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Resumo

A reflexdo apresentada baseia-se no ensino de primeiro ano do curso de Arquitetura e Urbanismo
da FAUFBA, onde o aluno se debruca sobre a cidade, sob a forma de um projeto de pequena
edificacdo em uma preexisténcia de certa visibilidade, com os instrumentos e capacidades
disponiveis nesse momento da sua formacdo. Reduzida a aproximacao a cidade a questédo formal,
investigamos as etapas validas e necessérias a partir dos conceitos de teoria de campo, Gestalt e
do binbmio campo visual/ mundo visual, criticando a divisdo analitica da percep¢édo ainda hoje
empregada. O intuito é desenhar um exercicio cujo formato propicie as experiéncias introdutdrias
a questdo, estabelecendo a metafora da harmonia como a analogia mais fecunda para a

compreensédo do problema da projetacdo na preexisténcia.

Palavras-Chave

Forma urbana, Percepc¢éo, Gestalt

Resumen

La reflexion presentada se basa en el ensefio de primer afio del curso de Arquitectura y
Urbanismo de la FAUFBA, donde el alumno se enfrenta a la ciudad, bajo la forma de un proyecto
de pequefia edificacibn en una preexistencia de alguna visibilidad, con las herramientas y
capacidades disponibles en este momento de su formacién. El acercamiento hacia la ciudad se
reduce a la cuestiéon formal, investigando las etapas validas y necesarias, a partir de los conceptos
de teoria de campo, Gestalt y del binomio campo visual/ mundo visual, criticando la divisién
analitica de la percepcion empleada hasta hoy. El propésito es disefiar un ejercicio cuyo formato
propicie las experiencias introductorias a la cuestion, estableciendo la metafora de la harmonia

como la analogia més fecunda hacia la comprensién del problema de proyecto en la preexistencia.
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Abstract



The paper presented is based on the first year teaching of the course in Architecture and Urbanism
of FAUFBA, where the student faces the city with a small building design in a pre-existence of
certain visibility, with the tools and capabilities available at this time of their learning. The approach
to the city is reduced to the formal question, investigating the necessary and valid steps from the
concepts of field theory, Gestalt and the binomial of visual field / visual world, criticizing the
analytical division of perception employed today. The aim is to design an exercise whose format
leads to an introductory experience in the theme, establishing the metaphor of harmony as the
most fruitful analogy for understanding the problem of design by the pre-existence.
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1. Introducéo

Este artigo nasce de uma situacdo e um problema vividos no ensino de projeto da Faculdade de
Arquitetura da UFBA.

A grade atual da FAUFBA se estrutura escalonando os exercicios de projeto a partir de sua
envergadura e complexidade, em cinco disciplinas anuais, que culminam no Atelié V, dedicado ao
planejamento urbano e territorial. Problematicas urbanas ja comparecem nos anos anteriores, com
maior énfase no quarto ano, ao se lidar com espagos publicos e grandes equipamentos. Na
experiéncia recente do Curso Noturno de Arquitetura da FAUFBA, o mesmo desafio aparece. E
procuramos enfrentar com a cidade como uma variavel de projeto ja no primeiro ano da disciplina,

chamada Oficina de Projeto I.

O desafio é apresentar aos alunos recém-ingressados uma abordagem manejando com
categorias, técnicas e capacidades em desenvolvimento corrente nas disciplinas de primeiro ano.
A proposta foi, em 2010, lidar com a forma urbana: uma é&rea limitada da cidade, adjacente ao
edificio concebido, passivel de estudo e projeto com 0s recursos acessiveis entdo — maquetes e

croquis, contemplados na disciplina de primeiro semestre, Desenho de Observacao.

O ensino expositivo tem limitagdes. Edward Hall (1961) observa trés maneiras de uma sociedade
transmitir o seu conhecimento — a técnica, formal e informal — onde apenas a primeira seria
puramente verbal. O que levanta a possibilidade de formas pedagoégicas discursivas compactas e
mesmo nao-discursivas. Para comecar, o ensino de projeto trata com capacidades cujo
aperfeicoamento necessita dar-se no préprio exercicio. E o ato traz, consigo, problemas e

reflexdes com um grau de absorcdo maior que a mera exposi¢cdo. De maneira similar, formas



verbais compactas tém uma trajetéria bastante antiga e de desempenho atestado pela
longevidade: dos provérbios aos koan zen-budistas, das parabolas cristds as fabulas de Esopo.
Sua caracteristica € iluminar uma situacdo, por meio de um enunciado analogo, ou mesmo
homologo. Um enunciado simples, uma frase sucinta, mesmo uma metafora, pode ser o resultado
de uma cadeia mais sofisticada de idéias. E, da mesma maneira, trazer implicada em seu todo ou
em suas partes, uma determinada linha de raciocinio, ou acabar por conduzir a uma orientagéo, e

nao a outras.

Assim, o desafio se torna ndo apenas apresentar a escala urbana como um problema capaz de
ser enfrentado pelo aluno recém-ingressado, mas que suas caracteristicas se orientem para, por
elas mesmas, propiciarem as condicbes de aprendizado. Sem poder realizar experiéncias
metodicas, preferimos aqueles que, sim, as fizeram, mediados pela experiéncia cotidiana e de
sala de aula, que nos servird de fundamento para algumas consideracdes sobre a forma urbana e

sua apreensao, de modo a traduzir isso em enunciados sintéticos e para o formato do exercicio.

Por ultimo, a primeira pessoa do plural € empregada aqui por formalidade. Nossos colegas de sala
de aula ndo séo responsaveis pelas nossas idéias e eventuais equivocos, exceto ha medida em

gue, no convivio, suscitaram as questdes aqui expostas.

2. As Unidades Perceptivas do Ambiente Construido

Estamos assumindo a abordagem do ambiente construido e de suas representacfes como um

fenbmeno de campo.

O que é importante em teoria de campo € o modo de proceder a anélise. Ao invés de tomar um ou
outro elemento isolado dentro de uma situa¢do, cuja importdncia ndo pode ser julgada sem
consideracgdo a situacdo como um todo, a teoria de campo acha preferivel, como regra, comegar com
a caracterizagdo da situagdo como um todo. Depois dessa primeira aproximacao, 0s varios aspectos
e partes da situagdo passam por uma andlise cada vez mais especifica e pormenorizada. E 6bvio que
esse método evita o erro de ser influenciado de modo tendencioso por um ou outro elemento da
situacdo. (LEWIN, 1965, p.72).

A abordagem Gestalt, que entende a percepgdo como algo que surge do conjunto antes do que
de suas partes, € um dos primeiros empregos da teoria de campo’. Em nosso caso, “sO
descrevendo a totalidade da estrutura do padréo € possivel determinar o lugar e a fungéo de cada
parte e a natureza de suas relagdes com as outras partes” (ARNHEIM, 2004, p.33); isto é,
iniciando por cima, e ndo por baixo. Ent&o, seria impossivel a anélise propriamente dita, ou seja, a

compreensdo com algum tipo de divisdo da totalidade?

(...) uma das principais tarefas da Psicologia da Gestalt consiste em indicar as partes dos todos
legitimas e néo ficticias. Todas as coisas visuais sdo partes legitimas dos campos em que ocorrem, e
a maior parte das coisas tem também partes subordinadas. Os préprios principios de organizagéo
dizem respeito ao isolamento de tais partes tanto quanto ao seu carater unitario. A andlise em fungéo



das partes legitimas € um processo perfeitamente licito e necessario na Psicologia da Gestalt.
(KOHLER, 1968, p.98).

A questdo entdo se torna descobrir quais as partes legitimas da andlise?, sabendo que cada
campo é, por sua vez, constituido por outros fendmenos de campo, que podem se sobrepor. No
entanto, a divisdo indiscriminada tende a destrui-las, e a sua inteligibilidade, como se pode ver no
cartesianismo metodoldgico que pautou as primeiras investigacfes mais sistematicas sobre a
percepcdo, e até hoje se apresenta, como tentaremos demonstrar. Se René Descartes (1596-
1650) é acusado de muitos males injustamente, neste caso ele ndo pode evadir-se. John Locke
(1632-1704), ao investigar o entendimento humano, em especial a cogni¢cdo e o aprendizado,
descartando o quadro do escolasticismo medieval das idéias inatas, adota integralmente o método
que Descartes apresentou e defendeu®: a divisdo do objeto de estudo até suas partes menores e
mais simples. Esse principio aparecera aqui em trés ocasifes: na divisdo do fluxo da percepc¢ao
em tomadas parciais; na divisdo do todo percebido em aspectos analiticos e na divisdao do
processo cognitivo em etapas, que serdo refutadas na medida em que expusermos NoOSSO

raciocinio®.
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A referéncia a Locke ndo é espuria: pelo que percebemos, 0s pressupostos da psicologia
behaviorista, justamente aquela a qual a abordagem de campo em psicologia veio a se contrapor,
advém da dita filosofia empirista britanica, por sua vez, ancorada nas primeiras investigagdes

lockeanas®.

2.1. o mundo visual

A primeira particularidade do espaco construido é sua tridimensionalidade. Bruno Zevi (1978)
raciocina que a idiossincrasia da arquitetura estaria no espac¢o, em especial no espaco interior, por
onde o ser humano deambularia. Isso ndo atinge o cerne do problema perceptivo. A nosso ver, a
caracteristica central € que o espaco construido se apreende serialmente, em vez de ser uma
apreensdo imediata. Nao é um ente que aparece de uma s vez aos sentidos, mas se desenvolve
no tempo. Como ¢é algo exterior ao homem, tal apreensédo se da pelo movimento, o que € algo

acidental ao problema da percepgéo.

Apesar de serial, é reincidente a divisao do fluxo perceptivo em tomadas menores, e entendé-las
como unidades donde emanam as propriedades do fenémeno. Edward Hall (2005, p.82) acredita

gue essa divisdo é exposta pela primeira por George Berkeley (1685-1753).

Novamente, eu penso peceber pela visdo uma idéia ténue e obscura de algo, que eu duvido se é um
homem, uma arvore ou uma torre, mas julgo estar a cerca de uma milha de distancia. E claro que n&o
posso afirmar que o que vejo estd a uma milha de distancia, ou que é a imagem ou semelhanca de
algo que estd a uma milha de distncia. A cada passo que dou em sua direcdo, a aparéncia se
modifica, e, de inicialmente obscura, pequena e ténue, torna-se clara, larga e vigorosa. E quando eu



chego ao final da milha, aquilo que eu tinha visto primeiro esta inteiramente perdido, nem encontro
nada lhe seja parecido. (BERKELEY, 1709, p.48 — traducdo nossa)

Esse mesmo principio comparecia em Camilo Sitte (1843-1903), ao negar o carater artistico da

cidade como um todo por ser de impossivel apreensao imediata.

Um tracado de rua serve apenas a comunicacdo, jamais a arte, ja que nunca pode ser apreendido
pelos sentidos ou visto em sua totalidade, a ndo ser em sua planta. (...) Artisticamente relevante so6 é
aquilo que pode ser visto como um todo, ser apreendido em sua totalidade — portanto, uma Unica rua,
uma Unica praca. (SITTE, 1992, p.100).

O que evitava, nessa teoria, a dissolucéo total do objeto era a coesdo dada pela meméria®.
Embora as imagens retinianas nas extremidades do percurso de uma milha de Berkeley fossem
distintas, questionar sua identidade — que correspondiam ao mesmo ser — € uma ruptura do senso

comum.

A questdo esta na importante diferenca, estabelecida por James Gibson (1974), entre o campo
visual e 0 mundo visual. O campo visual € a projecdo da imagem na retina, em um dado momento
e lugar, enquanto o mundo visual é a compreensdo do entorno e suas entidades. Embora os
mesmos seres se apresentem em campos visuais diferentes, o mundo visual da qual fazem parte

sempre se mantém integro.

O campo visual tende a ser bidimensional, enquanto o mundo visual é tridimensional. O campo
visual é limitado, com cerca de 180° de abrangéncia na horizontal e 150° na vertical, deslocando-
se com o olhar; nele valem as leis da perspectiva. J& o mundo visual, por outro lado, cobre 360°
ao nosso redor e é estavel: por mais que nos movamos, ele parece estavel; as raras vezes em
gue é instavel, como na montanha-russa, € acompanhado de desorientacdo. O seu espaco é

euclidiano.

Naqueles objetos de apreensdo imediata — uma pintura, por exemplo — o mundo visual se
aproxima do campo visual. Porém, para os objetos que necessitam de uma apreensédo serial, a
diferenca entre o campo visual e o mundo visual fica evidente. O fato é que sua experiéncia
prolongada nao elimina a unidade perceptiva. Percebemos, diariamente, quando um edificio é
unitario, da mesma maneira como detectamos uma cancéo ou um filme como algo integral’. N&o
percebemos takes visuais da realidade, como ndo percebemos notas pulverizadas numa toada
(KOHLER, 1968, p. 145). E, fundamental, a retina n&o registra imagens estacionarias, mas sim um
fluxo continuo. O olho ndo péara: estd o tempo inteiro a mover-se, captando imagens que estdo
sempre em fluxo. Ndo hd uma imagem retiniana, mas um processo incessante de mudancas. O

gue vale para os demais sentidos.

E tdo dificil perceber conscientemente o campo visual que somente no Ocidente, no
Renascimento, que se descobriram as leis geométricas da profundidade, e a pintura, concebida

como representacao literal dos pontos luminosos como apareceriam a retina. Exigiu que se



criasse um simulacro do que se acreditava ser a retina e, com a imagem agora estética, deduzir
os principios geométricos®. Em sala de aula, apesar de vivermos em um meio construido
fortemente carpintejado e da abundancia de imagens em perspectiva cbnica, os alunos tendem a
desenharem o mundo visual. O campo visual, a projecdo em perspectiva, é de ardua
compreensédo. Rudolf Arnheim criticou a distincado destes dois modos de visdo, porém néo explica

essa dificuldade ao retorno ao que por tanto tempo se entendeu como dado primério do sentido®.

O mundo visual ndo é um construto tedrico baseado na sucessao de campos visuais praticos, a
verdadeira matéria-prima, cognitiva e racional, da montagem daquele outro, emulando o processo
cinematografico. Tudo indica que o mundo visual é a unidade de percepg¢éo, 6bvio para os adultos
e constante em todas as culturas, e o campo visual, uma descoberta de quem procura
compreender a propria percep¢do, com presenca mais escassa nas artes de cada sociedade. O
fenbmeno ndo € aquilo que aparece ao 6rgdo do sentido em um determinado instante — o que
seria a desfacatez de subsumir a fenomenologia husserliana ao empirismo lockeano — mas o que

aparece a consciéncia.

Um problema é que a maioria dos estudos pioneiros gestaltistas, e os mais conhecidos, se deram
sobre imagens planas, partindo de experimentos com menos variaveis. Ademais, segundo James
Gibson, tais imagens apresentam curiosamente mais dificuldades do que a percepgéo

tridimensional.

Ainda que tenham proposto correlatos retinianos para a forma em profundidade, para um contorno e
para a profundidade em um contorno (com correlatos adicionais que ainda ficam por descrever) nao
se aventurou nenhuma teoria para explicar a forma sem profundidade, ou seja, 0 que comumente se
chama de forma. Trata-se do problema com que iniciaram suas investigagfes os psicélogos da
Gestalt. Por paradoxal que pareca, a percepcao de uma forma sem profundidade é mais dificil de
entender que a percepc¢éo da forma em profundidade. (GIBSON, 1974, p.141 — tradug&o nossa).

Acreditamos ainda que a pintura foi tomada, em varios momentos, como base teorética para a
compreensdo da arquitetura, dai a énfase dos projetistas em visadas®. Dessa convergéncia
radica a énfase nas imagens bidimensionais e estacionarias, embora ndo correspondem a

percep¢do normal do ambiente construido.

2.2. o0 edificio

“Descendo” na escala, os proprios objetos sdo entes validos; do contrario, sequer teriamos a
possibilidade da critica de um edificio. Numa paisagem reconhecemos cada edificio, as vias,
arvores, e outras entidades. Que, por sua vez, tendem a coincidir com o mundo real, sendo até

mesmo anterior ao aprendizado do que s&o os objetos™.

O que realmente percebemos consiste, antes de mais nada, em entidades especificas, tais como
coisas, figuras, etc., e também grupos de que essas entidades fazem parte. Isso demonstra a



operacdo de processos em que o conteido de certa areas € unificado e, ao mesmo tempo,

relativamente segregado de seu ambiente. (KOHLER, 1968, p.72).
Um edificio, em seu aspecto figurativo, € sempre parte distinta de um conjunto exterior, ainda que
discreto. Ndo necessita ser 0 protagonista para ser reconhecido como um ente proprio, a ndo ser
em casos extremos, onde perde a individualidade e se funde a outro conjunto, em uma espécie de
camuflagem'®. Também raras sdo as situacdes em que as fachadas ndo sdo vistas como partes
de uma mesma construcdo. Os aspectos exteriores de uma edificacdo sdo parte, ainda, de um
ente mais complexo, que relne ndo apenas o exterior como o interior, por distintos que sejam

como campos visuais, formando o edificio como um todo.

Uma obra arquitetonica €, pois, um objeto que nunca foi nem nunca sera visto em sua integridade por
ninguém. E uma imagem mental sintetizada com maior ou menor éxito através de visdes parciais.
(ARNHEIM, 2001, p.90 — traducdo nossa).

Isto é verdade, mas ndo pode ser considerado um empecilho metodolégico e perceptivo. A visdo
de algo em sua integridade é atributo das entidades bidimensionais, cuja apreensado é imediata —
e somente aquelas que sdo abrangidas pelo cone visual. Toda entidade tridimensional sera
compreendida sempre por uma sucessao de tomadas. Uma colher, por contraditérias que sejam
suas feicdes codncavas e convexas, ndo deixa de ser percebida como uma Unica pega. A diferenca
entre uma edificacdo e um talher é de grau, ndo de género. Sendo mais complexa, a arquitetura
requer varios meios para se compreender, por meio de reducdes, diferentes aspectos seus. A
planta baixa, por exemplo, € o Unico meio pela qual se revela, de uma so6 vez, a totalidade da
circulacdo, dos acessos, caminhos e obstaculos, no plano horizontal, que é aquele em que nos
movemos primordialmente; representacdo de especial importancia quando lidamos com
construgdes complexas™. Pode-se argumentar ainda que o ambiente construido possui um dentro

de dificil sintese com o seu fora.

Um interior, como assinalamos, € um mundo fechado e completo. Apenas porque a mente humana
tem memé6ria, a qual lhe permite relacionar uma visdo percebida no presente com imagens vistas no
passado, cabe estabelecer um contexto espacial entre interior e exterior, ou entre diferentes
interiores. (ARNHEIM, 2001,p.81 — tradu¢&o nossa).

N&o ha comprovagdo experimental nem cotidiana desse raciocinio. De fato, percorrer de um
recinto a outro é uma experiéncia onde se reconhecem, como entidades, cada um dos recintos e a
sua participacdo numa constru¢gdo maior. O raciocinio radica na nocgdo lockeana de que a
percepgdo € composta por instancias estanques coesas somente por meio da memoria. Sem levar
em conta aquilo que Santo Agostinho observava: que junto com o presente das coisas presentes,
gue chamava de visdo, havia um presente das coisas passadas — a que chamava de memoria
(referindo-se a tudo passado que aparece no ato presente) — e um presente das coisas futuras, a
expectativa®. Do contrario, nenhum mundo seria sequer fechado e completo: estariamos

condenados a perceber somente o abarcado pelo cone visual.



E, principalmente, a imagem mental € algo que pode ser desde a vaga percepcao de que um
edificio € uma unidade até o esforco consciente e arduo de percebé-lo e entendé-lo em sua
integridade e nuances™. Um leigo reconhece um edificio como tal; j& de um arquiteto, em especial
0 projetista, se exige sua compreensdo global, da parte ao todo, do interior ao exterior. O
reconhecimento da unidade da obra — como no caso frugal da colher - ndo requer este ultimo
esforco, salvo quando a disparidade € grande. O contrario é negar o reconhecimento empirico

fundamental de todo objeto que aparece a nossa vista.

2.3. 0 percurso

Sabemos que um edificio € um todo que existe com todas as suas partes simultaneamente — ao
contrario da musica — embora s6 possamos apreendé-lo no tempo. Essa apreensédo, além de
possuir um depois, onde se reconhece tal periodo como uma experiéncia unitéaria, existe um
durante. A experiéncia cinematografica ndo é a da compreensao global final, apenas, mas da
sucessao de sensacdes que acontecem no decorrer de sua percep¢ao, com suas expectativas e

surpresas — hovamente, a concepgao agostiniana do presente na consciéncia.

A apreensdo serial traz a possibilidade de um roteiro especifico, uma sucessao de imagens e
sensacdes predeterminadas. O controle do percurso do observador € uma descoberta antiga na
tradicdo arquitetnica, tanto nos acessos axiais para visadas ortograficas de obras onde a fachada
tem papel crucial, como o jogo de surpresas do jardim pitoresco inglés. Sao decisdes deliberadas
no caminho do observador, naquilo que esta adiante de seus olhos e ao seu redor. Le Corbusier
falava sobre a experiéncia visual da Acrdpole, num topico apropriadamente chamado a “ilusdo das

plantas™®.

Gordon Cullen (1983) chamava essa seqiiéncia em que se revelavam o0s varios episédios
arquitetbnicos — espagos abertos, monumentos, paisagens — ou 0 conjunto do perimetro de uma
edificacdo de visdo serial. O termo e as ilustracfes deram forma a algo conhecido e empregado
de longa data. Maria Elaine Kohlsdorf (1996) incorporou essa unidade serial sob o0 nome de

sequéncia visual.

2.3. 0 campo visual

Resta-nos 0 seguinte problema: o campo visual, e a imagem bidimensional que tanto se lhe

assemelha, pode ser uma unidade perceptiva?

E, em primeiro lugar, um artificio inescapavel do conhecimento. Conhecemos edificios iconicos e

construcdes exemplares por meio de imagens reproduzidas. Somente depois 0s conhecemos
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pessoalmente. Em muitos casos é impossivel, porque se trata de uma edificacdo extinta. E
também um artificio do ensino: o meio pela qual o professor reproduz aquilo que aprendeu a
distancia, ou traz para sala de aula de suas andanc¢as pelo mundo. Em todo caso, um artificio da
comunicacéo: Cullen e Corbusier recorriam a croquis de tomadas relevantes para ilustrar seus

percursos, hipotéticos como nas promenades architecturales'’ e reais, como em suas memodrias.

Maria Elaine Kohlsdorf, no entanto, apresenta o campo visual como um aspecto real da prépria
cognicdo. Dentro de uma sequiéncia visual, 0s campos visuais sd0 seus momentos marcantes aos

quais chama de estacdes.

As estacles das seqliéncias sdo momentos durante o trajeto onde ha registro perceptivo, ou onde ele
€ mais intenso; correspondem a consciéncia dos estimulos sensoriais que se recebe, como selegdo
de instantes e pontos de observacdo. Constituem, talvez, nos eventos de maior dependéncia
subjetiva, mas tem-se registrado mais concentracdes do que dispersdes de incidéncias em
localizacdo das estagbes, nos mesmos trajetos, por diferentes pessoas. Isso significa que existem
também atributos transculturais para a eleigdo de estagdes (...). (KOHLSDORF, 1996, p.81).

Seriam cenas destacadas da obra, passiveis de representacdo bidimensional. De fato, o que séo
as fotografias e postais, se nado registros feitos por maquinas das tomadas julgadas mais
importantes? Se um bom filme tem cenas marcantes, o mesmo vale para a arquitetura. Mas um
bom filme ndo é apenas uma colecado de boas cenas. Muito dele é avaliado por sua coesao geral
— trama, suspense, etc. Assim, as visadas planas seriam parte constituinte da compreenséo serial

do espaco construido.

Uma etapa importante torna-se a identificagdo das estacdes de um lugar. Em alguns projetos, isso
€ evidente — como o Taj Mahal ou o Congresso Nacional brasileiro, onde a vista frontal é
protagonista da aprecia¢do, seguindo o designio do autor. Muito do valor destes campos visuais
vem do percurso: uma revelagdo ganha forca pelo percurso que Ihe antecede e lhe prepara. De
toda sorte, a investigacdo dos campos visuais relevantes num mundo visual deve reconhecer

preliminarmente os percursos relevantes e, neles, as visadas importantes.

Porém, a limitagcdo da abordagem kohsldorfiana se da quando a obra se manifesta em n campos
visuais vélidos, em n percursos possiveis para sua aparicdo. E o apanagio de obras cuja
percepcdo ndo pode ser conduzida por canais: que possuem forte proeminéncia vertical ou que
sdo apreensiveis em grandes angulos. O nimero de visadas relevantes do Elevador Lacerda é
alto, enquanto as do Cristo Redentor carioca sdo quase infinitas. Praticamente todos 0s percursos
que sdo pontuados por sua apari¢cao sao entidades vélidas e, por outro lado, nenhum se manifesta
como majoritario, ao contrario de eixos monumentais. Curiosamente, sao justamente estes casos

de apari¢cdo multipla os mais sensiveis no meio urbano, determinantes para a imagem da cidade.

2.4. abertura fenomenologica



E importante ainda a nogéo de uma abertura fenomenoldgica; que o ato do conhecimento ndo se
fecha, que sempre pode ser complementado com uma percepcdo que se adiciona na

compreensdo do fendbmeno e o redimensiona.

E por isso que jamais a coisa me pode ser dada como um absoluto, pois encerra uma imperfeicao
indefinida concernente a esséncia inextinguivel da correlacdo entre coisa e percepcédo da coisa (ibid.).
No decurso da percepcéo, sao retocados 0s sucessivos eshocos, e pode um novo perfil vir corrigir o
perfil precedente, sem haver qualquer contradicdo, uma vez que o fluxo de todas estas silhuetas se
funda na unidade de uma percepc¢édo. Assim, acontece que a coisa emerge através de retoques sem
fim. (LYOTARD, 1986, p.26)

Para lugares a beira-mar, as visadas por embarcacdes sdo parte relevante. Os fenbmenos

aquilo que se percebe — provenientes de um ente real sdo potencialmente inexauriveis.

Cada novo meio de transporte propiciou novas experiéncias sensoriais, com Nnovos percursos e
campos visuais. Lewis Mumford acreditava que o desenho das alamedas e corsos era afinado a
circulacdo em veiculos a cavalo, trazida ao interior da cidade com seus aperfeicoamentos
técnicos™. Giulio Carlo Argan (1961) endossa parcialmente o raciocinio, ao afirmar que a
composicao urbanistica viaria de Sisto V modificava a abordagem projetual dos prédios, agora
tomados como partes da parede de uma rua, ao invés de um bloco isolado. Siegfried Giedion
(1967) reconhecia a contribuicdo estética das parkways construidas por Robert Moses ao serem
concebidas para pessoas em veiculos automotores a alta velocidade. Kevin Lynch (1991)
reconhecia que as auto-estradas e a paisagem em volta eram fenbmenos que apareciam de modo
diferente ao espectador — 0 sujeito que estava nos arredores — e 0s motoristas, com uma Vvisdo
serial e em velocidade. Avides e helicopteros nos trouxeram fotos aéreas, como aparecem em

cartbes-postais.

Novos meios de transporte revelam visadas antes inexistentes nas cidades, algumas delas
previstas em projeto e seu fio condutor entdo, ainda que como artificio da razdo, como as areas
urbanas projetadas como vastos padrbes geométricos. O belo tragado de Karlsruhe era uma
construcdo idealizada por um esforco de imaginagdo, a vbo de passaro. Os novos meios
permitem, agora, apreciar 0 que seu mentor havia concebido em toda sua grandeza; tanto que a
cidade é veiculada por tais imagens. Se antes era uma obra de arte em poténcia, agora é de fato,
na medida em que pode ser contemplada®™. As entidades tridimensionais se coagulariam, embora
integros no seu ser, em torno daquilo que é percebido pela maioria das pessoas, a partir de

pedacos e circunstancias mais conhecidas, nos itinerarios mais frequientados.

Um novo dilema aparece j4 que o conhecimento de um lugar ndo se da apenas no local, mas
mediado a distancia. Ha lugares famosos no mundo inteiro por angulos quase impossiveis ao
visitador. Tomadas do Sambédromo carioca, por gruas, ou 0s percursos por helicéptero do Farol
da Barra, embora veiculando uma poderosa imagem destes lugares, ndo sdo comuns ao Usuario.

Em muitos casos, com flagrante diferenca®®. Na medida em que sdo pecas do conhecimento,



estes campos e percursos sao validos. As atuais tomadas orbitais visualizadas no Google Earth

acrescentam o tracado urbano como uma experiéncia real e cada vez mais freqiente das cidades.

3. As Divisdes Analiticas do Ambiente Construido

Até agora viemos “descendo” a escala de observacdo, buscando reconhecer as unidades
perceptualmente validas. Porém, a questdo ndo é apenas o que adotar, mas também o que
rejeitar. E aqui esta um dos eixos deste nosso artigo: a critica as divisdes analiticas do fendmeno
perceptivo do ambiente construido, das quais reconhecemos como particularmente graves 0 uso

de categorias e a idade dos edificios.

3.1. as categorias analiticas

Esta situacdo surge com o emprego de determinadas categorias para a analise estética do

ambiente construido. E preciso discernir ao que estas se referem.

Heinrich Wolfflin (1961) apresenta um leque de categorias que estabelecem de maneira polar a
distincdo entre dois agregados perceptivos radicalmente distintos. Para a arte classica, cabe o
linear, a superficie, a forma fechada, a pluralidade e o claro; para a arte barroca, o pictorico, a
profundidade, a forma aberta, a unidade e o indistinto. As categorias ilustravam o que seriam

orientacdes proprias das obras classicas e barrocas, evidentes na sua comparagdo constante®’.

Steen Eiler Rasmussen (1998) aponta que a arquitetura anterior ao Modernismo se dava como
composi¢des de massas (sélidos) ou como vazios (cavidades). Reconhecia, ademais, 0 emprego
de planos de cor, com seu auge em Veneza. Ao falar, contudo, do Modernismo, reconhecia uma
forma inteiramente nova de constituir a edificacdo, agora como a ténue membrana entre a massa
e o vazio, a lamina das paredes, o que antes era impossivel pela técnica construtiva®. Se ndo ha
a elegancia de uma geometria das categorias, pelo menos elas abarcam as obras de arte de

séculos.

Lionello Venturi (1984), entre as antinomias logicas constantes na arte, estabelece uma que, de
fato, € uma antinomia perceptiva. Entre a composicao pictérica definida pelas manchas de cor ou
pelos seus contornos lineares, a cor e o desenho. Seria impossivel que ambos coexistissem como

nexos de uma composicao figurativa®.

Em todos os casos, as categorias sdo fenoménicas, derivadas de uma percepgao recorrente em

amplo conjunto de obras, que reconhecem uma espécie de polo perceptivo. Que, a maneira da



forma ambivalente gestaltica do vaso/ perfis (conhecida como Vaso de Rubin?¥), aparentam ser de
coexisténcia impossivel: ora a percep¢ao oscila para uma condi¢do, ora para a outra. A cor, para
Venturi, € um recurso visual da pintura que cria a ilusdo e a representacao de figuras. No entanto,

ela pode ser empregada para outro tipo de analise.

Esta assente que as qualidades ou os modos das coisas nunca existem realmente cada uma por si e
em separado, mas em conjunto, varias no mesmo objeto. Mas, como dissemos, o espirito é capaz de
considerar cada uma separada ou abstraida das outras a que esta ligada, formando assim idéias
abstratas. Por exemplo, a vista apreende um objeto extenso, colorido, mével; esta idéia compodsita
resolve-a o espirito em seus elementos e isolando cada um forma as idéias abstratas de extensao,
cor, movimento. Ndo podem cor e movimento existir sem extensédo; mas o espirito pode formar por
abstracdo a idéia de cor, excluindo a extensdo, e a de movimento, excluindo as outras duas.
(BERKELEY, 2005, p.11)

Aqui Berkeley foi ao cerne: isolar uma propriedade de um elemento € um procedimento analitico
gue se da por comparacdo com atributos similares em outros elementos. Esta categoria € um
aspecto abstraido dos objetos. O procedimento é fundamental na reflexdo humana, mas fatal para
a compreensao da forma urbana. A cor ndo pode ser contemplada pura - ela esta sempre em um
suporte. Sequer pode ser concebida pura, através da imaginagdo, na “visdo” da consciéncia.
Mesmo ai ela requer um substrato, com extensdo e outras propriedades®. Entretanto, a obra

arquitetbnica funde os recursos projetuais e categorias analiticas como a cor, o volume, o ritmo.

Também em S. Vitale, onde o sentido construtivo dos latinos resiste com oito robustos pilares a
ascese neoplatonica das Igrejas orientais, toda a intencao espacial consiste em dilatar o octégono,
negar sua forma geometricamente fechada e facilmente apreensivel, ampliar indefinidamente.
Revestidas todas as paredes com mosaicos nega-se cada contraponto de peso e de sustentagéo, o
luzidio e cintilante invélucro mural torna-se um manto de matéria sutil, macia e superficial,
sensibilizado pelas propulsdes e pressdes de um espaco interior que conquista sua solidez em
inmeros alargamentos. (ZEVI, 1992, p.74)

Nessa obra 0 espaco percebido se comprime e se dilata ndo apenas ao sabor da concavidade das
paredes, mas pela qualidade de seu revestimento e cor, que desfaz a massa construida e
aumenta a dilatacdo espacial. De igual maneira, a leveza da obra de Oscar Niemeyer é tanto
resultado de seu desenho como da brancura do concreto, que faz suas cascas e sélidos se

dissolver na luz do dia.

Isolar cada um desses aspectos sacrifica a unidade do efeito que a obra estabelece. O
procedimento pode, sim, encontrar certas relagdes preciosas. Mas, nesse interim, sacrifica a
singularidade, e em muitos casos a exceléncia, do espaco em analise?®. A galinha dos ovos de
ouro s6 continuara realizando seus milagres se for mantida integra. Ao contrario, as obras mais
significativas se ddo pelo manejo habil de tais categorias de modo convergente. Tais efeitos € que
constituem o agregado natural da qual deve partir a andlise — que é a matéria-prima para as

categorias fenoménicas desenvolvidas por Wolfflin, Rasmussen e Venturi.

3.2. aidade dos prédios



Para entender este tdpico, apresentaremos a distincdo entre sensacdo e percep¢ao, forma e
significado; a educacéo da sensibilidade e a orientacdo do ato perceptivo e, nesta, a constituicdo

dessa divisédo cronologica das partes do mundo visual.

A dissociacdo entre sensacao e percepg¢do €, novamente, resultado do principio cartesiano
aplicado a cognigéo. John Locke (1983) estabelece uma sucessédo do entendimento humano do
dado primério a interpretacdo, que vigorou até o século XX: a cren¢a de que percebemos formas
vazias de significado (sensacédo), as quais posteriormente atribuimos sentido (percepcao), pela
coincidéncia reiterada entre sensacfes elementares ao longo da vida (associacdo), retida na
memodria®’. Este era o pressuposto dos estudos behavioristas, chamado por Kurt Koffka (1886-

1941) de teoria da interpretacao.

Experimentos em animais e criancas mostraram que parte importante da cognicdo nédo requeria a
repeticdo, nem se sustentava em mecanismos de aprendizado. Wolfgang Kéhler (1968) defendia
gue a associagdo sequer dependia da repeticdo, mas de uma unidade formal preliminar, o proprio
fundamento da longevidade das metaforas. Tampouco a sensagdo como captura isenta de dados

da realidade tem confirmacgéo experimental.

N&o ha divida de que é possivel adicionar qualidades de tato, temperatura e sensagdo muscular a
uma percep¢do puramente visual, mediante a experiéncia de manuseio do objeto em questdo. Cabe
supor que a isto se deve que as peles déem a impressao de serem suaves, 0 gelo de ser frio e um
livro de poder-se abrir, em vez de sélido e como caixa. (...) A percep¢do tem agora propriedades que
ndo possuia antes — esta é a coisa — as propriedades ndo sdo despertadas diretamente pela atual
estimulacdo retiniana. A teoria associacionista as atribuia as imagens da memoaria aglutinadas em
torno da forma visual e afirma que esta reintegra a experiéncia anterior ao objeto. E légico supor que
a frialdade de um pedago de gelo ou a propriedade de fechar-se de uma pinca ndo é dada pela
estimulacao e tenha que ser dada pela memoéria. Mas estas qualidades ndo sdo como as imagens da
lembranca. O significado ndo é lembranca literalmente. Essa propriedade de fechar-se é algo que
parece estar no objeto, ndo na mao, e se refere ao presente, ndo ao passado. Os objetos visuais
parecem ter-se embebido destas qualidades e estar bem saturado delas, resultando assim
indiscerniveis o uso do objeto e a forma do objeto. O qual sdo, ndo obstante, discerniveis a
introspeccao e sédo separaveis quando se aprende o uso. (GIBSON, 1974, p.276).

A coeséo entre forma e significado é perceptivel nas letras ou na conversa cotidiana — tanto que
no aprendizado de um novo idioma passa-se de uma algaravia amorfa a uma fala totalmente
inteligivel, sem que o som se modifique. Sua desagregagdo, por sua vez, pode dar-se pela
superexposi¢cdo — como na repeticdo mecéanica de uma palavra, que volta a ser um som estranho,

ou pela contemplacao reiterada de sua escrita — ou pelo mergulho analitico na propria percepcéo.

Na Filosofia, o retorno ao ato originario do conhecer, essa objetividade fenoménica radical que
distinguia o percebido do compreendido, s6 se deu no comeco do séc. XX, com a fenomenologia
de Husserl’®. Na arte ocidental, somente com as doutrinas formalistas do final do séc. XIX, em
especial o puro-visibilismo, se p6s em cheque a figuratividade, a unidade entre a forma artistica e
seu significado. O retorno ao que deveria ser uma etapa inerente e natural da percepgdo humana,

a pura forma, se deu com muita dificuldade. Como ainda se da no ensino: os alunos tendem a



significar as formas que véem, por mais que o professor insista em que a forma é anterior ao

significado. N&o &, portanto, uma etapa primaria e evidente®.

Se por um lado forma e contelido aparecem coesos, por outro o uso dos sentidos é aprendidos,
como se demonstra nos casos coletivos de hiperestesia. Alain Corbin demonstra-o no olfato na
Franca setecentista e na interpretacdo e classificacdo fina dos europeus das condicdes
ambientais do litoral®*’. Se as sensibilidades possuem uma histéria é porque elas proprias variam.
VariacBes significativas também comparecem em distintas culturas (HALL, 2005), e mesmo por
profissdes, como as refinadas classificagbes das nuvens pelos meteorologistas; o paladar e olfato
acurados dos endlogos® ou a percepcdo que 0s oceandgrafos e salva-vidas tém das faixas

horizontais do oceano ao litoral.

Por ultimo, é preciso considerar que a cogni¢cdo possui orientacdo. Hans Georg Hartgenbusch

|32

observou que no futebol® o atacante, num primeiro momento, tinha o goleiro como foco. Somente

com treino sua percepcao se reconfigurava, e a brecha entre o goleiro e o gol tornava-se figura.

Mas quando o atacante aprende a reconstruir o seu campo, transferir o “centro de gravidade”
fenomenal do goleiro para um outro ponto no espago, o novo “centro de gravidade” exercera a
mesma atracdo que o goleiro antes. (HARTGENBUSCH, 1927, apud KOFFKA, 1975, p.56).

s

A intencionalidade é responsavel por mudancas fundamentais na cognicdo, principalmente a
figura contra a qual os demais elementos constituiriam fundo, no fenbmeno descoberto por Edgar
Rubin. Esta seria a situagéo cotidiana, objetivo final dos psicélogos gestaltistas, que ficaram mais

conhecidos, no entanto, por aqueles primeiros estudos feitos em condi¢fes laboratoriais.

Em primeiro lugar, descobrimos que a organizagdo do campo, sob certas circunstancias, depende de
atitudes, isto €, de forcas que ndo tém origem no campo circundante, mas no Ego do observador,
nova indicac@o de que nossa tarefa de investigagdo do campo circundante, s por si, é algo artificial e
de que sé compreenderemos completamente sua organizacdo quando estudarmos o campo total,
gue inclui o Ego no seu meio ambiente. (KOFFKA, 1975, p.159).

James Gibson (1974) aponta a surpreendente convergéncia de interpretacbes entre individuos
guando o foco da atencdo € o mesmo no que denomina de percepcao literal. Isso se modifica
guando o olhar passa a ser orientado, que chama de percep¢do esquematica; quando o Ego é o
fator central. A vida cotidiana € uma mescla da percepcéao literal e esquematica. Um exemplo
corriqueiro da percepcao literal € a travessia de uma rua movimentada: o célculo de velocidades
consegue ter acuidade suficiente para garantir a seguranga em condi¢cbes de visibilidade; os
acidentes se d&o, justamente, em condi¢bes limitrofes®. Mark Twain apresentava o contraste
radical entre a apreens&o lirica do passageiro dos navios do Mississipi®, e a atencéo aos perigos
do rio dedicada pelo piloto experiente. Ndo se trata apenas do conhecimento e significado
atribuido aos mesmos elementos vistos, mas no proprio rastreio do que se ver. Pois a

intencionalidade esta sempre a orientar o proprio uso dos sentidos.

Com estes tdpicos temos a base para entender a divisdo cronolégica.



O ensino de arquitetura inclui a capacidade para reconhecer as épocas historicas das fei¢cdes das
edificacdes, que é um de seus critérios fundamentais de classificacdo. Pode-se reconhecer ainda
a idade dos prédios por experiéncia propria - vimos 0s novos prédios serem construidos ou
demolidos — e pelos sinais exteriores da passagem do tempo. Contudo, conhecer algo sobre os
edificios pode fragmentar a percepcdo. Embora o leigo claramente identifique que o Forte de
Santo Anténio da Barra seja bastante anterior aos edificios do entorno, ndo percebe que a torre do
farol é posterior a fortificagdo sobre a qual assenta. Ambos parecem ser, até entdo, um edificio
unico. Porém, sendo a percepc¢éo algo esquematico na grande maioria dos casos, saber que algo
€ novo tende a conduzir a concluséo de que ele se destaca da cena, em uma peti¢cdo de principio.

Tal conhecimento ndo é algo posterior a percepcdo, mas justamente aquilo que a orienta.

A procura por algo realiza, no ato do encontro, essa distingcdo entre figura e fundo. A prépria
construcdo do problema como algo cronoldgico implica no destaque perceptivo da edificagdo
nova, e tende a romper a unidade formal tal como percebida pelo observador. Dai a critica que

fazemos as metaforas, presentes no ensino e na pratica profissional, da insercéo e do impacto.

Por tal maneira de se compreender o problema, a nova construgéo sera sempre um aposto. Como
a questdo é formulada “como o objeto impacta/ se insere na paisagem/ preexisténcia”,
automaticamente se estabelece uma relagcdo figura-fundo, que tende a destacar a nova
construcdo. E pressupbe que a pré-existéncia € um tecido figurativo homogéneo que sera
perturbado pela nova obra, em vez de uma trama com tensbGes préprias que pode ser
reconfigurado. Introduz-se, & maneira de cunha, um episodio especifico da histéria do lugar — a
nova construcdo — no ato da percepcgao.

Se, de fato, a nova obra é cronologicamente posterior ao que ja existe, justamente chamado de
“pré-existéncia”®, todo sitio urbano é uma sobreposicdo de constru¢ées de momentos distintos.
Ou temos uma sobreposicdo onde todos os elementos sdo heterogéneos cronologicamente, ou
temos um campo que se V€ por inteiro, por mais discrepante que sejam suas partes. A metafora
do didlogo deveria cobrir a primeira situacdo, um fenébmeno que escapa a escala usual do tempo
humano, onde todos o0s objetos seriam vozes entrando em tempos sucessivos. O que é
insustentavel, a nosso ver, é a dicotomia edificagdo nova/ pré-existéncia, que é, infelizmente, a

sua interpretagdo usual.

Uma variante de tal dicotomia aparece em paisagens naturais, na relagéo entre natural e artificial.
Onde, pela prépria antinomia estabelecida®, o objeto sera forcosamente polar. No entanto, é o
significado e ndo o figurativo que estabelece a polaridade: ha maior correspondéncia formal entre

uma choupana e 0 bosque ao lado do que entre este e as montanhas atrés.



5. Reconfiguracao e Equilibrio

Como dito antes, o proposito do exercicio e da analise formal é a etapa posterior do projeto. Para
tanto, entenderemos o espaco construido e suas representagcfes seguindo o principio do equilibrio
da gestalt analisada. Ainda que de dificil consecu¢do, e mesmo consenso, acreditamos ser uma
meta importante. De certa maneira, a qualidade estética da obra humana parece relacionar-se

com o equilibrio gestaltico.

Numa composicdo equilibrada, todos os fatores como configuracdo, direcdo e localizacdo
determinam-se mutuamente de tal modo que nenhuma alteracéo parece possivel, e o todo assume o
carater de ‘necessidade” de todas as partes. Uma composicdo desequilibrada parece acidental,
transitoria, e, portanto, invalida. Seus elementos apresentam uma tendéncia para mudar de lugar ou
forma a fim de conseguir um estado que melhor se relacione com a estrutura total. (ARNHEIM, 1980,
p.12).

Os experimentos psicolégicos mais exaustivos e difundidos sé@o aplicaveis ao campo visual e aos

percursos®’. Entretanto, ndo ha caminhos claros para o mundo visual. Por sua vez, o emprego de

categorias analiticas € bastante limitado. A Unica possibilidade de gerar um equilibrio perceptivo é

pela a formacéo de um grupo por identidade.

Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma, claridade, cor, localizacdo espacial, movimento,
orientacdo espacial, velocidade, etc. — pode causar agrupamento por semelhanc¢a. Um principio geral
gue se deve ter em mente é que, embora todas as coisas sejam diferentes em alguns aspectos e
semelhantes em outros, as comparacdes s6 tém sentido quando provém de uma base comum.
(ARNHEIM, 1980, p.70).

E valido para situacbes especificas, quando se deseja que a nova obra se dissolva na
continuidade figurativa®. O problema geral é a tendéncia global a avaliar por similaridade,
tabulando os edificios em graus de semelhanca. Implicita, a crenca que a qualidade formal so
pode se dar com a similaridade figurativa do existente, por reproducao literal ou reformulagéo
critica, e que qualquer diferenca mais intensa sera algo discrepante. Entender toda intervencao
como uma posic&o entre o contraste radical e a imitac&o servil®®, entre o pavdo e o camaledo, é

algo limitado e limitante.

O camaledo e o pavao séao falsas op¢bes. Um dos motivos é porque existem infinitas posicées
intermédias. A Vila Malaparte, de Adalberto Libera e a Fallingwater House (1935-37), de Frank
Lloyd Wright*® s&o situaces distantes dentro de uma continuidade possivel de obras sobre sitios
naturais; e nem mesmo sao extremos, ja que a Fallingwater consegue ser identificada como
entidade independente, sem desaparecer por camuflagem no lugar. Aplicando o principio
leibniziano da continuidade*, a simples coexisténcia dos diferentes objetos seria a situacdo mais

comum entre a camuflagem e o protagonismo.

Outro problema esta em que o agrupamento sob uma categoria ndo garante que, sob outra, ndo
haja discrepancia. Os objetos sdo diferentes ou semelhantes em alguns aspectos, nunca em

todos simultaneamente. Pela percepcdo esquemética, cada aspecto pesquisado isoladamente



tende a construir sua propria interpretacdo. Contraditoriamente, um mesmo conjunto pode ser
entendido como unitario, visto sob um aspecto, e reconfigurar-se como partes dispares ao se

compreender sob outro.

Porém, sobretudo, o camaledo e o pavao sao falsas opc¢des porque a trama visual ndo é
estabelecida por semelhanca, mas pela variedade dos diferentes. A unidade do campo reside em
outro lugar que nao pela repeticéo.

Um grupo, por outro lado, ndo precisa consistir de membros que mostrem grande semelhanca. Na
realidade é verdade para grupos sociais tanto quanto para todos em qualquer campo, que um todo
altamente unitario pode conter partes bem diferentes. No entanto, por exemplo, um homem, mulher e
filho dentro de uma familia podem mostrar mais diferencas do que cada um dos membros desse
grupo mostra em relacéo a outros individuos (bebés, homens e mulheres) fora desse grupo. E tipico
de grupos bem organizados altamente unitarios incluir uma variedade de membros diferentes e ter
funcbes diferentes dentro do todo. Uma certa interdependéncia de membros e ndo a semelhanca
constitui o grupo. (LEWIN, 1965, p.166).

Se a aparéncia de qualquer elemento depende de seu papel no conjunto (ARNHEIM, 1980), entéo
um novo elemento reconfigura a cena por completo, incluindo suas pates. E, nesta nova situagéo,

a meta seria um outro equilibrio de ordem distinta.

A ponte pende “com leveza e forga” sobre o rio. A ponte ndo apenas liga margens previamente
existentes. E somente na travessia da ponte que as margens surgem como margens. A ponte as
deixa repousar de maneira prépria uma frente a outra. Pela ponte, um lado se separa do outro. As
margens também néo se estendem ao longo do rio como tragados indiferentes da terra firme. Com as
margens, a ponte traz para o rio as dimensfes do terreno retraida em cada margem. A ponte coloca
numa vizinhanca reciproca a margem e o terreno. A ponte redne integrando a terra como paisagem
em torno do rio. A ponte conduz desse modo o rio pelos campos. (HEIDEGGER, 2002, p.131).

Neste exemplo se apresenta uma feliz intuicdo fenomenoldgica®’, na constatacdo de que a ponte
transforma radicalmente o lugar, instaurando as margens como tais e reforcando o carater

singular do rio.

Por isso acreditamos que registrar principios de identidade analitica é procedimento infrutifero
especialmente nos casos mais importantes; € irrelevante se a modenatura vertical do Elevador
Lacerda e as caneluras de suas pilastras sdo similares em ritmo a dos prédios vizinhos. A ponte
ndo tem nada similar as margens, e nem por isso deixa de ser uma composi¢cao onde cada parte €

inteiramente essencial, malgrado suas profundas diferencas.

Por isso que a interpretacdo da metafora do didlogo tem ainda outra falha: fala-se em “dialogo”
guando ha similaridades entre a nova edificacdo e a pré-existéncia. No entanto, um dialogo é
sempre complementar. A riqueza de um dialogo se da pela sua variedade. A repeti¢cdo € atributo

dos papagaios.

Ademais, um objeto diferente do preexistente ndo necessariamente assume o0 protagonismo da
cena. Pode atuar como conector, subordinando-se a entes mais significativos, e realizando uma

sutura (ANDRADE JUNIOR, 2005). Pode servir como arremate a um conjunto, demarcando a



extremidade de um conjunto com visadas limitadas. Pode ser uma pontuacdo em local especifico.

As possibilidades s&o vérias.

O fundamental é que a harmonia, na musica e nos demais conjuntos — do rosto humano as pracgas
centrais das metropoles -, ndo é feita de semelhancas. E esta sera nossa metafora-chave para
traduzir aos alunos um feixe de conceitos mais sutis, que dependem de maior maturidade em tais
questdes. Porque na musica cabe o siléncio (a evasdo da arquitetura ou o espelhamento do
entorno), o unissono (a similaridade por repeticdo ao entorno) e a harmonia (a formacao de uma
nova unidade, de outro nivel, com um som distinto), com tons em posi¢des diferentes dentro do
conjunto®. E mesmo a total dissonancia. Abre-se, assim, possibilidades fecundas, em vez do

circulo vicios cognitivo do didlogo, impacto e insercéo.

6. Concluséao

O problema com que nos debrugamos foi claro: como dar aulas para turmas de primeiro ano sobre
a forma urbana. Que fossem introdutérias, acessiveis e maximizassem o aprendizado, com um
arcabouco teorico soélido, ainda que n&o profundo nem definitivo, por sua vez manifesto de modo
sintético e facil. Curiosamente, este texto € o oposto da compacidade desejada para a aula: é um
longo discurso, em aberto, para debate entre os pares*. Este artigo ndo é para principiantes, mas
estabelece as bases de um exercicio que foi desenhado para principiantes. Se o exercicio é para

principiantes, o texto, nao.

Recapitulando, partimos do principio que os fendmenos perceptivos se aglutinam em campos, em
unidades metodologicamente validas para analise. Nossa tarefa foi reconhecer as unidades: o
mundo visual, os edificios, a sequéncia visual e os campos visuais. Refutando, por sua vez,
divisbes que consideramos invalidas: do mundo e seqiiéncias visuais em tomadas independentes,
das etapas da cognicéo e, principalmente, da totalidade em aspectos analiticos e das partes em
uma dicotomia entre 0 novo e o pré-existente, que comparecem, ainda que de modo suprepticio,

na forma de metéaforas.

Isso se traduz na escolha de um sitio que, com grande potencial visual, mas sem uma forte
presenca formal. O equilibrio anterior — qualidade do local escolhido na primeira edigdo — intimida
o aluno, que tende a optar pelo unissono ou pelo siléncio. Empregamos técnicas ortodoxas do
oficio: para compreender o mundo visual, visitacdes e maquetes. Para as seqiiéncias e campos
visuais — que sao finitos e emblematicos -, croquis e fotografias. Ndo consideramos a abertura
fenomenoldgica para outras tomadas, que dificultariam muito o exercicio. Até aqui temos o ébvio.
No entanto, rejeitamos a tentacdo de empregar categorias analiticas de qualquer tipo; ndo por

serem algo por demais avangcado, mas por serem invalidas.



E selecionamos a musica como metafora-chave, com os fenémenos do siléncio, unissono,
dissonancia e principalmente a harmonia. Rejeitando aquelas que, infelizmente ao nosso ver,
estdo consagradas, tanto na literatura universitaria quanto na atuacdo dos profissionais, em

especial os que lidam com a salvaguarda do patrimonio, de insercao, impacto e dialogo.
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Existem outros, como o espaco vital de Kurt Lewin, ou o behavior setting de Roger Barker. Embora este Gltimo seja
diretamente relacionado com a arquitetura, foi a Gestalt a teoria que mais influéncia direta teve, e tem, no ensino e na
pratica do arquiteto.
A preocupacdo metodoldgica é antiga. Antes do método cartesiano, que procedia por divisdes indiscriminadas, até a
menor unidade possivel, Aristételes ja alertava que a divisdo precisava encontrar uma unidade natural do fenémeno —
por isso que sua analise da cidade, em A Politica, parte da menor unidade social conhecida entdo, a familia (para uma
polis criada pela fusdo dos grandes clas precedentes), e ndo do individuo. Esse cuidado foi redescoberto com a teoria
de campo.
Correspondem a dois dos quatro preceitos que adota; o segundo, de “dividir cada uma das dificuldades que devesse
examinar em tantas partes quanto possivel e necessario para resolvé-los” e o terceiro que, por outro lado, procura
conduzir o pensamento no sentido inverso, indo dos “objetos mais simples e faceis de conhecer”, para aqueles mais
complexos (DESCARTES, 2002, p. 31). Este método é uma hipertrofia, a ado¢&o intempestiva e exclusiva, de um
dentre um leque de métodos conhecidos na Antiguidade. Aristoteles, na Politica, por exemplo, dosa os métodos para
entender a cidade. Inicia pelo homem, e percebe que ele precisa da mulher para se reproduzir; o par ndo basta, ja que
0 homem precisa viver em sociedade. Encontra na familia a unidade natural de andlise, o que era valido na época, ja
que o sinecismo, a juncéo das familias patriarcais numa unidade politica maiores, era uma realidade ainda viva.
Existem outras divisdes empregadas por tal arcabouco tedrico, como a da percep¢cdo humana em cada um dos
sentidos e, principalmente, da percep¢do em partes pontuais, como da visdo em pontos luminosos.
Quando a moderna psicologia experimental foi criada, a teoria da sensacao nao surgiu com ela, mas foi tomada
de sistemas especulativos anteriores. O fato de ter permanecido incontestada durante tanto tempo, de ter-se
convertido em parte integrante da psicologia moderna, foi devido, sem dlvida, a teoria fisioldgica que se originou
nas descobertas anatdmicas. Assim, vemos como os fatos sdo dependentes das teorias e como é falsa,
portanto, a afirmacéo de que uma teoria nada mais é do que uma formulagdo concisa de fatos independentes.
(KOFFKA, 1975, p.66).
Similar aquela que Jorge Luis Borges fez, a la David Hume, em seu Nueva Refutacion del Tiempo (BORGES, Jorge
Luis. Otras Inquisiciones. led. Madrid: Alianza Editorial, 1997), onde, com base nesse extremo divisionismo, refuta a
prépria existéncia do tempo.
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" Nesse sentido, a musica ¢ a composicdo serial por exceléncia. E impossivel fazer uma “seccdo” da musica, como
podemos fazer da apreensao serial de uma estatua ou de um percurso por uma alameda, por meio de uma imagem. E
a musica é tudo, menos espacial. Ndo €&, portanto, o espaco a questao crucial.

Em especial, o artificio creditado a Brunneleschi.

N&o devemos nos limitarmos, no entanto, a uma dicotomia conceitual que tem guiado o pensamento de muitos
tedricos da arte e também alguns psicélogos. Segundo esse ponto de vista, ha dois modos diferentes de ver o
mundo. Ou bem se vé “como é”, isto €, com um completo descaso da deformagédo de perspectivas, dos limites do
campo visual e similares condi¢cdes de visdo, ou bem todas estas condi¢cdes sdo reconhecidas de maneira
explicita, como é necessario, por exemplo, para realizar uma pintura ou desenho de perspectiva correta. Na
verdade, na percepcdo ndo existe esse conceito radical. Por um lado, os efeitos da visdo projetiva nunca se
excluem por completo; por outro, nenhum desenhista viu nunca uma imagem projetiva tal como a desenhou, isto
é, totalmente plana e com todas as distorgGes, limites, etc., presentes. O que na realidade se vé é uma versao
intermédia de formas em parte “sinceras” e em parte alteradas. (ARNHEIM, 2001, p.91 — tradu¢&o nossa).

Na mesma obra, ele cita abertamente James Gibson. De todo modo, a descri¢do coincide, e a critica, permanece. De
fato, os desenhistas ocidentais somente conseguem desenhar perspectivas conicas a partir do que enxergam pelo
simples fato que, antes, eles aprendem as regras geométricas. E estas foram descobertas por meio de artificios. De
todo jeito, tais imagens estaticas e suas propriedades ndao podem ser tomadas como dados primarios da percepgao.

% As descobertas gestélticas, assim, puderam ser incorporadas com tranquilidade para o debate estético. Porém essa
transicdo ndo se da com tanta facilidade para o estudo das obras seriais, vide os esfor¢os de Rudolf Arnheim (2001).

1 Quando olho para um canto escuro, ou quando caminho & noite através do nevoeiro, freqientemente encontro
diante de mim algo desconhecido que se destaca de seu ambiente como um objeto particular, embora ao
mesmo tempo eu me mostre inteiramente incapaz de dizer que espécie de coisa se trata. Somente depois,
posso descobrir sua natureza nesse sentido. Na realidade, tais coisas visuais permanecem as vezes
desconhecidas durante minutos. Disso se conclui que meu conhecimento acerca da significagdo pratica das
coisas ndo pode ser responsavel por sua existéncia como unidades visuais destacadas. (KOHLER, 1968,
p.83).

12 Alguns empregam o termo mimetismo. Na natureza, o mimetismo é a imitacio da aparéncia de outro ser vivo; a

camuflagem, de seu entorno. Para edificios, que ndo sdo seres vivos, a metafora ndo é literal. Importante é que a
camuflagem ndo somente emprega a similaridade cromatica, como também, por meio de cores, perder a profundidade
— por meio do contrasombreamento, como descoberto por Abbott H. Thayer e chamado de coloracdo protetora — e a
sua integridade visual — com marcas disruptivas, os borrdes estranhos e acidentais que quebram a uniformidade
cromatlca todas estas empregadas atualmente pela camuflagem militar (GOULD, 1992).

% N&o apenas Arnheim (2001, p.53) o percebe; Alfonso Corona Martinez (2000) defende que foi o recurso pela qual a
arquitetura francesa, a partir do séc. XVIIl, pdde desenhar edificios complexos e desenvolver o conceito de
dlstrlbw(;ao como o manejo habil da circulagdo no seu interior.

Em algumas traducdes, aparece como esperanca.
®> A imagem mental ndo deve ser entendida como uma representaco literal & imagem percebida. Sendo, teriamos o
recuo ad infinitum de uma consciéncia preliminar a imagem para percebé-la como tal. Da mesma maneira, a imagem
vista ndo esta na retina como nas famosas ilustracdes que mostram um simile invertido e reduzido da imagem original
— do contrério, seria necessario um outro recuo com um outro olho. Podemos, para simplificar, apenas dizer que a
imaginacdo é a maneira pela qual podemos trazer aos “olhos da mente” imagens, que sdo analogas, mas néo
idénticas, as imagens dos sentidos A noc¢do da imagem mental como uma reproducéo literal da imagem visual, como
aponta Stuart Clark (2009), era pressuposto da cadeia da cognicdo da teoria aristotélica, que perdurou até o
Renascimento. Nesse momento ja aparecia, entre os escolasticos, a idéia de que a imagem mental ndo era uma
reproducgdo especular (ou algo impresso na alma, como se imprime a cera), mas algo distinto, embora simile. Porém,
mesmo essa imagem que aparece aos olhos da mente pode ser algo entre o vago e o nitido, como é o caso aqui.

16 LE CORBUSIER, 1973.

" Ele usa também os croquis em visao serial para mostrar sua despedida de Nova York em seu Cuando las Catedrales
eran Blancas. 3.ed. Buenos Aires: Editorial Poseidon, 1963.

O movimento em linha reta ao longo de uma avenida ndo era meramente uma economia, mas um prazer
especial: trazia para dentro da cidade o estimulo e a animagdo do movimento rapido, que até entdo s6 o
cavaleiro tinha conhecido, ao galopar pelos campos ou através da floresta de caca. Era possivel aumentar
esteticamente esse prazer por meio da disposicao regular dos edificios, com fachadas simétricas e cornijas
uniformes, cujas linhas horizontais tendiam para o0 mesmo ponto distante, como aquele para o qual a propria
conducdo estava rodando. Na caminhada, o olhar corteja a variedade, mas, em ritmo mais acelerado, o
movimento exige repeticdo das unidades que se hao de ver; somente assim é que a parte individual, a medida
que se desloca velozmente, pode ser recuperada e reconstituida. O que seria monotonia, para uma posicao fixa
OU Mesmo numa procissao, torna-se um correspondente necessario ao ritmo de andar dos cavalos rapidos.
(MUMFORD, 1965, p.473).

!9 pragmaticamente, o arquiteto lida com essa dimenséo do edificio como fenémeno, isto &, aquilo que se manifesta aos
sentidos. Por isso ndo se preocupa com 0s bastidores técnicos da obra, distantes do usuario (mas néo do funcionario),
L Ecoma cobertura somente na medida em que possa ser vista.
® Marcos Rodrigues (2002) observa essa dicotomia crescente. Que, se a Igreja do Bonfim era o arremate visual de um
percurso pela Av. Dendezeiros na romaria de sua devocédo, e que dominava como foco visual todo o entorno, nos
V|deos aéreos da Peninsula de Itapagipe, ele se torna obstaculo para o mar.

! Giedion (1967, p.2), seu aluno, salienta o método que Wolfflin desenvolvera de contrastar as obras dos distintos
periodos, de estilos observados como pares polares, para desenvolver seu raciocinio.
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Se olharmos uma vez mais para a figura bidimensional que pode ser vista ou como um vaso ou como dois perfis,
descobriremos que uma terceira concepgao é possivel e consiste na linha que forma a fronteira entre o preto e o
branco. Podemos traca-la, tal como podemos tracar a linha costeira de uma ilha, em todo o detalhe.
(RASMUSSEN, 1998, p.105).
% Essa antinomia se reconhecia em textos desde a Antiguidade; que escolas de pintura ora giravam em torno de uma,
ora em torno de outra; e que os intentos de fundi-los numa obra foram todos falhados.
Descoberta pelo psicélogo dinamarqués Edgar Rubin, em 1915.
® Edmund Husserl conseguiu entender a cor em seu estado puro. Por que a investigacdo fenomenoldgica husserliana,
curiosamente, € uma investigacdo légica. Que, por meio da epoché, procura retirar os acidentes e encontrar as
esséncias — os predicados aristotélicos. Assim, caberia entender que o carater vermelho da cor vermelha, aquilo que
nos permite reconhecé-la como tal em todas as suas manifestagdes, é adimensional. Mas a imaginacéo a apresenta
,sSempre com outros atributos, como a extenséo, embora logicamente seja um acidente, e ndo parte de sua esséncia.
Nao confundir com as analises semanticas, como as expostas por Kohlsdorf (1996, pag. 210).
George Berkeley (1709) a levou a um extremo: que é pelo tato que aprendemos, de fato, o tamanho das coisas e
suas caracteristicas, e que todo dado captado pela visdo s6 ganha sentido e interpretagdo pelo apelo a experiéncia
tatil.

® Que entendia o salto entre o percebido como uma transcendéncia, que encontrava mesmo no ato pretensamente

primordial do cogito cartesiano.

2 Aparentemente, a distingdo analitica dos monismos da percepcao € algo tipico da maturidade. Piaget (s/d) observa

gue as criangas, num primeiro estagio, consideram que os nomes sdo atributos das coisas, que emanam delas
préprias. A distingdo entre aquilo que vemos, como dados sensoriais, e aquilo que o que vemos significa seria, assim,
uma etapa posterior, dessa compreenséo.

® CORBIN, Alain. El Perfume o el Miasma: el olfato y lo imaginario social — siglos XVIIl y XIX. Mexico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1987. E CORBIN, Alain. O Territorio do Vazio: a praia e o imaginario ocidental. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1989.

31 | uke Howard (1772-18624), de certa forma, ensinou as pessoas a perceberem as nuvens e suas diferencas, com seu

Ensalo sobre as ModificagBes das Nuvens, de 1803.

2 A traducéo brasileira da obra de Koffka (1975) adaptou o exemplo para o futebol, mais afim aos leitores brasileiros.
Mantlvemos esse exemplo.

% Gibson (1975) aponta que até entdo a pesquisa da percepcio enfatizava as divergéncias entre estimulo e percepcéo,
com a reducdo da qualidade do estimulo — pouca iluminagado, estimulos ambiguos, baixo tempo de exposi¢do. Ao se
procurar, ao contrario, as condigdes mais proximas do usual, a correspondéncia é a situagdo constante. Os paradoxos
visuais, hipertrofiados em algumas épocas — conforme narrado por Stuart Clark (2009) para o periodo entre o séc. XV
€ XVII — séo excegéo.

* No livro Old Times on the Mississipi (1876), depois incorporado no livro Life on the Mississipi (1883). Essa diferenca
de percepcao é explorada por Leo Marx (1976).

A grafia atual é distinta; preferimos manter a antiga, para salientar o ato constitutivo de solidarizar a existéncia
preterlta como uma entidade radicalmente distinta de qualquer coisa nova.

Que possw nuances na historia ocidental — essa antinomia ndo aparece, por exemplo, na cultura chinesa, onde a
antinomia é entre o celestial e o terreno. No Brasil, a antinomia natural x artificial parece irredutivel. Leo Marx (1976)
observa, entretanto, que nos Estados Unidos, o conceito de paisagem média conseguia articular a natureza com o
Iabor humano em uma sintese possivel.

7 Vide a dlflculdade de Arnheim (2001) em conseguir, a partir dos experimentos e conceitos classicos da Gestalt de

“primeira geracgao”, por assim dizer, aplicar a tridimensionalidade do espaco construido.

O raciocinio tem sido aplicado em muitos casos de restauro, na dificil conciliagdo de unidade formal com base na
S|m|Iar|dade e reconhecimento da contemporaneidade.

° Nivaldo Vieira de Andrade Janior (2005) ao se debrucar sobre o problema na intervencéo em areas de patrimdnio,
procurou categorias de classificacdo e andlise da enorme variedade de projetos que havia sobre o tema, nas obras de
Francisco de Gracia, Steven Tiesdell, Taner Oc e Tim Heath. Ao final, acaba por resvalar no emprego destas
categorlas analiticas, estas de cunho proprio.

% Ou Casa Edgar Kaufmann, em Bear Run, Pennsylvania. Os exemplos foram escolhidos a partir de artigo escrito por
Marla Tereza Mufioz (2000) em torno da comparacao entre as duas residéncias.

! Embora pareca 6bvio, o principio leibniziano é uma inovacao radical, na medida em que o principio de classificagdo
até entdo eram as dicotomias platdnicas, espécies do mesmo género. O pavdo e o camaledo, de certa maneira,
reV|vem o principio platénico, o que consideramos limitado.

% para além do esquema heideggeriano da quaternidade, ou da definicdo de uma esséncia para o lugar. Em verdade,
este texto e o de Norberg Schulz (2006), que lhe faz referéncia, tém sua fama. Vale como forte exemplo a favor de
,5N0SS0 argumento, e como um memento da tradi¢do arquitetdnica.

% A metafora musical também foi usada por Max Wertheimer (KOFFKA, 1975, p.32), mas com outro sentido. Entendia
que a compreensdo de uma sinfonia angelical ndo podia ser compreendida acompanhando a melodia de um dos
membros mas somente pela sua apreensao do conjunto.

* Contradic&o que vive Edward Hall: a0 enumerar as trés maneiras como uma dada cultura transmite seu conhecimento
para cada nova geragdo, se esquece desse debate investigativo, da qual seu livro faz parte. Isto &, sua teoria é
negada pela propria existéncia da obra que a estabelece.



