-humano?

Como na maioria das espécies do mundo animal, nos péssaros
caramancheiros, é a fémea quem selecciona o macho para
acasalar. A persuasio do macho reside na ornamentagio e
ostentagdo do que parece ser uma obra de arte. Uma cuidadosa
distribuicio e aparelho de objectos e vegetagao, com uma eximia
organizacio cromdtica. Mas terd isto algum cardcter de
dimensio espacial? Parece ser apenas um objecto para ser visto,
um suporte de uma mensagem. Além disso, é um
comportamento intuitivo, um impulso gravado no seu cédigo

genético, repetido da mesma forma ao longo de geragoes.
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A estrutura espacial

[espontineo vs intencional vs inadvertido]
Sdo virias as origens dos ambientes que nos rodeiam mas todos eles seguem as mesmas regras no
que respeita & sua composi¢do. Em todos eles é possivel identificar os mesmos elementos
estruturais que compdem o espago, apenas se apresentam muito diferentes ao nivel da sua

caracterizagao e concretizagao.

“The boundaries of a built space are known as floor, wall and ceiling. The boundaries of a landscape
are structurally similar, and consist of ground, horizon, and sky. This simple structural similarity is of

basic importance for the relationship between natural and man-made places. ™

Norberg-Schulz, Christian, Genius Loci. Genius Loci — Towards a Phenomenology of Architecture, p.13

Tomemos como exemplo trés tipos de espagos com que mais frequentemente somos
confrontados. Sao eles o espontineo, o intencional e o inadvertido. A principal diferenca entre
eles reside na presenca ou auséncia da intencionalidade e da consciéncia da nossa acgio no

momento da concepgio e da percepgio.

Como o nome indica, o espago intencional diz respeito ao resultado de uma acgio consciente de

alguém, isto é, uma projec¢io. Deste modo, a pessoa pode passar a ser referida como projectista.

Contudo, como procurei explicar na primeira parte do trabalho, existe uma grande margem de
imprevisibilidade na percepgao da realidade de cada individuo, de maneira que um espago com
uma decoragio ou propdsito inicial especifico, ndo sio obrigatoriamente entendidos do modo

para que foram projectados. Além disso, num processo criativo, pode sempre haver decisées de

? “As fronteiras de um espaco construido sao conhecidas como chdo, paredes e tecto. As fronteiras de uma

paisagem tém uma estrutura semelhante, e consiste no terreno, horizonte e céu. Esta semelhanca de estruturas
simples & de uma importancia essencial na relacao entre os espacos naturais e os feitos pelo homem.”
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projecto que se fazem sem nos apercebermos das reais implicaces de tal decisio®. Estas duas
situagoes descrevem o que pode ser considerado como espago inadvertido, ou seja, um resultado

imprevisto de determinada decisdo ou interpretagao.

Falta entdo perceber o que é o espaco espontineo. Por analogia podemos referir-nos a ele como o
espago selvagem. O termo selvagem pode parecer extremo na sua caracterizagio, mas senti essa
necessidade devido a generalizagao do conceito de espago natural para definir jardins, parques da
cidade, paisagens agricolas, etc., ou seja, que de alguma forma estao organizados ou embelezados.
Assim, se hoje, espago natural diz respeito a um espaco que engloba ou é dominado por
elementos da natureza, para nos referirmos ao seu sentido original deverd ser intitulado de espaco
selvagem. Desta forma, espago espontineo é assim o resultado das forcas da natureza. Pode ser o
resultado das intempéries, como do alastramento e crescimento da vegetagio. E o fruto dessa

imprevisibilidade e espontaneidade do que nao depende do Homem.

Contudo, nio podemos generalizar o espago espontineo a tudo o que o Homem nio tem
interferéncia. Se tomarmos o exemplo de um animal que escava uma toca ou constréi um ninho,
temos de reconhecer a sua intencionalidade, independentemente da sua capacidade de raciocinio.
Isso ndo quer dizer que por ser intencional se enquadre na categoria de espago arquitecténico
porque este é exclusivo do Homem. No entanto também nao pode ser classificado como espaco
espontidneo porque ¢ inequivocamente construido e a intencionalidade nao ¢é exclusiva do
Homem ou da arquitectura. Ficard entio por esclarecer como chamar ao espaco intencional

ndo-humano.

# Este dltimo pode dever-se a diversos factores. Contudo € um problema que se enquadra Nno processo criativo,
tema a que nao me proponho aprofundar.

46



[dois elementos basilares do espago]
Apesar das diferencas seménticas destes espagos, todos eles tém as mesmas caracteristicas no que
diz respeito a sua estrutura espacial. Ao apreciarmos apenas os elementos que os compdem e nos
abstrairmos da componente comunicativa, é-nos possivel identificar esses pontos em comum.
Para isso comego por relembrar os elementos basilares do espago e por definir do que sao feitos.
Como foi apresentado no capitulo ‘O conceito’, o espago é caracterizado e identificado pelos seus
limites, pois é nestes extremos que se baseia a maior parte da sua esséncia, contudo nio deixa de
ser composto por dois elementos. Por um lado temos o vazio, ou ‘diastema’, onde a acgao decorre
e por outro temos o limite™, ou ‘morphe’, que lhe confere o caricter. Hoje em dia nao hd duavidas

. . ’ s 2
quanto ao facto de ambos serem ‘ousia’ e desta forma serem constituidos por matéria®.

O que é entdo o vazio? O que dd corpo e volume ao espaco fisico arquitectural? A resposta parece
6bvia, pois aparentemente ¢ o ar que respiramos™, com todos 0s seus componentes gasosos,
liquidos e sélidos. Mas este poderd nao ser a tinica matéria possivel de preencher o vazio espacial.
Quando Aristételes se refere a ‘corpo plenum’ e Giordano Bruno a ‘matéria universal revelam uma
pista quanto a este assunto ao definirem a caracteristica principal dessa matéria, a de preencher o

volume contido de uma forma homogéneaZ7.

Podemos encontrar mais indicadores, para o entendimento do que é o vazio espacial, na
A . . , 28 . ¢ _
consciéncia de que a arquitectura ¢ um produto humano™ e de o vazio ser ‘onde a acgio pode

acontecer’. Isto quer dizer que podemos assumir que este pode ser constituido de qualquer coisa

2 Apesar de ser heterogéneo, pois pode multiplicar-se em varios objectos ou referéncias espaciais, € apenas um
elemento espacial.
Em contraponto as teorias sobre o que seria o vazio enquanto ainda nao havia sido descoberto o atomo, e por
consequente o oxigénio. Este facto implicava que nao lhes era possivel reconhecer a existéncia do ‘ar’, uma vez
géue nao era matéria. Ver texto ‘vazio'.

A sua composicao a superficie da Terra €, de uma forma genérica: de oxigénio, de azoto e de quantidades
reduzidas de ozono, hidrogénio, dioxido de carbono, vapor de agua e gases raros.
* Ver texto ‘vazio'.
% \er texto ‘espontaneo vs intencional vs inadvertido’.
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Fig.8.Espaco sideral (cima); Fig.9.Oceandrio de Lisboa (baixo)

Espago ¢ um conceito bastante mais vasto do que o que estamos
acostumados a lidar, pois nio se restringe a uma sala ou rua. O
vazio espacial é onde a acgdo pode acontecer, o que nos abre as

portas a vdrias hipéteses de ambientes a considerar.
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onde consigamos estar ¢ nos mover, mesmo que com o auxilio de ferramentas. Tendo em
consideragio estas premissas, podemos considerar, como matérias possiveis de dar corpo ao
espago a ser vivenciado pelo Homem, o ar, mesmo que com uma composicio diferente, ou até
;. . 29 , ~ . .
um liquido. Por exemplo o espago sideral™ ou a dgua. Apesar de nao conseguirmos respirar
naturalmente nesses ambientes, ambos preenchem totalmente o intervalo entre os limites

espaciais, sio homogéneos e permitem o movimento dos corpos através deles.

Algumas dimensoes sensitivas estdo extremamente limitadas ou até omissas nestes dois casos,
como o olfacto em ambas ou a audi¢io no espago sideral, o que eventualmente os poderd
catalogar como espacialidades. Isto é, quando s6 é possivel identificar algumas caracteristicas™ do
que nos envolve, quer seja devido a uma deficiéncia sensitiva, quer seja pela caréncia de elementos
ou condi¢bes que nos ajudem a caracterizar o nosso espago conceptual®’. Contudo, apesar de nio
permitirem a experiéncia completa, nao é o suficiente para os desconsiderar como matéria
arquitecténica. Outra grande diferenga encontra-se na intensidade com que a gravidade se faz
sentir. E uma condicionante que nio sentimos necessidade de questionar, pois, toda a vida fomos
enquadrados por ela. Contudo, no estudo das ferramentas para a modelacdo do ambiente, a
referéncia deve ser as capacidades e limitagoes do Homem e a gravidade é uma caracteristica

extrinseca ao seu corpo.

E os limites espaciais, o que sdo concretamente? N2o s2o necessariamente um objecto sélido que
nos define o espaco, pois este apenas o limita em determinadas dimensées sensitivas. O corpo

humano estd constantemente a receber estimulos do exterior, e sao todos esses estimulos que

*? Espaco celeste.

3 Esta definicio deixa contudo uma grande questao em aberto: quantas sao “algumas” caracteristicas? Assim
nao parece claro que, por exemplo, um cego experiencie espacos mas apenas espacialidades. A verdade € que as
espacialidades sao uma sub-categoria de espaco. Nunca deixando afinal de serem também elas espacos, apenas
Nndo o sao em toda a sua dimensdo. Assim podemos dizer que o cego também vive em espacos, apenas gere
informacao diferente da maioria das pessoas para a construcdo do seu espaco conceptual.

31 Constru¢do mental do espaco que nos envolve.
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o terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago
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Fig.10.Space Specific Installations, de Lijo Jos e Reny Lijo,
Galeria de Arte Kerla Lalithakala Akademi, Kerala, India, 2011

A massa que define um vazio nio tem necessariamente de ser
macica. A distribuigio regular de determinado material cria a
ilusdo de continuidade e homogeneidade. O contraponto de

naturezas confirma a presenca de espacialidades diferentes.
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caracterizam o que nos rodeia. Os limites espaciais sao as paredes de uma sala assim como o é o
cheiro das flores no jardim escondido do outro lado da janela. Trata-se de toda a informacio que
for possivel sentir e absorver através dos nossos cinco sentidos e que nos permite reconstruir o que
nos rodeia em espago conceptual. E através do cruzamento das vérias dimensoes sensitivas que

identificamos e caracterizamos os espagos que nos envolvem.

[confrontacio de espacos]
Imaginemos um deserto sem fim visivel nem dunas perceptiveis, um espago demasiado
homogéneo e mondtono de forma a nio conseguirmos distinguir nada mais que areia. Neste
exemplo existe apenas o plano horizontal — o chdo —, o seu contraponto — o céu — e o ilusério
encontro destes dois no infinito. Trata-se assim de uma situagao ambigua, em que o espaco em
que estamos inseridos é também considerado como a paisagem, uma vez que a maioria dos
limites espaciais sao idénticos, o que leva a um conflito de escalas. No exemplo, tanto o céu como
a linha do horizonte sao limites que se encontram a uma distincia que se pode considerar
: 2 - 7 . \ - . - .
inumana™, isto ¢, fora do alcance de qualquer dos nossos sentidos a excepgio da visio. Assim, se
tivermos em consideragio exclusivamente a composi¢io fisica do exemplo, e para isso nao
. , . . . 33 . ., .. 34 _ .
devemos considerar a nossa prépria cinestesia™ nem o conhecimento ji adquirido™, nao existem
elementos de referéncia® e sem estes nio existe a nogio d d direita, a fi 1
¢ao de esquerda ou direita, a frente ou atrds,
dentro ou fora, em cima ou em baixo, ou qualquer outra dicotomia que nos permita confrontar
dois momentos e adjectivar cada um deles. De outra forma deixariamos de estar a falar de um

espago — o deserto — mas sim de dois, trés ou tantos quantos uma pessoa conseguisse identificar.

*0 significado de inumana esta aqui limitado a sua vertente topologica e sensitiva. Quando ¢ dificil ou mesmo
impossivel atribuir um valor a determinada grandeza. Por exemplo espacos claustrofobicos; quando nao se
consegue vislumbrar o fim de um percurso; ou até mesmo quando este € excessivamente distante; etc. Neste
caso em concreto faz-nos sentir insignificantes e desprotegidos. Esta definicdo de inumano tem contudo a
%articularidade de se referir a um sentimento, ou seja, algo subjectivo por ser de uma interpretacao pessoal.

O facto de termos consciéncia do proprio corpo oferece-nos termos de referéncia e, consequentemente,
também de comparacao.
** A memoria de todas as experiéncias passadas que nos podem também servir de referéncia no contraponto de
espacos.
* Elemento de caracterizacdo espacial.
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Ao nos concentrarmos assim exclusivamente no que sao essas caracteristicas fisicas, podemo-nos

perguntar: um espago sem qualquer elemento de referéncia deixard de o ser?

De um ponto de vista metafisico isso seria verdade. Os elementos de referéncia sao o suporte real
dos limites espaciais e sem estes ndo é possivel a um espago existir. Contudo, na realidade existem
sempre limites espaciais, apesar de em alguns casos poderem ser escassos ou quase imperceptiveis.
Sa0 esses elementos de referéncia que dio suporte aos limites espaciais e, como ji foi
mencionado, trata-se de um elemento basilar do espaco. No mesmo sentido, também na
realidade nos é impossivel abstrair da nossa cinestesia ou das nossas memérias. Quando atrds pedi
para excluir do paradigma estas duas situagoes foi no sentido de facilitar a apresentacao da
importincia do papel dos elementos de caracterizacao espacial, pois numa primeira instincia,

relacionam-se com a pessoa apenas através dos cinco sentidos.

Quando identificamos um espago estamos, antes de mais nada, a analisd-lo. Nesse processo é
preciso identificar a diferenga para se poder caracterizar algo. S6 caracterizando algo lhe podemos
conferir uma identidade e é essa identidade que determina e confere o cardcter do espago em
todas as suas dimensodes. Assim, este deserto é escasso em referéncias espaciais, de tal forma que
deverd ser considerado apenas como parte de um todo. Apesar de ser inevitavelmente um espago,
porque ‘¢ onde a acgio pode decorrer, do ponto de vista arquitecténico nio pode deixar de ser
apenas uma certa espacialidade, ou seja, é um conjunto restrito de fenémenos sensitivos.
Concluimos entdo que as referéncias s3o indispensdveis e quanto mais abrangente for o seu leque

de caracterizagao sensorial mais definido e completo é o espago.

Coloquemos agora a hipdtese de existir um cacto nesse deserto. Af jd terfamos um elemento de

referéncia que nos transmite a nogao de proximidade. E até possivel associar a determinado
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perimetro de influéncia do objecto um valor®, que serd sempre pessoal, e caracterizar essa drea
como um espago, mesmo nao havendo mais elementos de referéncia. Neste exemplo referimos
uma planta mas pode ser também algo construido, como uma pirdmide, que como resultado da
sua dimensao e imponéncia consegue marcar presenga na paisagem a quilémetros de distancia.
Contudo, fica ao critério de cada um considerar quando estd dentro do perimetro de influéncia
deste monumento. Pode haver quem se considere perto da pirimide a uma distincia de cem

metros € outros apenas a um metro.

Imaginemos, entdo, agora uma drvore na imensidao desse deserto. A partir deste momento, para
além das caracteristicas que jd era possivel identificar no exemplo anterior, como a nogao de
proximidade, horizontalidade e verticalidade, em cima e em baixo, etc., permite-nos também
distinguir um espago em sombra e outro ensoalheirado”, ou um espaco abrigado da chuva e
outro nio, abstraindo-nos da improbabilidade deste evento no deserto. A partir do momento que
identificamos determinada caracteristica espacial, é possivel distinguir nao apenas uma, mas duas
entidades espaciais. Sempre que distinguimos determinado cardcter, estamos a contrapd-lo ao que

lhe serve de comparagio. Desta forma concluimos que um espago nunca o é sozinho.

[trés elementos essenciais na organizagdo espaciall
Mas quais sdo as consequéncias desta nova premissa no entendimento da estrutura da organizagio
espacial? Neste capitulo comecei por apresentar os dois elementos basilares do espago, mas como
percebemos agora, a composi¢io espacial inclui inevitavelmente mais do que um espago. A

estrutura mais simples de se obter terd, pelo menos, dois espagos. Trata-se assim de dois vazios

% Se considerarmos o estudo realizado por Edward T. Hall, explicado no seu livro ‘A dimensdo oculta’, e o facto
de os objectos do quotidiano poderem ser considerados objectos sociais e assim terem um determinado valor
sentimental.

3" Ver o texto ‘dinamismo’.
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0 terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago

“La accion de limitar es el acto inicial del processo de construccidn.
Sin  fronteras no hay territério, y sin territérios no hay

arquitectura.”

Sanerbruch, Mathias, La frontera auténoma: limites en la arquitectura,

Quaderns d’arquitectura y urbanism — fronteras, borders,

Barcelona, Col-legi d’Arquitectes de Catalunya, 2001, p.89

Fig.11.Células vegetais (cima); Fig.12.Rebanho (baixo)

Cada célula tem uma drea de fronteira, uma membrana
plasmdtica, com a fun¢io de proteger o material genético no
nicleo do meio exterior. Da mesma forma, o pastor protege os

seus bens de valor ao restringir o acesso e liberdade do gado.
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intercalados pelos seus limites, sendo que estes, dentro do contexto e como se perceberd mais a
frente, tém a particularidade de passarem a ser considerados como um tnico elemento. Ficamos
assim confrontados com os trés elementos essenciais da organizacio espacial. A partir desta

equagao ¢ possivel multiplicd-la e gerar a complexidade que bem entendermos.

Ao tratarmos da organizacio espacial estamos, portanto, a lidar com um novo paradigma. J4 nio
nos podemos concentrar apenas na caracterizagio de um espago mas também nas consequéncias
que os seus limites terdo para 14 dos mesmos e qual o tipo de relagdes que se pretendem

estabelecer entre os lados.

Essas consequéncias fazem-se sentir no papel que cada elemento assume na composicio,
nomeadamente com a entrada dos conceitos de relativismo entre os vazios e o de simbiose entre os
limites de ambos os espagos sequentes. Se o primeiro caso diz respeito a confrontagio dos
caracteres dos espagos, o segundo caso refere-se, essencialmente, a alteracdo da defini¢ao dos
limites de um elemento quase bidimensional que caracterizava um sé espago — algo meramente
teérico como se percebeu acima — para o passar a caracterizar como um objecto tridimensional ou
, . . L 138
até potencialmente tetradimensional™.
Contudo, ao analisarmos determinadas realidades, podemo-nos aperceber de desequilibrios das
C o 39 :
partes, quando hd situacdes em que um dos espacos — o espago sobrante”™ — pode ter mais ou
menos peso nas condicionantes consideradas. Isso pode dever-se a diversos factores, como
culturais ou simplesmente relacionados com decisdes no processo criativo. Esta condi¢ao tem,
portanto, subjacente a ideia de que um dos espacos é mais importante do que o outro, e que por

essa razdo um deles merece mais dedicagio, o que leva a desconsideracio do ponto de vista do

%8 Se somarmos a dimensao temporal as trés dimensbes espaciais euclidianas. Ver o texto ‘dinamismo’.
*o espaco além do que diz directamente respeito ao projecto que queremos definir.
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lado de fora do projecto. Mas, queiramos ou nao, a verdade é que nao deixamos de o estar a
caracterizar, podendo mesmo, com maior ou menor dificuldade, ser experienciado por alguém.
Uma vez conscientes disto, ambas as entidades espaciais tendem a equiparar-se dentro da
equagdo, porque tanto uma como a outra sio uma oportunidade de proporcionar sensagdes ao

utilizador.

[terceiro elemento]
Podemos perceber entio, neste novo paradigma®, uma hierarquizagio dos processos da
concepgdo espacial. Comegamos por conceber os ambientes que nos convém e de seguida
definimos a materializagio dos limites de forma a conformarem essas condigoes”. Ou seja,
concomitantemente ou nao, definimos primeiro dois elementos da organizacio espacial, sao eles

as entidades espaciais.

Devido a sua contiguidade e da necessidade de concretizar as suas extremidades surge a simbiose
de limites e, impreterivelmente, estabelece-se algum tipo de relagio entre os dois espagos. Surge
assim o terceiro elemento da organizagio espacial. Trata-se do momento em que os espagos se
tornam reais e concentra em si todos os fenémenos sensitivos. Ou seja, os limites entre dois
espacos sio na realidade uma tnica entidade na composigio espacial. E o elemento entre vazios.

A definicdo terceiro resulta assim do processo natural do surgimento dos elementos. Desta forma,
¢ um conceito que, por analogia, pode ser associado a muitas outras situagdes a nossa volta,
independentemente da drea em questio ou da escala de abordagem ao problema. Trata-se de um

elemento de apoio, mas que, no fundo, ¢é o elemento essencial para o paradigma em questao.

0 Ja nao se trata de um espaco so, mas do que surge da inevitavel confrontacao de espacos. Isto €, a organizacao
espacial.

" Devo ressalvar que o processo criativo e de desenvolvimento de um projecto de arquitectura nao € sempre
linear, contudo, a cada afastamento e reavaliacao dos passos que se ddo nesse sentido, retomamos ao pProcesso
de definir ambientes e procurar uma forma de os tornar realidade.
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Devido 2 sua natureza, é uma entidade ao mesmo tempo de uma certa autonomia e intimidade,
que confere corpo aos limites a0 mesmo tempo que medeia os espagos que confronta. Se por um
lado se afirma como algo com for¢a prépria, capaz de gerar diferentes tipos de didlogo entre os
dois lados da fronteira, continua por outro lado, a ser intimo e indissocidvel desses vazios,

conferindo-lhes a caracterizacio essencial para a sua identificagio.

vazio + limites + vazio

A realidade é assim uma intermindvel composi¢io espacial, onde, 4 excep¢io da massa

homogénea por onde nos movemos®, o Terceiro Elemento ¢ a tnica parte tangfvel.

42 . P B . . ’
Vazios espaciais. Ver o texto ‘dois elementos basilares do espaco’.
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“All the senses, including vision, are extensions of the tactile sense; the
senses are specializations of skin tissue, and all sensory experiences are

modes of touching and thus related to tactility.”

Pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses, p.10,11

Fig.13.Ilustragio dos sentidos, na obra Orbis Sensualium Pictus

(The Visible World in Pictures), de John Amos Comenius

Publicada em 1658, ¢ considerada a primeira enciclopédia
direccionada especificamente para as criancas. Entre os temas
dos vdrios capitulos encontram-se os sentidos. A figura
representa os Orgdos sensitivos ligados por uma mesma
membrana. Essa membrana representa a pele, pois era a sua
convicgdo que todos os sentidos sido derivados, como uma
espécie de especializagio, do tacto. Também Ashley Montagu,
em Touching: The Human Significance of the Skin, considera o

tacto como ‘z mde dos sentidos’.
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A concretizacdo dos limites

[cinco espacialidades]
Quando fago alusio as caracteristicas espaciais, refiro-me a todos os estimulos sensitivos que
conseguimos percepcionar. Assim, ao tratamos da modela¢ao de espagos, um dos propésitos deve
ser a abordagem do maior nimero possivel de sensagbes”, o que centra as atengbes nas
capacidades e limitag6es do corpo humano. E precisamente através dos sentidos que absorvemos
a informacio, depois assimilada, interpretada e organizada num complexo processo mental.
Independentemente da indefini¢io sobre quais e quantos existem™, mantém-se a convicgio de
que representam o interface do Homem com a realidade, da interioridade do corpo e mente com
o que lhe é exterior. A cada sentido que identificamos, podemos atribuir-lhe uma dimensao

sensorial e, assim, associd-lo a uma espacialidade que pode ser encarada com relativa autonomia.

“While the visual phenomena are highly dependent upon the ‘conditions of observation’ (illumination
etc.), touch is more invariant. Therefore ‘palpableness is the most primitive and common criterion of
reality’.”

Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p.22,23

Parece ser consensual o reconhecimento da importincia do tacto e a sua primazia sobre os outros
sentidos” na apreensio da realidade e no conhecimento e adaptagio ao nosso corpo®. Por
exemplo, quando somos criangas sentimos um grande impulso para tocar em tudo o que nos

rodeia, pois nessa altura ainda temos tudo por explorar. Mas, de entre os vérios sentidos, a visao e

® Pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, p.11.

* “Instead of the five detached senses, Gibson categorizes the senses in five sensory systems: visual system,
auditory system, the taste-smell system, the basic-orienting system and the haptic system, Steinerian philosophy
assumes that we actually utilize no less than 12 senses.” Pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin: Architecture and
the Senses, p. 41,42.

* Ashley Montagu, John Amos Comenius, Christian Norberg-Schulz, Juhani Pallasmaa.

# Sao varias as correntes de pensamento sobre a aprendizagem. A destacar as de Jean Piaget e a de Lev
Vygotsky.
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a audigao sao actualmente os socialmente mais privilegiados. Sao, assim, os dois sentidos que

absorvem a grande parte da informagio sensorial durante a maior parte da nossa vida.

Um espago pode ser apreendido através do seu eco, apesar da percepgao actstica ter muitas vezes
uma presenga quase inconsciente nas nossas experiéncias, mas a verdade é que a visao ¢é talvez o
sentido do qual estamos mais habituados e, por consequéncia, mais dependentes. Ela permite-nos
reconhecer cores e texturas, saber o que se passa ao perto ou ao longe. E através da visio que mais
rapidamente percebemos a nossa posi¢o no espago e que objectos ou pessoas nos rodeiam. Assim
podemos tomar decisdes antecipadamente, o que nos pacifica e conforta. Mais facilmente
percebemos as movimentagdes a nossa volta, ou antecipamos sensagoes, vendo-as do que as
cheirando, ouvindo, sentindo e ainda menos saboreando. Com o olhar eu posso saber
imediatamente que estd uma parede 3 minha frente, que de outra maneira teria de percorrer
determinada distdncia para a descobrir e demoraria ainda mais tempo para perceber a sua

extensao.

Os estimulos sensoriais de origem qul’mica47, como os odores e os sabores, sio também
importantes na percepgao que temos dos espacos. Para Pallasmaa “a memdria mais persistente de
um espago é por vezes o seu cheiro”™®, pois muitas vezes é o suficiente para nos transportar para
outro sitio ou momento. Estas duas sensagcdes tém uma relagio extremamente intima, de tal

maneira que é normal identificarmos o sabor de algo apenas pelo seu cheiro®.

* 0 interface do corpo com o exterior € realizado por meio de receptores sensoriais que transformam a energia
dos estimulos fisicos e quimicos do ambiente, em impulsos eléctricos, direccionados depois para o sistema
nervoso central. http:;//www.fontedosaber.com/biologia/receptores-sensoriais.html

* Pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, p.54.

* Isso acontece porque quando mastigamos, a esséncia dos alimentos também chega a cavidade nasal,
permitindo-nos cheira-lo ao mesmo tempo. Esta experiéncia promove uma reciprocidade sensorial na memoria.
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[relagoes espaciais]
Uma das principais caracteristicas do terceiro elemento é a sua capacidade mediadora™ das
entidades espaciais. A simbiose dos limites gera um elemento que acarreta a responsabilidade de
gerir as relacoes estabelecidas entre os dois lados. Mas em que condigbes acontece essa
confrontagido espacial? Ou melhor, como podemos classificar o didlogo que se estabelece entre os

dois espagos?

Na figura 14 encontramos trés exemplos — a), b) e ¢) — muito semelhantes de uma habitual
confrontagio de espagos. Uma das primeiras conclusées a que podemos chegar é que a relagao
entre o interior e o exterior é, em qualquer uma das situagdes, controlada. Isto é,
independentemente de identificarmos, ou nio, um vdo’' a definir a passagem ou a enquadrar a
paisagem, nos trés exemplos, a informagio sensitiva que nos chega do exterior é sempre restrita.
Mesmo no caso de uma grande abertura, como estd representado no exemplo ¢), continuam
presentes outros limites espaciais, que criam e distinguem o que é o espago interior do exterior.
Da mesma forma, se a sala tiver as quatro paredes continuas e opacas mas se o tecto ou o chdo
nao existirem, continua a haver um didlogo interior/exterior, mesmo que nao nos seja possivel

sair de 14.

Normalmente, temos tendéncia para prestar aten¢do ao que nos ¢ possivel ver de cada espago.
Isto é, concentramo-nos de tal maneira na dimensio visual, que muitas vezes esquecemo-nos de

todas as outras caracteristicas que definem o espaco. Na verdade, se nos quatro exemplos

% “Mediadores — Lugares intermediarios ocorrem em qualquer superficie fronteira, em qualquer ponto

geométrico de areas nas quais dois ambientes diferentes se encontram — dois estados distintos, dois espacos
distintos, pelo menos duas diferentes funcdes. (... Eles sao definidos pela sua expressao geométrica, mas também
pelas sensacoées. (..) Espacos intermediarios tém as qualidades de fronteiras, extremos que separam. Sdo
simultaneamente algo exterior e interior.”, AA.\VV., Diccionario Metapolis Arquitectura Avanzada, p.360.

>! Nesta abordagem as relacdes espaciais, os significados nao sao considerados. Desta forma, a presenca de um
vdo ndo tem relevancia por si so.
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Fig.14.Interior vs Exterior
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considerarmos as aberturas como simples vaos, isto ¢, sem qualquer tipo material a fechd-las,
percebemos que a intimidade é muito maior do que a simples relagio visual. Nao nos podemos
esquecer aqui, da particularidade de estarmos a tratar da realidade fenomenoldgica, ou seja, o
problema deve ser tido em conta nas espacialidades sensitivas. Porque, uma vez que os limites
espaciais sio constituidos com base nos cinco sentidos, também ao terceiro elemento devem ser
aplicados os mesmos critérios de andlise j4 que se trata da simbiose desses mesmos limites. Assim,
a avaliagao do tipo de relagao espacial nao se baseia apenas numa proximidade ou relagao fisica,
mas sim no grau de intimidade que se faz sentir entre os lados confrontados. Desta forma, ¢
possivel que espagos fisicamente afastados possam ter uma relagio vivencial mais intensa do que
outros fisicamente préximos, dependendo da informagio sensitiva percepcionada em cada

situagao.

Num primeiro momento da andlise das relagdes espaciais, é-nos possivel identificar entao, uma
simples dualidade. Refiro-me a presenca ou a auséncia de didlogo espacial, uma vez que é possivel
ao terceiro elemento ser completamente impermedvel aos estimulos sensitivos ou deixd-los

transpor.

Se no caso da auséncia de didlogo estamos perante o isolamento completo entre os espagos e o
consequente alheamento do que se passa em cada um, no caso da presenga de didlogo existe uma
grande amplitude de relagoes que se podem estabelecer. Desde um didlogo de tal maneira franco
em que os limites podem mesmo ser imperceptiveis em determinadas situagdes, ao didlogo de tal
maneira restrito que nos parece cortar qualquer ligagio ao outro lado. De qualquer forma, no
caso de haver didlogo, serd sempre uma relagao espacial, de certa forma, controlada. Porque para
este existir, tem de haver uma gestdo das sensagbes que transpéem para o outro lado. De outra

forma, se fosse possivel percepcionar tudo indiscriminadamente de ambos os lados, quereria dizer

63






que o terceiro elemento ndo existia. Nesse caso estariamos a falar afinal, nio de uma confrontagao

de espagos, mas de apenas um Gnico espago.

[do restrito ao franco]
Voltemos ao exemplo de uma sala. Contudo, desta vez, dos seis lados que a enclausuram, apenas
se encontram duas aberturas: uma porta completamente opaca e uma janela no alto da parede,
fora do nosso alcance. Uma vez 14 dentro e supondo que nio se conhece o exterior, a construgao
mental de uma imagem dos espagos confrontados ird recorrer necessariamente a memdrias ou
dedugoes baseadas numa légica pessoal’”. Nesta situacio, apenas é possivel ver a luz do dia a
entrar pela janela ou, quanto muito, ouvir ou cheirar o que estd do lado de fora do cubiculo.
Assim, a excep¢io de sabermos se é dia ou noite, o conhecimento concreto do espaco exterior estd
aqui limitado a essas duas dimensées sensitivas — olfacto e audi¢io. Trata-se, portanto, de um
exemplo profundamente marcado pelo seu isolamento, pois tem um didlogo restrito com todos os

espagos confrontados.

Contudo, como ji referi atrds, as relagdes espaciais nio se verificam apenas entre espagos
fisicamente préximos. Imaginemos a mesma sala mas agora, por exemplo, com um sistema de ar-
-condicionado, encontrando-se a outra extremidade das condutas na cobertura do edificio. A
partida, estes dois espagos — sala e cobertura — nio parecem ter qualquer tipo de didlogo. Mas se
considerarmos a hipétese de um cheiro, por exemplo de flores, se difundir pelo sistema, de
repente, os dois espagos tao afastados e até ai alheios um ao outro, passam a ter o que se pode
determinar como uma relacio espacial. Mas, se de um lado temos um didlogo extremamente
restrito, do outro temos a sua auséncia, porque para quem estiver na cobertura, a percep¢io de
qualquer caracteristica da sala serd inexistente. Assim, além da redugio da intimidade sensorial

deste caso, existe também uma outra particularidade no que diz respeito as relagoes

>2 \er o texto ‘falibilidade da comunicacao estética’.
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espaciais, que ¢ o facto de se tratar de uma relagio unilateral. Esta caracteristica sé é possivel
porque a andlise ¢ feita com base na pessoa que frequenta o espago, ou seja, de um ponto de vista
especifico. Assim, a avaliagio da permeabilidade do terceiro elemento, e do consequente didlogo
que ele gera, deve ser realizada ndo s6 tantas vezes quantas as confrontagdes que existem, mas
também deve reconhecer que cada lado confrontado se pode tratar de uma realidade distinta — o

que corresponderd a uma intensidade diferente da intimidade espacial.

Como ji tinha introduzido no vasto espectro de hipéteses, aquando da presenca de didlogo
espacial, é possivel também verificar-se um didlogo franco entre espagos. Quer isto dizer que, ao
contrério do exemplo anterior, este conceito se refere a situacoes onde o terceiro elemento é mais

permedvel, permitindo uma relagao sensorial mais intensa.

Imaginemos entdo uma banal rua. Composta por uma estrada alcatroada e passeios de cimento
vincado a uma cota superior. Nela identificamos claramente trés momentos: corredor de pedes,
corredor de veiculos e, mais uma vez, corredor de pedes. Contudo, ¢ devido as convengoes
sociais, ou seja, a0 contexto especiﬁco em que nos encontramos, que identificamos tais funcoes e
nao ¢é sobre os significados que me proponho estudar. Na verdade, a cada momento corresponde
uma caracterizagio diferente do que o que lhe estd ao lado e é isso que nos permite distingui-los.
Surge assim uma duavida. Serd a estrada um espago s6? Ou serd antes um aglomerado de vérios

espagos onde se verifica um didlogo franco entre eles?
Aproveito para relembrar o conceito de espacialidade. Como j4 tinha apresentado no texto “dois

elementos basilares do espago”, trata-se de espagos caracterizados apenas em algumas dimensoes

sensitivas, estando as restantes omissas ou de tal maneira reprimidas que nao sio sentidas.
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Nos trés momentos que compdem a estrada, a dimensdo tdctil aliada a visual permite-nos
identificar claramente o que os distingue. Mas no que diz respeito as dimensdes auditivas e

lf . f ~ . d. . . ~ . l _ l. . - b d.f 53
olfactivas a confusio e indiscriminagio instala-se, uma vez que estes limites so bastante difusos™.
Se considerdssemos apenas estes dois sentidos, era-nos dificil distinguir realmente onde comegam
e acabam os trés momentos, porque a sua presenca ¢ sentida em toda a rua. Parte dessa
indefini¢io deve-se normalmente ao nivel de poluigio sonora e consequente alheamento dessa
informagio por saturagao, ou simplesmente por um adormecimento sensorial, a semelhanca do

que acontece quando exercemos uma actividade repetidamente.

Desta forma, a cada momento da estrada, no fundo, associamos uma espacialidade caracterizada
sobretudo nas dimensoes tictil e visual, enquanto que nas dimensoes olfactiva e auditiva jd
praticamente podemos falar de uma espacialidade s6. O que, a partida, parece um contra-senso é
na verdade a prova dessa intimidade sensorial espacial. Neste caso, estamos a falar de um objecto

— a estrada — definido por trés espagos com um didlogo franco entre si.

[espagos intermédios]
Sao virios os exemplos de projectos onde podemos encontrar situagoes em que, para resolver uma
confrontagdo de espagos, e independentemente de serem apenas dois ou muitos mais, se recorre a
espagos de transi¢ao ou intersticiais. Trata-se de espagos intermédios que normalmente assumem,
por exemplo, o papel de rétula ou de antecAmara, e que dentro da estratégia de projecto, podem
fazer todo o sentido. Contudo, para além de ter sido j4 bastante abordado na teoria da

arquitectura, ¢ também uma questio paralela no que diz respeito ao tema central deste trabalho.

>3 Ver o texto ‘perceptibilidade’.
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Se é verdade que se trata de uma ferramenta recorrente nos casos de confrontagdes ou transi¢oes

espaciais é também uma solugdo um pouco ambigua porque, de uma forma pragmdtica, se trata

de uma confrontacio de trés espagos. Mesmo que a esséncia desta solugao apenas faga sentido

entre 0s outros espagos, ao nos referirmos também a ela como espago, ja lhe estamos a reconhecer
7 ’ . . . 7 . . . .

um cardcter préprio e assim a considerd-la uma entidade em si. Nesse sentido o paradigma passa

a ser analisado de forma diferente, ou seja, passamos a analisar as duas, ou mais, confrontagoes

espaciais separadamente.

[perceptibilidade]
Sendo os limites espaciais caracterizados pelo conjunto de todas as dimensoes sensitivas, coloca-se
a questdo da perceptibilidade de cada uma delas. Devido a natureza das sensagbes — umas
definidas através de um objecto e necessitam de contacto fisico, umas através de reacgoes
quimicas, enquanto outras através de vibragoes de moléculas do ar —, hd uma grande diferenca na
precisio e nitidez de umas em detrimento de outras, mais difusas no estabelecimento do

momento fronteira entre espacialidades.

Quando definimos um espago através da sua composigao — forma, volumetria, proporgio, ritmo,
etc. — e materialidade — cor, textura, luminosidade — estamos a optar por caracteristicas que nos
oferecem mais fiabilidade no momento da percepgio e identificagio dos seus limites. Sao, de uma
forma genérica, os elementos arquitecténicos regularmente usados na projecgao de espagos, como
¢ o caso das paredes, pavimentos, tecto ou quaisquer materiais dos mais diversos acabamentos. O
facto de se tratar de elementos com caracteristicas mais perenes e estdveis tem repercussio numa
maior previsibilidade na criacao dos estimulos e da capacidade de percepgao por quem usufruir o
espago. Assim temos mais garantias quanto aos comportamentos das pessoas e das sensagoes

proporcionadas. Ou seja, que a mensagem pretendida chega ao destinatdrio.
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0 terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago

Fig.17.Hotel Connaught, Londres

A instalagio de Tadao Ando consiste numa série de lentes de
vidro submersas que criam um espelho de d4gua em constante
ondulagio e, intermitentemente, as frondosas drvores junto a
entrada do hotel sio envoltas por uma fina névoa que emana do

chiao.
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Em contrapartida se, por exemplo, nos basearmos no som de um riacho que corra 14 perto para
caracterizar esse mesmo espaco, a garantia de que quem o percorrer consegue perceber onde este
comega e acaba é bastante subjectiva. Isso acontece porque, normalmente, o som ¢ transversal a
vérios espagos ¢ o facto de ndo se restringir a apenas um, retira-lhe importincia no papel de
elemento diferenciador entre eles. Também o facto de a sua intensidade ser decrescente conforme
nos afastamos da fonte, torna varidvel e pessoal a distancia até onde ¢ percepcionado, resultando
de novo no problema de nitidez e precisao de limites. O mesmo acontece com o olfacto, pois

apesar de ter uma natureza de ordem quimica, as condicionantes sio semelhantes.

Quando tratamos assim da caracterizagio espacial, deparamo-nos com limites nitidos, onde é
possivel identificar claramente onde acaba um e comega o outro, e com limites difusos, em que
sao mais dificeis de controlar mas que, apesar de tudo, nio os faz menos relevantes na experiencia

de viver um espagco.

[dinamismo]

Uma caracteristica inerente a qualquer obra de arquitectura é a inevitabilidade do envelhecimento
dos materiais. Assim, seja por ac¢do do Homem ou por erosao da natureza, podemos dizer que,
de uma certa maneira, os elementos arquitectoénicos sao mutdveis com o tempo. Contudo, o
conceito de tempo, tem na arquitectura uma relevincia maior do que esta inevitabilidade, pois
também ¢é essencial para percebermos a relagio do Homem com o ambiente que o rodeia.

Imaginemos um cendrio costeiro, com o mar a encontrar-se com a terra. Aqui podemos
identificar muito rapidamente dois momentos distintos: o areal e a d4gua. Mas como definimos
onde comega um e acaba o outro? O mar estd em constante movimento, as ondas aparecem e
desaparecem, sio mais ou menos longas, etc., dando a nogio de que é impossivel definir esse
limite devido a inconstincia da natureza. Esta incerteza suscita uma outra questio, nio serd o

préprio rebentamento das ondas um outro espago?
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Fig.18.Aegis Hyposurface, conceito de Mark Goulthorpe da dECOi Architects

O projecto foi desenvolvido para o concurso de uma instalagao
interactiva para o foyer do Birmingham Hippodrome Theatre.
A pega ¢ uma superficie metdlica facetada que tem o potencial

de se deformar em resposta a estimulos electrénicos captados,

como movimento, som, luz, etc., vindos do ambiente 2 volta.

Fig.19.Port Authority Bus Terminal, Nova Iorque

Requalificacdo da fachada com um painel composto por uma
estrutura de ago com milhdes de Leds em que prevalece a
permeabilidade visual e de ventilagio. As novas caracteristicas da
fachada permitem comunicar com quem estiver no espago

publico, quer seja para informar ou publicitar algo.
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Como se perceberd, é possivel identificar espagos que num momento existem e no seguinte jd
nao. Por exemplo, como o tapete de um muculmano quando reza virado para Meca. Nos
minutos de oragdo, o tapete estendido no chio define uma espacialidade pessoal, religiosa e de
introspecgao. O que estd a acontecer naquela zona especifica ¢ identificdvel, portanto, diferente
do que acontece fora dela. Contudo, passados alguns minutos o tapete é recolhido e esse espaco
deixa de existir. Com uma caracterizacio diferente mas com um conceito semelhante, podemos
encarar o modo como dispomos os méveis de uma divisao da nossa casa, ou melhor, o momento
em que os movemos de sitio. Ao alteramos a organizagio destes conseguimos alterar as dindmicas
e espacialidades que eles definiam, alterando efectivamente a caracterizagio das espacialidades e

por conseguinte o espago.

Através destes exemplos pretendo dar a entender que o tempo é uma das dimensoes do espaco e
tem com este uma relagao intima e reciproca. Isto é, através do tempo podemos medir o espago,
mas também com o espaco podemos medir o tempo. Implicitamente, tempo pressupoe a
altera¢io do estado ou da posicio de um objecto e, se por um lado 0 Homem — como ser que
deambula — ¢ por natureza o elemento mével e auténomo na equagio arquitectural, os limites
espaciais, a partida, parecem ser considerados como um elemento estitico. Contudo, o paradigma
niao ¢ necessariamente assim. Um espago é independente da sua continuidade ou
descontinuidade temporal, sé nio o é da variante tempo. Isto é, um espaco pode ser efémero
e assim ter uma existéncia descontinua no tempo, mas também pode ser flexivel ou interactivo
nos seus limites e assim, mesmo que continuo no tempo, é mutivel com o passar deste. E aqui
que se enquadra o espago de rebentacio das ondas, um espago efémero com limites de autonomia

e dinAmica prépria.

Conclui-se entao que, a excepgao do desgaste natural dos objectos, por um lado os limites podem

nao ter qualquer alteragio do seu estado e de posigao ou, por outro, podem ter a capacidade
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de alterar o seu aspecto. Trata-se, correspondentemente, dos limites passivos e dos limites
dindmicos. Se na natureza encontramos exemplos de ambos os casos, no que diz respeito aos
limites dinAmicos, foi sobretudo devido a continua evolugio e surgimento de novos materiais que
nos foi possivel comegar a manipular objectos flexiveis ou interactivos. Dentro desta categoria de

limites podemos ainda separar os casos em duas naturezas diferentes.

Uma das subcategorias retine os /limites reactivos, onde se incluem os objectos que reagem a
estimulos externos. Tomemos como exemplo numa tenda de campismo. Quando nos elevamos
um pouco mais e esticamos o tecido a volumetria interior aumenta e, em vez dos dois “quase-
planos”, ficamos com uma complexa forma geométrica como tecto. O mesmo acontece, por
exemplo, com um ringue de box. A aparente estabilidade de um dos elementos que lhe definem
os limites — as cordas — é desconstruida a cada contacto fisico dos intervenientes da ac¢io. A ideia
que poderfamos ter de um espago perfeitamente reconhecivel e até previsivel ¢, afinal, falsa. Os
limites do ringue moldam-se consoante a pressao aplicada, de forma a ajustarem-se a nova
situagio que lhes impomos. Podemos ainda considerar uma superficie espelhada, que apesar de

nao se moldar, altera o seu aspecto ao reflectir o que se passa a sua volta.

Por vezes, os limites podem também potenciar novos estimulos que a partida nao estariam ao
nosso alcance. Temos o exemplo de uma superficie eléstica, como um trampolim, que para além
de reagir ao toque, possibilita desencadear dinimicas que nos permitem chegar onde
normalmente nunca chegariamos e assim prolongar em altura o espago possivel de se vivenciar.
Deparamo-nos, assim, com um didlogo virtual entre nds e o terceiro elemento. E verdade que os
elementos que caracterizam o espago nao sao objectos inteligentes ou de raciocinio livre, contudo,
o facto de reagirem ao que fazemos, ¢ o equivalente a responderem a um pedido ou pergunta que

lhes é colocada.
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A outra subcategoria dos limites dinimicos diz respeito aos limites activos, onde se incluem os
objectos que tém autonomia para alterar a sua aparéncia ou posi¢io, nao necessitando de uma
efectiva interac¢do com o ambiente. Devido a sua natureza, os exemplos que se encontram em
maior nimero sao espagos onde a componente tecnoldgica estd mais presente, sobretudo se
tivermos em consideragio o factor de ‘controlo’ do projecto. Isto é, sermos capazes de predefinir

as transformagées que se irdo desenrolar.

Na verdade, ¢é jd bastante frequente o recurso a estas técnicas. Temos os exemplos como a simples
climatizagao ou iluminagao artificiais de um espago. Hd também os exemplos de superficies que
se moldam e mudam o aspecto com o passar do tempo, ou ainda superficies-ecrd que tanto sio
capazes de transmitir informagao atil como apenas gerar das mais variadas composicoes estéticas.
Todos estes casos, ou quaisquer outros pré-programados, tém bastante impacto na envolvente

pois interferem, nao sé no conforto mas sobretudo, na atengio de quem por 14 passa.
O terceiro elemento ndo tem de ser apenas um elemento estdtico e alheio a quem vive o espaco

porque, para além de ser parte integrante da equagio espacial, pode também ter um papel activo

na relacio Homem vs Ambiente, isto é, entre o utilizador e o terceiro elemento.
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“Any closer scrutiny of ideas of the last hundred years, however, shows that the new

architecture is not a result of the wish for I’Art pour I’Art, but has sprung from the

»

strivings of idealistic individuals to make mans environment better.

Norberg-Schulz, Christian, Intentions in architecture, p. 19
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Consideracoes finais
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“We should also be aware of the ways in which the feasibility of architecture is being
threatened or marginalized by current political, cultural, economic, cognitive and

perceptual developments. Architecture has become an endangered art form.”

Pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, p.34
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[a arte da arquitectura]
No inicio do trabalho assumi duas proposi¢des que me serviram de linhas orientadoras a0 mesmo
tempo que desencadearam uma série de duvidas. Se no caso do wazio explanei o meu ponto de
vista no decorrer dos capitulos, em relagao a arquitectura como forma de arte, ¢ uma ideia que
ficou em aberto. Foi de uma forma quase intuitiva que presumi tal associagio, em que o mais
certo ¢ dever-se as aulas ou conferéncias perdidas pelo meu inconsciente. Mas conforme ia
confrontando os contetidos abordados com o meu conhecimento, mesmo que restrito, da prética

da arquitectura, ficava sempre com duvidas quanto a esse pressuposto.

As exigéncias técnicas para exercer a profissio sio cada vez mais e imagino que muitos arquitectos
prefiram ser vistos como empresdrios ou técnicos de projectagio — que respondem cabalmente aos
requisitos apresentados pelo cliente —, sobretudo devido ao estigma da catalogacio de artista,
como aquela pessoa excéntrica, dificil de comunicar e entender. Alguém que, sobretudo nos dias
de hoje, trata do que podem parecer assuntos desnecessdrios a vida quotidiana. Sao imensos os
casos, por exemplo de habitacoes, em que o projecto nio tem qualquer tipo de pretensio sobre o
que as pessoas que |4 forem viver irdo sentir. Pode até ter atengdo para privilegiar as janelas a Sul
em detrimento das viradas a Norte, mas o mais certo ¢ isso ser apenas uma resposta as
necessidades de salubridade da casa e nao uma tentativa de provocar emogées ou criar ambientes

nesses espacos.

“Me encanta la idea de hacer un edificio, sea un gran complejo o uno pequerio, que se convierta en
parte de su entorno. (...) Se trata, para mi — y no sélo para mi —, del entorno que pasa a ser parte de

la vida de la gente, un lugar donde crecen los ninos.”
Zumthor, Peter, Atmosferas, p.12

Este excerto parece resumir a justifica¢do da importincia da arquitectura como algo mais que um

simples abrigo. A arquitectura é parte integrante do ambiente que nos envolve. E onde crescemos
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0 terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago

on a

Fig.20.Earspacebodysound
"A line of sound is produced when sound moves along a series of
loudspeakers ... Lines of sound can also define space.”

hitp:/fwww.bernhardleimer.atlexhibitions

Citagao de Bernhard Leitner, em 1971

80



e conhecemos o nosso corpo e onde as memorias sio enquadradas. Com isso ganha significados e
ligagdes emocionais connosco. Os espacos que habitamos fazem parte da ‘memdria do nosso
proprio corpo e personalidade™. E um elemento estivel e constante no quotidiano, e isso dd-lhe o
dever de oferecer algo mais do que a simples funcionalidade. A arquitectura materializa e reflecte
uma utopia imaginada pelo autor” e apesar da negagio, em alguns casos, desta vertente simbélica

e emocional, parece-me evidente a inevitabilidade da sua necessidade na nossa vida.

Bernhard Leitner, arquitecto austriaco, tem desenvolvido desde a década de 1960 o estudo
q
6 . 1. N _
Earspacebodysound’® sobre as potencialidades e relevincia do som na relagio entre corpo e espago.
Defende que o espago ndo é apenas percepcionado através dos nossos ouvidos mas por todo o
corpo, em que cada zona tem uma sensibilidade diferente. A par da pesquisa cientifica sobre
frequéncias, volume, movimentos ¢ a combinagio de sons, projecta instalagdes de arte compostas
de esculturas ‘espago-som’, onde procura apresentar a actistica como um elemento arquitecténico
que nos permite construir espago. A organizagao das instalagoes artisticas visa a abstracgao do
visitante em relacio aos estimulos visuais desnecessdrios, de maneira a aumentar atencao actstica.
Assim, nas esculturas, Leitner determina a forma e conteddo dos movimentos sonoros, de forma

a estabelecer uma relacao dudio-fisica entre o corpo e o novo espago criado.

Projectar espacialidades em arquitectura assumindo como ponto de partida os estimulos

sensitivos, por vezes, poderd fazer-nos sentir impotentes ou até frustrados, devido as vastas dreas

>* “We transfer all the cities and towns that we have visited, all the places that we have recognized, into the
incarnate memory of our body. Our domicile becomes integrated with our self-identity; it becomes part of our
own body and being.” The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, Juhani Pallasmaa, p. 72.

> “The timeless task of architecture is to create embodied and lived existential metaphors that concretize and
structure our being in the world. Architecture reflects, materializes and eternalizes ideas and images of ideal life.”
The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, Juhani Pallasmaa, p. 71.

>° http;//www.bernhardleitner.at/en

>” publication for the exhibition TONRAUMSKULPTUR (SOUNDSPACESCULPTURE), Hamburger Bahnhof, Berlin,
2008, in www.bernhardleitner.at/en.
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do conhecimento que sio necessirias de dominar para o fazer e por todas as dificuldades na
7 . .~ 58 . 7
eficicia da transmissdo da mensagem™. Sobretudo quando pensamos que o arquitecto sé tem
decisdo sobre o projecto até a sua construgio, enquanto durante a extensa vida util do objecto
passa pelas “maos” de imensas pessoas. Mas independentemente do método e ferramentas por
que optamos, podemos sempre procurar enriquecer o espaco, questionando-nos: o que
queremos que, quem visita o nosso projecto, sinta? Sio vdrias as caracteristicas que nao
conseguimos manter permanentes num espago, mas isso ¢ uma condicionante como muitas
outras na histéria da arquitectura. Tomo como exemplo o ferro. Até A sua aplicagio na
construgdo, eram grandes as limitacoes em relacdo a dimensio dos vaos. Foi a procura por novas

solugdes e materiais que permitiu ultrapassar imensos obstdculos ao longo do tempo.

Peter Zumthor, numa conferéncia’® em 2003, descreve de uma forma cativante, os varios passos
que dé4 no sentido da amplitude das questdes a abordar, no momento da projectago, ser a maior
possivel. Além disso, todo o seu discurso estd orientado para o facto de a arquitectura ser
caracterizada em todos os sentidos. Assim como Alvar Aalto tinha uma grande consciéncia que a

relagio do homem com o objecto é muito mais que a mera ‘estética visual®.

A intengdo inicial do arquitecto pode ser perdida ou deturpada, devido ao percurso tortuoso que
¢ a materializagdo, e posterior assimila¢io e interpretagio, da mensagem implicita no projecto.
Contudo, isso nio quer dizer que todas essas preocupagbes de coeréncia do conteudo e da
concretiza¢ao nao se justifiquem. Independentemente de cada individuo interpretar os espagos a
sua maneira, temos consciéncia que nio deixardo de existir convergéncias e semelhangas em

muitas das sensagoes vividas, por cada um, em cada espago.

*8 Ver o capitulo ‘A intencao’ e o texto ‘cinco espacialidades’.
>? Zumthor, Peter, Atmosferas: Entornos Arquitectonicos — Las cosas a mi alrededor.
¢ pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses, p.70, 71.
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Ao rever o trabalho realizado concluo que me ajudou a clarificar e a despertar formas de abordar
nao sé a arquitectura mas qualquer arte com o intuito de moldar o espago. Enquadra-se, assim,

no propésito inicial a que me propus, de melhorar 0 meu entendimento do que é projectar

arquitectura.
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o terceiro elemento - a concretizagdo dos limites do espago
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