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PREFACIO

GELO FINO

Steven Holl

uando me sentei para escrever estas notas na chuvosa cidade de Nova
QYork, ao pensar na neve branca recém-caida em Helsinque e no seu gelo
fino de inicio de inverno, lembrei as histérias do rigoroso inverno finlandés,
onde, a cada ano, estradas de atalho sdo improvisadas para cruzar seus lagos
do norte, cobertos por uma espessa camada de gelo. Meses depois, quando o
gelo comecgar a derreter, alguém se arriscara a cruzar o lago e afundard. Fico
imaginando o ultimo olhar do motorista, enquanto as fissuras do gelo branco
se enchem com a dgua negra e fria que, em seguida, entrara no carro e o afun-
dara. A beleza da Finldndia € tragica e misteriosa.

Juhani Pallasmaa e eu comegamos a compartilhar ideias sobre a fenome-
nologia da arquitetura durante minha primeira visita a Finlandia, para o 5°
Simpésio de Alvar Aalto, em Jyviskkyld, em agosto de 1991.

Em outubro de 1992 nos encontramos novamente em Helsinque, quan-
do fui trabalhar no concurso para o Museu de Arte Contemporinea. Lem-
bro-me de uma conversa sobre como os escritos de Merleau-Ponty podem ser
interpretados em termos de sequéncias espaciais, texturas, materiais e luzes
experimentados na arquitetura. Recordo que esta conversa aconteceu durante
o almogo que tivemos abaixo do convés principal de um enorme barco de
madeira ancorado no porto de Helsinque. O vapor da sopa de vegetais subia
em espirais, acompanhando o suave balan¢o do mar parcialmente congelado.

Ja tive contato com a arquitetura de Juhani Pallasmaa, de sua maravi-
lhosa ampliacdo do museu de Rovaniemi a sua casa de veraneio de madeira
em uma impressionante ilhota de pedras no arquipélago Turku, no sudoeste
da Finlandia. O que sentimos nesses espacos e seus sons e odores tém o mes-
mo peso que suas imagens. Pallasmaa ndo é apenas um teérico; ele é um ar-
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quiteto brilhante com insights fenomenolégicos. Ele pratica a arquitetura dos
sentidos, impossivel de ser analisada, cujas caracteristicas fenomenoldgicas
concretizam suas ideias sobre a filosofia da arquitetura.

Em 1993, apds um convite de Toshio Nakamura, eu e ele trabalhamos,
com Alberto Pérez-Gémez, na producio do livro Questions of Perception: Phe-
nomenology of Architecture. Varios anos depois, os editores, Architecture +
Urbanism, decidiram republicar este livreto, por considerar seus argumentos
importantes a outros arquitetos.

Os Olhos da Pele, de Juhani Pallasmaa, um desdobramento de Questions
of Perception, é uma discussdo mais concisa e mais clara das dimensoes feno-
menoldgicas cruciais da experiéncia humana na arquitetura. Desde a publica-
¢do de Experiencing Architecture (1959), obra de Steen Eiler Rasmussen, nio
havia um texto tdo sucinto e claro que pudesse ser 1til a estudantes e arquite-
tos, especialmente nesse momento critico do desenvolvimento da arquitetura
do século XXI.

The Visible and the Invisible, obra que Merleau-Ponty estava escrevendo
quando faleceu, contém um capitulo surpreendente: “The Intertwining — The
Chiasm”. (Foi dele que tirei o nome de minha proposta para o concurso do
Museu de Arte Contemporanea de Helsinque — Chiasm virou Kiasma, ja que
ndo existe a letra C em finlandés.) No texto do capitulo chamado Horizon of
Things (O Horizonte das Coisas), Merleau-Pointy escreveu: “Ndo mais do que
o céu ou a terra, o horizonte é uma coletdnea de coisas mantidas unidas, uma
categoria, uma possibilidade l16gica de concepcio, um sistema de ‘potenciali-
dade de consciéncia’: ele é um novo tipo de ser, um ser de porosidade, fecun-
didade ou generalidade...”"

Na primeira década do século XXI, essas ideias ultrapassam o horizonte
e “penetram nossa pele”. No mundo inteiro, os bens de consumo promovi-
dos por técnicas de publicidade hiperbdlicas servem para suplantar nossa
consciéncia e esmaecer nossa capacidade de reflexdo. Na arquitetura, a apli-
cacio de técnicas novas e supercarregadas com recursos digitais agora se
une a essa hipérbole. Com esse forte ruido de fundo, a obra de Pallasmaa
evoca nossa soliddo contemplativa e empenho - o que ele ja chamou de “A
Arquitetura do Siléncio”. Insistirei para que meus alunos leiam esta obra e
reflitam sobre o “ruido de fundo”. Hoje, a “profundidade de nosso ser” se
encontra sobre gelo fino.
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TOCANDO O MUNDO

Juhani Pallasmaa

m 1995, os editores da Academy Editions, de Londres, me convidaram

para escrever um volume de sua série “Polemics”, na forma de um ensaio
ampliado de 32 pdaginas sobre um tema que eu considerasse pertinente ao
discurso da arquitetura de entfo. O resultado — meu pequeno livro The Eyes of
the Skin: Architecture and the Senses — foi publicado no ano seguinte.

As ideias basicas da segunda parte de meu manuscrito foram retiradas de
um ensaio intitulado “An Architecture of the Seven Senses”, publicado em Ar-
chitecture + Urbanism, Questions of Perception (Special Issue, July 1994), uma
publicacdo sobre a obra de arquitetura de Steven Holl, a qual também incluia
ensaios do préprio Steven Holl e de Alberto Pérez-Gomez. Logo depois, em um
semindrio sobre a fenomenologia da arquitetura na Academia Real Dinamar-
quesa de Belas Artes, em Copenhague, em junho de 1995, os trés escritores de
Questions of Perception palestraram e isso, forneceu os argumentos bésicos e as
referéncias para a primeira parte do livro.

O singelo livreto teve uma recep¢do muito positiva — algo que de certa
maneira me surpreendeu — e se tornou leitura obrigatdria em disciplinas de
teoria da arquitetura de diversas faculdades de arquitetura de todo o mundo.
Como consequéncia, a edicio esgotou-se rapidamente, e nos anos seguintes o
livro passou a circular na forma fotocépias.

O ensaio polémico baseou-se inicialmente em experiéncias, opinides e
especulacgdes pessoais. J4 ha algum tempo vinha me preocupando com a pre-
dile¢éio a favor da visdo e em detrimento dos demais sentidos no modo como
a arquitetura era concebida, ensinada e criticada, bem como o consequente
desaparecimento das caracteristicas sensoriais e sensuais nas artes e na arqui-
tetura.
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O interesse pelo significado dos sentidos — tanto filoséfico como em ter-
mos de se experimentar, fazer e ensinar a arquitetura — cresceu significati-
vamente nos 10 anos seguintes a escrita do livro. Minhas suposic¢ées sobre o
papel do corpo humano como local de percepcdo, pensamento e consciéncia
e o significado dos sentidos na articulagio, na armazenagem e no proces-
samento das respostas sensoriais e dos pensamentos tém sido reforcadas e
confirmadas.

Com o titulo Os Olhos da Pele tentei expressar a importancia do tato para
experimentarmos e entendermos o mundo, mas também busquei provocar
um curto-circuito conceitual entre o sentido dominante da visdo e do tato,
a modalidade reprimida dos sentidos. Apés escrever o texto original, soube
que na verdade nossa pele é capaz de distinguir diversas cores; nds realmente
vemos com a nossa pele.’

A primazia do tato tem se tornado cada vez mais evidente. O papel da
visdo periférica e afocal na nossa vivéncia do mundo, bem como na nossa
experiéncia da interioridade dos espacos que habitamos, também tem cha-
mado minha atencfo. A prépria esséncia de nossa vivéncia é moldada pela
tatilidade e pela viséo periférica afocal. A visdo focada nos pde em confronto
com o mundo, enquanto a visio periférica nos envolve na carne do mundo.
Junto com a critica da hegemonia da visdo, devemos reconsiderar a prépria
esséncia da viséo.

Todos os sentidos, incluindo a viséo, sdo extensdes do tato; os sentidos
sdo especializa¢des do tecido cutdneo, e todas as experiéncias sensoriais séo
variantes do tato e, portanto, relacionadas a tatilidade. Nosso contato com o
mundo se d4 na linha diviséria de nossas identidades pessoais, pelas partes
especializadas de nossa membrana de revestimento.

A opinido do antropdlogo Ashley Montagu, baseada em evidéncias médi-
cas, confirma a primazia da esfera tatil:

[A pele] é nosso érgdo mais antigo e mais sensivel, nosso primeiro meio de co-
municacfo e nossa protetora mais eficiente... Até mesmo a cérnea transparente
dos olhos é coberta por uma camada de pele modificada... O tato € pai de nossos
olhos, nosso nariz, nossa boca. Ele é o sentido que se especializou e gerou os
demais, algo que parece ser reconhecido pelo fato de ser considerado hd muito

tempo “o pai de todos os sentidos”.?

O tato € o modo sensorial que integra nossa experiéncia de mundo com
nossa individualidade. Até mesmo as percepg¢des visuais se mesclam e inte-
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gram no continuum tatil da individualidade; meu corpo me faz lembrar quem
eu sou e onde me localizo no mundo. Meu corpo é o verdadeiro umbigo de
meu mundo, nio no sentido do ponto de vista da perspectiva central, mas
como o proprio local de referéncia, meméria, imaginacio e integracio.

E evidente que uma arquitetura “que intensifique a vida™ deva provo-
car todos os sentidos simultaneamente e fundir nossa imagem de individuos
com nossa experiéncia do mundo. A tarefa mental essencial da arquitetura é
acomodar e integrar. A arquitetura articula a experiéncia de se fazer parte do
mundo e reforca nossa sensagdo de realidade e identidade pessoal; ela nio
nos faz habitar mundos de mera artificialidade e fantasia.

A sensacéo de identidade pessoal, reforcada pela arte e pela arquitetura,
permite que nos envolvamos totalmente nas dimensdes mentais de sonhos,
imaginacGes e desejos. EdificacBes e cidades fornecem o horizonte para o
entendimento e o confronto da condicéo existencial humana. Em vez de criar
meros objetos de seducdo visual, a arquitetura relaciona, media e projeta sig-
nificados. O significado final de qualquer edificacfo ultrapassa a arquitetura;
ele redireciona nossa consciéncia para o mundo e nossa prépria sensacdo de
termos uma identidade e estarmos vivos. A arquitetura significativa faz com
que nos sintamos como seres corpdreos e espiritualizados. Na verdade, essa é
a grande missdo de qualquer arte significativa.

Ao experimentar a arte, ocorre um intercimbio peculiar: eu empresto
minhas emocgdes e associacdes ao espago e 0 espago me empresta sua aura, a
qual incita e emancipa minhas percep¢des e pensamentos. Uma obra de arqui-
tetura ndo € experimentada como uma série de imagens isoladas na retina, e
sim em sua esséncia material, corpdrea e espiritual totalmente integrada. Ela
oferece formas e superficies agraddveis e configuradas para o toque dos olhos
e dos demais sentidos, mas também incorpora e integra as estruturas fisicas e
mentais, dando maior coeréncia e significado a nossa experiéncia existencial.

Quando trabalham, tanto o artista como o artesio estao diretamente en-
volvidos com seu corpo em suas experiéncias existenciais; eles nio focam um
problema externo e objetivo. Um arquiteto perspicaz trabalha com todo seu
corpo e sua identidade. Ao trabalhar em um prédio ou objeto, o arquiteto estd
simultaneamente envolvido em uma perspectiva inversa, sua autoimagem
ou, mais precisamente, sua experiéncia existencial. No trabalho criativo, ha
identificacio e projecdo poderosas; toda a constitui¢do corporal e mental do
criador se torna o terreno da obra. Ludwig Wittgenstein, cuja filosofia tende a
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se desvincular do imagindrio corporal, reconhece a interacdo tanto das obras
de filosofia como de arquitetura com a imagem da identidade: “Trabalhar
com filosofia — assim como com arquitetura, de diversas maneiras — realmente
¢ trabalhar principalmente em si préprio. Em sua propria interpretacdo. Em
como vocé vé as coisas...”

O computador geralmente é considerado uma invenc¢io somente bené-
fica, que libera a fantasia humana e facilita o trabalho de projeto eficiente.
Gostaria de expressar minha séria preocupacdo com essa ideia, pelo menos ao
considerar o papel atual da computacdo no processo de projeto. A criacdo de
imagens por computador tende a reduzir nossa magnifica capacidade de ima-
ginacdo multissensorial, simultinea e sincrénica, ao transformar o processo
de projeto em uma manipulagio visual passiva, em um passeio na retina. O
computador cria uma distdncia entre o criador € o objeto, enquanto o dese-
nho a méo e a elaboracdo de maquetes convencionais pdem o projetista em
contato tatil com o objeto ou o espaco. Na nossa imaginagéo, o objeto estd
simultaneamente em nossas m#os e dentro da nossa cabega, € a imagem fisica
projetada e criada ¢ modelada por nossos corpos. Estamos a0 mesmo tempo
dentro e fora do objeto. O trabalho criativo exige uma identificacdo corporal
e mental, empatia e compaixao.

Um fator extraordindrio na experiéncia de fechamento de espagos, cria-
cdo de interiores e tatilidade é a supressdo deliberada da visdo focada e con-
centrada. Essa questio raramente tem entrado no discurso da teoria da arqui-
tetura, que insiste em se interessar pela visdo focada e pela representacdo em
perspectiva com intengdes conscientes.

As imagens de arquitetura feitas com fotografias sdo imagens centraliza-
das da gestalt focada; ainda assim, as caracteristicas de uma realidade de ar-
quitetura parecem depender fundamentalmente da natureza da visdo perifé-
rica, que envolve o sujeito no espaco. Uma floresta como contexto, um espaco
de arquitetura muito rico, oferece amplos estimulos para a visdo periférica, e
tal meio nos centraliza no préprio espaco. A esfera perceptual pré-consciente,
que ¢ experimentada fora da esfera da visdo focada, parece ser tdo importante
existencialmente quanto a imagem focada. De fato, existem evidéncias mé-
dicas que comprovam que a visdo periférica tem maior prioridade em nosso
sistema perceptual e mental.’

Essas observacdes sugerem que uma das razoes pelas quais os contex-
tos arquitetdnicos e urbanos de nossa época tendem a nos fazer sentir como
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forasteiros, em comparacfo com o extremo envolvimento emocional provo-
cado pelos contextos naturais e histéricos, é sua pobreza em termos de visdo
periférica. A percepcéo periférica inconsciente transforma a gestalt da retina
em experiéncias espaciais e corporais. A visdo periférica nos integra com o es-
paco, enquanto a visdo focada nos arranca para fora do espago, nos tornando
meros espectadores.

O olhar fixo defensivo e nio focado de nossa época, assolado pela sobre-
carga sensorial, talvez chegue a abrir novas esferas de visdo e pensamento,
liberadas do desejo implicito que os olhos tém por controle e poder. A perda
de foco pode liberar os olhos de sua dominacéo patriarcal histérica.

“As mdos querem olhar; os olhos querem acariciar.”
Johann Wolfgang von Goethe'

“O dangarino tem ouvidos nos dedos dos pés.”
Friedrich Nietzsche®

“Se o corpo fosse mais fdcil de entender, ninguém imaginaria que te-
mos uma mente.”

: 3

Richard Rorty

“O sabor da magd... estd no contato da fruta com o palato, ndo na
fruta em si; da mesma maneira... a poesia estd no encontro do poema
com o leitor; ndo nas linhas dos simbolos impressos nas pdginas de um
livro. O que € essencial € o ato estético, a vibragdo, a emogdo quase
fisica que surge com cada leitura.”

Jorge Luis Borges®

“Que outra coisa o pintor ou o poeta poderia expressar sendo seu en-
contro com o mundo?”
Maurice Merleau-Ponty®






PARTE 1

Visao e conhecimento

Na cultura ocidental, a visdo tem sido historicamente considerada o mais no-
bre dos sentidos, e o préprio pensamento é igualado a visfo. J4 na filosofia
grega, as certezas se baseavam na visdo e na visibilidade. “Os olhos séo tes-
temunhos mais confidveis do que os ouvidos”, escreveu Heraclitoc em um de
seus fragmentos®. Platfio considerava a visio como a maior dadiva da huma-
nidade’, e insistia que as proposicdes éticas universais fossem acessiveis ao
“olho da mente™. Aristételes também considerava a visdo como o mais nobre
dos sentidos “por que ela aproxima mais o intelecto, em virtude da imateriali-
dade relativa de seu conhecimento™.

Desde os antigos gregos, os escritos de filosofia de todas as épocas tém
metéforas oculares abundantes, a tal ponto que o conhecimento se tornou
analogo a visdo clara e a luz é considerada uma metéfora da verdade. Séo
Tomds de Aquino chega a aplicar a nog¢éo de viséo a outras esferas sensoriais,
bem como & cognigdo intelectual.

O impacto do sentido da visdo na filosofia é bem resumido por Peter Slo-
terdijk: “Os olhos sfo o protdtipo orgénico da filosofia. Seu enigma é que eles
néo apenas conseguem ver, mas também podem ver a si préprios vendo. Isso
lhes confere uma proeminéncia entre os érgéos cognitivos do corpo. Na ver-
dade, boa parte do pensamento filos6fico € apenas reflexo dos olhos, dialética

. 7 . 10
dos olhos, ver a si préprio vendo

. Durante a Renascenga, considerava-se
que os cinco sentidos formavam um sistema hierdrquico no qual a viséo esta
no topo, € o tato, na base. O sistema renascentista de hierarquizacéo dos sen-

tidos se relacionava com a imagem do corpo césmico; a visdo se correlacio-
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nava ao fogo e a luz, a audicdo, ao ar, o olfato, ao vapor, o paladar, a dgua e
o tato, a terra'’.

A invencio da representacdo em perspectiva tornou os olhos o ponto
central do mundo perceptual, bem como do conceito de identidade pessoal. A
representacio em perspectiva em si propria se tornou uma forma simboélica,
que nio apenas descreve, mas também condiciona a percep¢ao.

N&o ha duvida de que nossa cultura tecnolégica tem ordenado e separa-
do os sentidos de modo ainda mais distinto. A visdo e a audi¢do hoje sdo os
sentidos socialmente privilegiados, enquanto os outros trés sdo considerados
resquicios sensoriais arcaicos, com uma funcdo meramente privada e, geral-
mente, sdo reprimidos pelo cédigo cultural. Somente sensa¢des como o prazer
olfativo de uma refeicio, a fragrancia das flores e as respostas a temperatura
tém o direito de chamar a atencio coletiva em nosso cédigo cultural centrado
nos olhos e obsessivamente higiénico.

A dominéncia da visdo sobre os demais sentidos — e sua consequente
predilecio na cognicio — tem sido observada por muitos filésofos. Uma cole-
tAnea de ensaios de filosofia intitulada Modernity and the Hegemony of Vision'?
afirma que “desde os gregos antigos, a cultura ocidental tem sido dominada
pelo paradigma centrado nos olhos, uma interpretacdo do conhecimento, da
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verdade e da realidade gerada pela visdo e nela centrada” . Este livro insti-

gante analisa “as conexdes histdricas entre a visdo e o conhecimento, a visdo
e a ontologia, a visio e o poder, a visdo e a ética” '*.

Uma vez que o paradigma centrado nos olhos de nossa relagdo com o
mundo e de nossa concep¢do de conhecimento — o privilégio epistemoldgico
da visdo - tem sido revelado pelos filésofos, também é importante analisar
criticamente o papel da visdo em relacdo aos demais sentidos, para o en-
tendimento e a pratica da arte da arquitetura. A arquitetura, como todas as
artes, estd intrinsecamente envolvida com questdes da existéncia humana no
espaco e no tempo; ela expressa e relaciona a condicdo humana no mundo.
A arquitetura esta profundamente envolvida com as questdes metafisicas da
individualidade e do mundo, interioridade e exterioridade, tempo e duragéo,
vida e morte. “As praticas estéticas e culturais sdo peculiarmente suscetiveis as
experiéncias mutaveis de espaco e tempo, precisamente porque se envolvem
com a construcio de representagdes espaciais e artefatos oriundos do fluxo da
experiéncia humana,” escreve David Harvey'*. A arquitetura é nosso principal
instrumento de relacdo com o espaco e o tempo, e para dar uma medida hu-



PARTE 1 17

mana a essas dimensdes. Ela domestica o espaco ilimitado e o tempo infinito,
tornando-o toleravel, habitavel e compreensivel para a humanidade. Como
consequéncia dessa interdependéncia entre o espaco e o tempo, a dialética do
espaco externo e interno, do fisico e do espiritual, do material e do mental,
das prioridades inconscientes e conscientes em termos de sentidos e de suas
fungdes e interagdes relativas tem um papel essencial na natureza das artes e
da arquitetura.

David Michael Levin provoca a critica filoséfica do predominio dos olhos
com as seguintes palavras: “Acho apropriado desafiar a hegemonia da visdo
— o privilégio dos olhos dado pela nossa cultura. E acho que precisamos exa-
minar de maneira muito critica o cardter da visdo que atualmente predomina
em nosso mundo. Precisamos urgentemente de um diagndstico da patologia
psicossocial da visdo cotidiana — e de uma compreensdo critica de nés proé-
prios como seres visionarios'.

Levin ressalta a tendéncia a autonomia e a agressividade da viséo, assim
como “os espectros do poder patriarcal” que aflingem nossa cultura centrada
nos olhos:

O desejo de poder ¢ muito forte na visdo. H4 uma tendéncia muito forte na visio
a agarrar e a fixar, a considerar como concreto e a totalizar: uma tendéncia a do-
minar, fixar e controlar que, por ser tio ferozmente promovida, em determinado
momento assumiu uma hegemonia incontestavel em nossa cultura e seu discur-
so filosd6fico, estabelecendo, ao manter a racionalidade instrumental de nossa
cultura e o cardter tecnolégico de nossa sociedade, uma metafisica da presenca
centrada nos olhos."”

Acredito que muitos aspectos da patologia da arquitetura cotidiana de nosso
tempo também possam ser entendidos mediante uma analise da epistemolo-
gia dos sentidos e uma critica & predilecio dada aos olhos pela nossa cultura,
em geral, e pela arquitetura, em especial. A falta de humanismo da arquite-
tura e das cidades contemporéneas pode ser entendida como consequéncia
da negligéncia com o corpo e os sentidos e um desequilibrio de nosso sistema
sensorial. O aumento da alienacéo, do isolamento e da soliddo no mundo
tecnolégico de hoje, por exemplo, pode estar relacionado a certa patologia
dos sentidos. E instigante pensar que essa sensacéo de alienacéo e isolamento
seja frequentemente evocada pelos ambientes mais avancados em termos tec-
noldgicos, como hospitais e aeroportos. O predominio dos olhos e a supressio
dos outros sentidos tende a nos forgar a alienacfio, ao isolamento e a exterio-
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A CENTRALIZACAQ NO OLHAR E A VIOLACAO DOS OLHOS

1

A arquitetura tem sido considerada uma forma
de arte dos olhos.

Qfho Reffetindo o Interior do Teatro de Besan-
¢on, gravura de Claude-Nicholas Ledoux. O
teatro foi construido entre 1775 e 1784. Por-
Mmenor,

2

A visdo e considerada 0 mais nobre dos senti-
dos, e a perda da visdo, a mais grave deficién-
cia fisica.

Luis Bunuei e Salvador Dali, Un Chien Andalou
(Cé0 da Andaluzia), 1929. A cena chocante na
qual o olho da heroina é cortado com uma l3-
mina de barbear.

Aito Makinin/Finnish Film Archive



PARTE 1 19

ridade. A arte da visdo, sem duvida, tem nos oferecido edificagbes imponentes
e instigantes, mas ela ndo tem promovido a conexdo humana ao mundo. O
fato de o vocabuldrio modernista em geral néo ter conseguido penetrar na
superficie do gosto e dos valores populares parece ser resultado de sua énfase
visual e intelectual injusta; a arquitetura modernista em geral tem abrigado
o intelecto e os olhos, mas tem deixado desabrigados nossos corpos e demais
sentidos, bem como nossa memoria, imaginacio e sonhos.

Os criticos da priorizacao dos olhos

A tradicdo da primazia dos olhos e a consequente teoria do espectador do
conhecimento no pensamento ocidental também encontrou criticos entre os
filésofos bem antes de nossas preocupacoes atuais. René Descartes, por exem-
plo, considerava a visdo como o mais universal e nobre dos sentidos, e sua
filosofia objetivadora consequentemente se baseava no privilégio da visdo.
Contudo, ele também equiparou a visdo ao tato, um sentido por ele conside-
rado “mais certo e menos vulneravel a erros do que a visio”'®.

Friedrich Nietzsche tentou subverter a autoridade do pensamento ocu-
lar, em uma aparente contradi¢io com sua linha geral de pensamento. Ele cri-
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ticava “o olho fora do tempo e da histéria”” pressuposto por muitos filésofos.

Nietzsche chegou a acusar os filésofos de uma “hostilidade traigoeira e cega

contra os sentidos”*

do corpo™.

. Max Scheler claramente chama essa postura de “6dio

A visdo “anticentralizagdo nos olhos” e necessariamente critica da per-
cepcio e do pensamento ocidental centrado nos olhos, que se desenvolveu
na tradi¢fo intelectual francesa do século XX, é profundamente analisada por
Martin Jay em seu livro Downcast Eyes — The Denigration of Vision in Twentie-
th-Century French Thought®*. O escritor investiga o desenvolvimento da cul-
tura centrada na visdo, passando por campos tdo diversos como a inven¢do
da imprensa, a luz artificial, a fotografia, a poesia visual e a nova experién-
cia do tempo. Por outro lado, ele analisa as posicdes antioculares de mui-
tos dos escritores seminais da Franga, como Henri Bergson, Georges Bataille,
Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty, Jacques Lacan, Louis Althusser, Guy
Debord, Roland Barthes, Jacques Derrida, Luce Irigaray, Emmanuel Levinas e
Jean-Francois Lyotard.
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Sartre era francamente hostil ao sentido da visdo, ao ponto da ocular-

"2 Ele se pre-

fobia; sua obra contém cerca de sete mil referéncias ao “olhar
ocupava com o “olhar objetivador do outro, e o ‘vislumbre de medusa’ [que]
‘petrifica’ tudo com o qual entra em contato”*. Para Sartre, o espago superou
0 tempo na consciéncia humana, como consciéncia da priorizago dos olhos™.
Esse inverso da importincia relativa de acordo com as nog¢des de espaco e
tempo tem importantes repercussoes, no nosso entendimento, dos processos
fisicos e histdricos. Os conceitos predominantes de espaco e tempo e suas
inter-rela¢des formam um paradigma essencial para a arquitetura, como Sied-
fried Giedion afirmou em sua histéria ideoldgica seminal da arquitetura mo-
derna, Space, Time and Architecture®.

Maurice Merleau-Ponty langou uma critica incessante do “regime esco-
pico perspectivalista e cartesiano” e de “seu privilégio a um tema aistdrico,
"% Toda sua
obra de filosofia foca na percep¢do em geral e na visdo, em particular. Po-

desinteressando e incorpdreo totalmente desvinculado do mundo

rém, em vez do olho cartesiano do espectador externo, o sentido da visdo de

Merleau-Ponty é uma visdo corporificada que é parte encarnada da “carne do
28 g s X

mundo”™”. “Nosso corpo € tanto um objeto entre outros quanto um objeto que

A 2
os vé e toca”™

. Merleau-Ponty via uma relacdo osmotica entre a individuali-
dade e o mundo - elas se interpenetram e se definem — e enfatizava a simul-
taneidade e interacio dos sentidos. “Minha percepcao é [portanto]} ndo uma
soma de pressupostos visuais, tateis e auditivos: eu percebo de maneira total
com todo meu ser: eu abarco uma estrutura unica da coisa, um modo Unico
de ser, o qual fala com todos meus sentidos a0 mesmo tempo”, ele escreve™.

Martin Heidegger, Michel Foucault e Jacques Derrida também afirma-
ram que o pensamento e a cultura da modernidade ndo apenas tém dado
continuidade ao privilégio histdrico da visdo, mas exacerbado suas tendéncias
negativas. Cada um dos escritores, de sua maneira, considerou o predominio
da visdo na era contemporanea distinto daquele de épocas passadas. Na nossa
era, a hegemonia da visdo tem sido reforcada pelas incontdveis invencgoes tec-
noldgicas e a infinita multiplicaco e producéo de imagens — “uma incessante
chuva de imagens”, como chama Italo Calvino®'. “O evento fundamental da
era moderna ¢ a conquista do mundo como fotografia”, escreve Heidegger®>.
A especulacio do fil6sofo sem diivida se materializou em nossa época de ima-
gens fabricadas, produzidas em massa e manipuladas.
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O olho tecnologicamente expandido e reforcado hoje penetra fundo na
matéria e no espaco e torna o homem capaz de lancar um olhar simultdneo
em lados opostos do globo terrestre. As experiéncias de espago e tempo tém
se fundido pela velocidade (David Harvey usa a nocdo de “compressdao tem-
po-espaco™) e, como consequéncia, estamos testemunhando uma inverséo
distinta das duas dimensdes — uma temporalizacdo do espaco e uma espacia-
lizacdo do tempo. O tnico sentido que é suficientemente rdpido para acom-
panhar o aumento assombroso da velocidade do mundo tecnolégico é a visdo.
Porém, o mundo dos olhos esta fazendo com que vivamos cada vez mais em
um presente perpétuo, oprimidos pela velocidade e simultaneidade.

As imagens visuais se tornaram mercadorias, como ressalta Harvey:
“Uma avalanche de imagens de diferentes espacos que chega quase simulta-
neamente, sobrepondo os espacos do mundo em uma série de imagens na tela
de um televisor... A imagem dos lugares e espacos se torna tdo suscetivel a
producéo e ao uso efémero quanto qualquer outra [mercadoria]”**.

A destruicéo radical da construcdo herdada da realidade nas tltimas dé-
cadas tem, sem divida, resultado em uma crise da representacdo. Podemos
até mesmo identificar certa histeria com panico na representacio das artes
em nossa época.

O olho narcisista e niilista

Na opinido de Heidegger, a hegemonia da visdo primeiramente nos trouxe
visdes gloriosas, mas nos tempos modernos tem se tornado cada vez mais nii-
lista. Hoje, a observagdo de Heidegger de um olho niilista € particularmente
instigante; muitos dos projetos de arquitetura dos Gltimos 20 anos, tornados
famosos pela imprensa internacional da arquitetura, apresentam caracteristi-
cas narcisistas e niilistas.

O olho hegemdnico busca o dominio sobre todos os campos da produ-
cdo cultural, e parece enfraquecer nossa capacidade de empatia, compaixédo
e participacdo no mundo. O olho narcisista vé a arquitetura como um meio
de autoexpressdo e como um jogo intelectual e artistico desvinculado de
associagOes mentais e societarias, enquanto o olho niilista deliberadamente
promove o isolamento e a alienacdo sensoriais e mentais. Em vez de reforcar
a experiéncia do mundo integrada e centrada no corpo, a arquitetura niilista
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desconecta e isola o corpo, e, em vez de tentar reconstruir a ordem cultural,
torna impossivel uma leitura da significacdo coletiva. O mundo se torna
uma jornada visual hedonista, mas insignificante. E evidente que apenas o
distanciamento e a sensa¢do de desconexdo da visdo permitem uma visio
niilista; é impossivel se pensar em um sentido niilista do tato, por exemplo,
devido as inevitdveis proximidade, intimidade, veracidade e identificacéo
trazidas pelo tato. Também existem o olho sadico e o olho masoquista, e
seus instrumentos nos campos das artes contemporéneas e da arquitetura
podem ser identificados.

A atual producio industrial em massa do imagindrio visual tende a afas-
tar a visdo do envolvimento emocional e da identificacéo, e a tornar o ima-
gindrio em um fluxo hipnético sem foco ou participacdo. Michel de Certeau
percebe a expansio da esfera ocular de modo extremamente negativo: “Da
televisdo aos jornais, da publicidade a todos os tipos de epifanias mercantis,
nossa sociedade é caracterizada por um crescimento cancerigeno da visao,
medindo tudo por sua capacidade de mostrar ou ser mostrado e transfor-
mando a comunicacio em uma jornada visual”®. A difusdo cancerosa de um
imagindrio arquiteténico superficial de hoje, destituido de ldgica tectdnica e
senso de materialidade e empatia é, sem dtivida, parte desse processo.

Espaco oral versus espaco visual

Mas o homem nem sempre foi dominado pela visdo. De fato, o dominio pri-
mordial da audicéo foi gradualmente substituido pelo da visdo. Os textos de
antropologia descrevem numerosas culturas nas quais nossos sentidos priva-
tivos do olfato, paladar e tato continuam tendo importancia coletiva no com-
portamento e na comunicacio. As fun¢ées dos sentidos na utilizacdo do espa-
¢o coletivo e pessoal de vdrias culturas foi o tema do livro seminal de Edward
T. Hall, The Hidden Dimension, que, infelizmente, parece ter sido esquecido
pelos arquitetos®®. Os importantes estudos de Hall sobre o espaco pessoal
fornecem insights significativos sobre aspectos instintivos e inconscientes de
nossa relagdo com o espago e nosso uso inconsciente do espa¢o na comunica-
¢do comportamental. Os insights do autor também servem como base para o
projeto de espacos funcionais intimistas e bioculturais.

Walter J. Ong analisa a transicdo da cultura oral para a escrita e seu
impacto na consciéncia humana e no sentido de coletividade em seu livro
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O FORCA E A FRAQUEZA DOS OLHQOS

3

Especialmente nos tempos modernos, a visao
tem sido reforcada por inumeras invengdes
tecnoldgicas. Hoje conseguimos ver tan-
to dentro dos segredos da matéria como na
imensidao do espaco sideral.

O visor da camara fotogréfica, do filme O
Homem com Uma Camera, de Dziga Vertoy,
1929. Pormenor. ©2005 The Museum of Mo-
dern Art, Nova York/Scala, Florenca

4

Apesar de nossa preferéncia pelos olhos, a ob-
servagao visual muitas vezes precisa ser confir-
mada pelo tato.

Caravaggio, A Incredulidade de S&o Tomas,
1601-2. Pormenor, Neues Palais, Potsdam.

© Stiftung Preussische Schlésser und Garten,
Berlin-Brandenburg
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Orality & Literacy”. Ele ressalta que “a mudanca do discurso oral para o
escrito foi essencialmente uma transi¢cdo do espago sonoro para o visual®,
e que “a imprensa substituiu a longa dominancia da audi¢do no mundo do
pensamento e da expressdo pela dominédncia da visdo, que teve seu inicio na
escrita””. Segundo Ong, “[esse] é um mundo insistente de fatos frios e nfio
humanos™®.

Ong analisa as mudangcas que a transi¢io de uma cultura essencialmente
oral para a cultura da palavra escrita (e posteriormente impressa) acarretou
na consciéncia, na memoria e na compreensio do espaco do ser humano. Ele
afirma que a medida que a dominéncia da audi¢do deu lugar & dominancia
da visfio, o pensamento situacional foi substituido pelo pensamento abstrato.
Para o escritor, essa mudanga fundamental na percep¢fio e na compreensio
do mundo parece irreversivel: “Embora as palavras sejam embasadas no dis-
curso oral, a escrita as prende ao campo visual de forma tiranica e eterna...
uma pessoa alfabetizada jamais resgatard o sentido que a palavra tem para
aqueles puramente orais™'.

Na verdade, a hegemonia inquestionavel dos olhos talvez seja um fend-
meno bastante recente, apesar de suas origens no pensamento e na dtica da
Grécia Antiga. Segundo a visdo de Lucien Febvre: “O século XVI ndo via, no
infcio: ele ouvia e cheirava, farejava o ar e captava sons. Foi apenas posterior-
mente que ele se envolveu de maneira séria e ativa com a geometria, voltando
sua atencdo para o mundo das formas, com Kepler (1571-1630) e Desargues
de Lyon (1593-1662). Foi entfo que a visdo foi libertada para o mundo da
ciéncia como ja era no mundo das sensacoes fisicas, assim como no mundo da

beleza”*

. Robert Mandrou traga um argumento paralelo: “A hierarquia {dos
sentidos] ndo era a mesma [do século XX], pois o olho, que hoje domina, se
encontrava em terceiro lugar, atras da audigio e do tato, e muito depois deles.
O olho que organiza, classifica e ordena néo era o érgédo favorito da época,
mas sim o ouvido™®,

A hegemonia gradualmente obtida pelos olhos parece ter paralelo com
o desenvolvimento da consciéncia do ego e o paulatino afastamento do indi-
viduo do mundo; a visdo nos separa do mundo, enquanto os outros sentidos
nos unem a ele.

A expressio artistica se relaciona com os significados pré-verbais do
mundo, significados que sdo incorporados e vivenciados, em vez de mera-

mente entendidos de modo intelectual. No meu ponto de vista, a poesia tem a
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capacidade de nos devolver momentaneamente ao mundo oral que nos envol-
ve. A palavra reoralizada da poesia nos devolve ao centro do mundo interior.
“O poeta fala no limiar do ser”, como observa Gaston Bachelard*, mas isso
também se déd no limiar da linguagem. Da mesma maneira, a tarefa da arte
e da arquitetura, em geral, é reconstruir a experiéncia de um mundo interior
indiferenciado, no qual ndo somos meros espectadores, mas ao qual perten-
cemos de modo indissolivel. Nas obras de arte, a compreensdo existencial
advém do nosso préprio encontro com o mundo e do nosso estar-no-mundo
—ela nfo é conceitualizada ou intelectualizada.

A arquitetura da retina e a perda da plasticidade

E evidente que a arquitetura das culturas tradicionais também estd intima-
mente vinculada ao conhecimento tatil do corpo, em vez de ser dominada
pela visédo e conceitualizacdo. A construcio em culturas tradicionais é orien-
tada pelo corpo do mesmo modo que um passarinho da forma a seu ninho
movendo seu corpo. As obras de arquitetura autéctones em argila ou barro,
de varias partes do mundo, parecem nascer dos sentidos musculares e téteis,
mais do que dos olhos. Podemos inclusive identificar a transicdo da cons-
trucdo autdcne da esfera tatil para o controle da visdo como uma perda de
plasticidade, da intimidade e da sensacéo de fusdo total caracteristicas dos
contextos de culturas nativas.

O predominio do sentido da visdo observado anteriormente na filosofia
¢ igualmente evidente no desenvolvimento da arquitetura ocidental. A arqui-
tetura grega, com seus recursos requintados de correcbes dticas, ja era extre-
mamente refinada para o prazer dos olhos. Contudo, a predilecdo da visdo
ndo implica necessariamente a rejeicdo dos demais sentidos, como a sensi-
bilidade do tato, a materialidade e o peso peremptério da arquitetura grega
classica comprovam; os olhos convidam e estimulam as sensacdes muscula-
res e tateis. O sentido da visdo pode incorporar e até mesmo reforcar outras
modalidades sensoriais; o ingrediente tatil inconsciente que existe na visdo
¢ particularmente importante e muito presente na arquitetura histérica, mas
extremamente negligenciado na arquitetura de nossa época.

A teoria da arquitetura ocidental desde Leon Battista Alberti tem se
envolvido principalmente com as questdes de percepcao visual, harmonia e
propor¢des. A afirmativa de Alberti de que “a pintura nada mais é que a inter-
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secio da pirdmide visual que segue determinada distdncia, um centro fixo e
certa iluminacio” resume o paradigma da perspectiva que também se tornou
o instrumento do pensamento da arquitetura®. Novamente, devemos enfati-
zar que o foco consciente na mecénica da visdo néo resultou automaticamen-
te na rejeicdo deliberada dos outros sentidos antes da nossa era das imagens
visuais onipresentes, Os olhos conquistam seu papel hegemoénico na pratica
da arquitetura, tanto consciente quanto inconscientemente apenas de modo
gradual, com a ideia de que ha um observador incorpéreo. O observador se
torna desvinculado de uma relag¢do carnal com o ambiente pela supressdo
dos outros sentidos, especialmente por meio das extensdes tecnolégicas da
visfo e da proliferacio de imagens. Como afirma Marx W, Wartofsky: “a visdo
humana em si é um artefato, produzido por outros artefatos, que séo as foto-
grafias™®.

O sentido dominante da visdo aparece muito forte nos escritos dos mo-
dernistas. Assertivas de Le Corbusier, como: “Eu existo na vida apenas se pos-
so ver””; “Eu sou e permaneco um visual convicto — tudo esta no visual”*®; “E
preciso ver claramente para que se possa entender”®; ... Eu insisto que vocés
abram os olhos. Vocés abrem os olhos? Vocés foram treinados para abrir os
olhos? Vocés sabem abrir os olhos, vocés os abrem frequentemente, sempre,
e bem?*°; “O homem vé a criacdio da arquitetura com seus olhos, que estdo
a 1 metro e 70 centimetros do solo®’; e “A arquitetura é uma coisa plastica.

"2 _ deixam muito

Chamo de ‘plastico’ aquilo que é visto e medido pelos olhos
evidentes a predilecdo dos olhos na teoria dos primeiros modernistas. Decla-
racoes posteriores de Walter Gropius — “Ele [o projetista] tem de adaptar o
conhecimento dos fatos cientificos da 6tica e assim obter uma base tedrica
"> _ e de Laszlo
Moholy-Nagy — “A higiene do ético, a satide do visivel se infiltra aos poucos”*

— confirmam o papel central da visdo no pensamento modernista.

que guiara a mio que d4 forma e criara uma base objetiva

A famosa méaxima de Le Corbusier, “A arquitetura € o jogo sabio, cor-
reto e magnifico dos volumes reunidos sob a luz”*>*, define de maneira
inquestionavel a arquitetura dos olhos. Le Corbusier, no entanto, tinha um
talento artistico enorme e méos que moldavam, bem como um senso tre-
mendo de materialidade, plasticidade e gravidade, os quais evitavam que
sua arquitetura caisse no redutivismo sensorial. Apesar das exclamagoes

* N. de T.: Le Corbusier, Por Uma Arquitetura, Perspectiva (Sdo Paulo), 2000, p.13.
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A SUPRESSAO DA VISAO - A FUSAO DA VISAO COM A TATILIDADE

5

Em estados emocionais muito intensos ou
pensamentos profundos, a visdo costuma ser
reprimida.

René Magritte, Os Amantes, 1928. Pormenor.
Richard S. Zeisler Collection, New York.

Magritte © ADAGP, Paris and DACS, London
2005

6

A visdo e o tato se fundem em uma experiéncia
real vivenciada.

Herbert Bayer, O Metropolitano Solitario,
1932. Pormenor.

Bayer © DACS 2005
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cartesianas e centradas na visdo de Le Corbusier, em sua obra as méos
tinham um papel tao fetichista quanto os olhos, Um elemento vigoroso
da tatilidade esta presente nos croquis e nas pinturas do grande mestre, e
essa sensibilidade tétil é incorporada em sua consideracéo da arquitetura.
Contudo, sua tendéncia redutivista se torna devastadora em seus projetos
de urbanismo.

Na arquitetura de Mies van der Rohe predomina uma percepcao pers-
pectiva frontal, mas sua sensibilidade tnica para ordem, estrutura, peso, de-
talhe e trabalho artesanal enriquece de forma decisiva o paradigma visual.
Além disso, uma obra de arquitetura se torna excelente precisamente em
funcéo de suas intencdes e aluses opostas e contraditdrias e seus impulsos
inconscientes para que o trabalho se abra para a participacdo emocional
do observador. “Em todos os casos, devemos alcancar uma solucdo simul-
tAnea de opostos”, escreveu Alvar Aalto®®. Em geral, as afirmativas verbais
de artistas e arquitetos ndo devem ser levadas & risca, pois muitas vezes
elas meramente representam uma racionalizagio superficial e consciente ou
uma defesa que pode muito bem estar em clara contradicdo com as inten-
¢Oes mais profundas e inconscientes que precisamente conferem forca vital
a obra desse artista.

Com a mesma clareza, o paradigma visual é a condicdo prevalente
no planejamento urbano, das cidades ideais da Renascenca aos principios
funcionalistas de zoneamento e planejamento que refletem a “higiene do
otico”. Em particular, a cidade contemporédnea é cada vez mais a cidade
dos olhos, desvinculada do corpo pelo movimento motorizado rdpido ou
pela efémera imagem que temos de um avido. Os processos de planeja-
mento tém favorecido a idealiza¢éo e a descorporificacdo dada pelos olhos
cartesianos que controlam e isolam; os planos urbanisticos sdo visdes ex-
tremamente idealizadas e esquematizadas vistas por meio do le regard sur-
plombant (a vista de cima), como definiu Jean Starobinski®’, ou pelo “olho
da mente” de Platéo.

Até recentemente, a teoria e a critica da arquitetura se dedicavam quase
que exclusivamente aos mecanismos da visdo e da expressao visual. A per-
cepcao e a experiéncia da forma arquitetonica na maioria das vezes eram
analisadas com o uso das leis de percepcio visual da gestalt. Da mesma ma-
neira, a filosofia da pedagogia tem entendido a arquitetura principalmente
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em termos de visdo, enfatizando a construcdo de imagens visuais e tridimen-
sionais do espaco.

Uma arquitetura de imagens visuais

A predilegdo pelos olhos nunca foi téo evidente na arte da arquitetura como
nos ultimos 30 anos, nos quais tem predominado um tipo de obra que busca
imagens visuais surpreendentes e memoraveis. Em vez de uma experiéncia
plastica e espacial embasada na existéncia humana, a arquitetura tem ado-
tado a estratégia psicoldgica da publicidade e da persuasdo instantanea; as
edificacOes ser tornaram produtos visuais desconectados da profundidade
existencial e da sinceridade.

David Harvey relaciona “a perda da temporalidade e o desejo de impac-
to instantineo” na expressdo contemporanea a perda da profundidade exis-
tencial®. Frederic Jameson usa a nocdo de “superficialidade planejada” para
descrever a condigdo cultural contemporanea e “sua fixa¢do nas aparéncias,
nas superficies e nos impactos instantdneos que néo tém poder de retencéo ao
longo do tempo™®.

Como consequéncia da avalanche atual de imagens, a arquitetura de
nossa época frequentemente parece ser uma mera arte da retina, do olho,
completando um ciclo epistemoldgico que comegou com o pensamento € a
arquitetura da Grécia Antiga. Mas a mudanca vai além da mera dominéncia
visual; em vez de ser um encontro corporal de situacdes, a arquitetura se
tornou uma arte da imagem impressa fixada pelo visor apressado da cAmera
fotografica. Na nossa cultura da fotografia, o olhar intenso é arrasado em
uma imagem bidimensional e perde sua plasticidade. Em vez de experimentar
nossa existéncia no mundo, a contemplamos do lado de fora, como especta-
dores de imagens projetadas na superficie da retina. David Michael Levin usa
o termo “ontologia frontal” para descrever a visdo frontal, fixa e focada®.

Susan Sontag fez observacoes interessantes sobre o papel da imagem
fotografica na nossa percepcio de mundo. Ela escreveu, por exemplo, sobre
uma “mentalidade que observa o mundo como um conjunto de possiveis fo-

»61

tografias™" e afirma que “a realidade cada vez mais parece o que a cAmara de
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fotografia nos mostra™” e que “a onipresenca das fotografias tem um efeito

incalculavel em nossa sensibilidade ética. Ao preencher esse mundo ja super-
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povoado com outro duplicado pelas imagens, a fotografia nos faz sentir como
se 0 mundo estivesse mais disponivel do que na realidade esta”®,

A medida que as edificacdes perdem sua plasticidade e sua conexio com
a linguagem e a sabedoria do corpo humano, elas se tornam isoladas no frio
e distante reino da visdo. Com a perda da tatilidade, das medidas e dos deta-
lhes elaborados para o corpo humano - e particularmente para as méos — as
edificacbes se tornam repulsivamente planas, agressivas, imateriais e irreais.
A desconexio da construgiio das realidades da matéria e do oficio humano
transforma ainda mais a arquitetura em cendrios teatrais para os olhos, em
uma espécie de cenografia destituida da autenticidade da matéria e da cons-
trucéo. A sensacio de “aura”, a autoridade da presenca, que Walter Benja-
min considera uma caracteristica necessdria a uma obra de arte auténtica, se
perdeu. Esses produtos da tecnologia instrumentalizada escondem seus pro-
cessos tectonicos, surgindo como apari¢des fantasmagoricas. A crescente po-
pularizacio do vidro refletivo na arquitetura reforca a sensacdo de sonho, de
irrealidade e alienagfo. A transparéncia opaca e contraditdria desses prédios
reflete nosso olhar, devolvendo-o sem afeta-lo ou desloca-lo; somos incapazes
de ver ou imaginar a vida que se desenrola por trds de suas paredes. O espe-
lho arquiteténico, que devolve nosso olhar e duplica 0 mundo, é um recurso
enigmatico e assustador.

Materialidade e temporalidade

A superficialidade da construcdo padrédo de hoje é refor¢ada por um senso
enfraquecido de materialidade. Os materiais naturais — pedra, tijolo e madei-
ra — deixam que nossa visdo penetre em suas superficies e permitem que nos
convencamos da veracidade da matéria. Os materiais naturais expressam sua
idade e histdria, além de nos contar suas origens e seu histérico de uso pelos
humanos. Toda a matéria existe em um continuum temporal; a patina do des-
gaste leva a experiéncia enriquecedora do tempo aos materiais de construgéo.
J& os materiais industrializados atuais — chapas de vidro sem escala, metais
esmaltados e plasticos sintéticos — tendem a apresentar suas superficies in-
flexiveis aos nossos olhos sem transmitir sua esséncia material ou sua idade.
Os prédios de nossa era tecnoldgica em geral visam de maneira deliberada a
perfeicdo atemporal e néo incorporam a dimenséo do tempo ou o processo
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A CIDADE DOS OLHOS - A CIDADE TATIL
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A cidade contemporanea é a cidade dos olhos,
do distanciamento e da exterioridade.

Linha do horizonte proposta por Le Corbusier
para Buenos Aires — croqui de uma palestra
proferida em Buenos Aires em 1929,
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A cidade tétil é a cidade da intimidade e pro-
ximidade.

A cidade de Casares, em uma colina do sul da
Espanha.

Fotografia de Juhani Pallasmaa



32 Os OLHOS DA PELE

inevitavel e mentalmente importante do envelhecimento. Esse temor dos tra-
cos do desgaste e da idade se relaciona com nosso medo da morte.

A transparéncia e as sensacOes de auséncia de peso e de flutuagéo sio
temas fundamentais para a arte e a arquitetura modernas. Nas ultimas déca-
das, surgiu um novo imagindrio da arquitetura, que emprega reflexos, gradua-
¢oes de transparéncia, sobreposicoes e justaposi¢des para criar uma sensacao
de espessura espacial, além de sensagoes sutis e dinAmicas de movimento e
luz. Essa nova sensibilidade promete uma arquitetura que pode transformar a
imaterialidade e a falta de peso relativas da recente construcdo com alta tec-
nologia em uma experiéncia positiva de espago, lugar e significado.

O enfraquecimento da experiéncia do tempo nos ambientes atuais tem
efeitos mentais devastadores. Segundo as palavras do terapeuta norte-ame-
ricano Gotthard Booth, “nada da ao homem mais satisfacdo do que a parti-
cipaciio em processos que ultrapassem o periodo de uma vida individual”®.
Temos uma necessidade mental de sentir que estamos arraigados a continui-
dade do tempo, e no mundo feito pelo homem compete a arquitetura facilitar
essa experiéncia. A arquitetura domestica o espaco sem limites e nos permite
habita-lo, mas ela também deve domesticar o tempo infinito e nos permitir
habitar no continuum do tempo.

O exagero atual da énfase nas dimensoes intelectual e conceitual da ar-
quitetura contribui para o desaparecimento de sua esséncia fisica, sensorial
e corporal. A arquitetura contemporanea que finge ser vanguardista muitas
vezes esta mais envolvida com o discurso da arquitetura propriamente dito e
com o mapeamento de territérios marginais possiveis para a arte do que com
a resposta as questOes existenciais humanas. Esse foco redutivista resulta em
uma sensacao de autismo arquiteténico, um discurso internalizado e auténo-
mo que ndo se baseia em nossa realidade existencial compartilhada.

Além da arquitetura, a cultura contemporanea em geral tende lenta-
mente ao distanciamento, a uma espécie de dessensualizacéo e de-erotiza-
¢do assustadoras da relacdo humana com a realidade. A pintura e a escultura
também parecem estar perdendo sua sensualidade; em vez de convidar para
uma intimidade sensorial, as obras de arte contemporaneas frequentemente
sinalizam uma rejeicdo distanciadora da curiosidade e do prazer sensual. Es-
sas obras de arte falam para o intelecto e para nossas habilidades de concei-
tualizacdo em vez de se voltarem para nossos sentidos e respostas corporais
indiferenciadas. O bombardeio incessante do imaginario nao relacionado
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leva a um esvaziamento gradual do contetido emocional das imagens. As
imagens sdo convertidas em mercadorias infinitas fabricadas para postergar
o tédio; os proprios seres humanos sdo mercantilizados, se consumindo de
modo indiferente, sem ter a coragem ou mesmo a possibilidade de confron-
tar sua propria realidade existencial. Somos feitos para viver em um mundo
de sonhos fabricado.

Minha intencdo nfo é expressar uma visdo conservadora da arte con-
temporanea, & maneira do livro instigante, embora perturbadora, de Hans
Sedlmayr, Art in Crisis®. Estou meramente sugerindo que tem ocorrido uma
mudanca distinta na nossa experiéncia sensorial e perceptual do mundo, a
qual é refletida pela arte e pela arquitetura. Se desejamos que a arquitetura
tenha um papel emancipador ou curador, em vez de apenas reforcar a eroséo
do significado existencial, devemos refletir sobre a diversidade de meios se-
cretos pelos quais a arte da arquitetura estd vinculada a realidade cultural e
mental de nossa época. Também devemos estar cientes sobre as maneiras nas
quais a viabilidade da arquitetura estd sendo ameacada ou marginalizada pe-
las transformacGes politicas, culturais, econdmicas, cognitivas e perceptuais da
atualidade. A arquitetura se tornou uma forma de arte ameacada de extin¢&o.

A rejeicao da janela de Alberti

Naturalmente, o olho humano propriamente dito ndo permaneceu na cons-
trucdo monocular e fixa definida pelas teorias renascentistas da perspectiva.
O olho hegemdnico tem conquistado novos territérios de percep¢o e expres-
sdo visual. As pinturas de Hieronymus Bosch e Pieter Bruegel, por exemplo,
ja convidavam o olho participativo para viajar em suas cenas de eventos muil-
tiplos. Os quadros holandeses da vida burguesa do século XVII apresentavam
cenas casuais e objetos do dia a dia que iam muito além dos limites da janela
albertina. As pinturas barrocas abriram nossa visdo, com seus limites impreci-
sos, focos suaves e perspectivas multiplas, fazendo um convite distinto e tatil
e chamando o corpo humano para uma viagem no espaco ilusério.

Uma linha essencial na evolucéo para a modernidade foi a liberacéo
do olho da epistemologia da perspectiva cartesiana. As pinturas de Joseph
Mallord William Turner continuaram a elimina¢do do enquadramento e do
ponto de observagdo que havia sido iniciada no Periodo Barroco; os impres-
sionistas abandonaram a linha diviséria, equilibrando o enquadramento e a



34  Os OLHOs DA PELE

profundidade da perspectiva. Paul Cézanne ansiava “tornar visivel como o
mundo nos toca”®; os cubistas abandonaram o ponto focal tinico, resgataram
a visdo periférica e reforcaram a experiéncia tatil, enquanto os pintores de
paisagens coloridas rejeitaram a profundidade iluséria para reforcar a presen-
ca da prépria pintura como um artefato icdnico e uma realidade auténoma.
Os artistas da Land Art fundiram a realidade da obra com aquela do mundo
vivenciado; e, por fim, artistas como Richard Serra abordaram diretamente
o corpo, bem como nossas experiéncias de horizontalidade e verticalidade,
materialidade, gravidade e peso.

A mesma contracorrente & hegemonia e ao olho da perspectiva tem ocor-
rido na arquitetura moderna, a despeito da posicdo culturalmente privilegia-
da da visdo. A arquitetura cinestética e de texturas de Frank Lloyd Wright,
os prédios musculares e tdteis de Alvar Aalto e a arquitetura da geometria e
gravidade de Louis Kahn sdo exemplos particularmente significativos dessa
realidade.

Uma nova visao e o equilibrio sensorial

Livre do desejo implicito que os olhos tém de controlar e dominar, talvez
seja justamente a visdo afocal de nossa época que é novamente capaz de
nos levar a novas esferas da viséo e do pensamento. A perda de foco trazida
pela corrente de imagens talvez possa emancipar o olho de sua dominacéo
patriarcal e permitir o surgimento de um olhar participativo e empatico. As
extensdes tecnoldgicas dos sentidos até agora tém reforcado a primazia da
visdo, mas é possivel que as novas tecnologias ajudem “o corpo [...] a des-
tronar o olhar desinteressado do espectador cartesiano desencarnado”®.

Martin Jay observa: “Em oposi¢do a forma ldcida, linear, sélida, fixa,
planimétrica e fechada da Renascenca... o Barroco era pictdrico, recessivo,
etéreo, miiltiplo e aberto”. Ele também afirma que a experiéncia visual bar-
roca tem uma caracteristica extremamente tatil que evita sua transformacéo
na centralizacfio nos olhos de seu rival perspectivista cartesiano”®.

A experiéncia tatil parece estar mais uma vez penetrando no regime ocu-
lar por meio da presenca tatil do imagindrio visual moderno. Em um vide-
oclipe, por exemplo, ou na transparéncia urbana com vdrias camadas, néo

podemos interromper o fluxo de imagens para observacio analitica; em vez
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A ARQUITETURA E A FIGURA HUMANA
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Tendemos a interpretar uma edificagdo como
uma analogia de nosso corpo e vice-versa.

As caritides do Erecteion, na Acrépole de Ate-
nas (421-405 a.C.)
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Desde as dinastias do Egito Antigo, as dimen-
sdes do corpo humano eram usadas na arqui-
tetura. A tradi¢do antropocéntrica tem sido
praticamente esquecida nos tempos modernos.

O estudo de um sistema de proporgdes para a ar-
quitetura feito por Aulis Blomstedt, baseado na
subdivisdo pitagdrica de um médulo de 180 cm
(supostamente do inicio da década de 1960).

The Aulis Blomstedt Estates/S. Blomstedt.
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disso temos de apreciar o que vemos como uma sensagdo tatil aprimorada, de
modo similar 4 maneira que um nadador sente a dgua fluindo sobre sua pele.

Em seu livro abrangente e provocante, The Opening of Vision: Nihilism
and the Postmodern Situation, David Michael Levin distingue entre dois mo-
dos de visio: “o olhar assertivo” e “o olhar alético””’. Em sua opinido, o olhar
assertivo é estreito, dogmadtico, intolerante, rigido, inflexivel, exclusivo e imo-
vel, enquanto o olhar alético, associado com os pontos de vista e as perspec-
tivas, é multiplo, pluralista, democratico, contextual, inclusivo, horizontal e
zeloso”'. Como sugere Levin, h4 sinais de que um novo modo de olhar esteja
emergindo.

Embora as novas tecnologias tenham reforgado a hegemonia da viséo,
elas também podem ajudar a reequilibrar as esferas dos sentidos. Na opinido
de Walter Ong, “com o telefone, o radio, a televiso e os varios tipos de fitas
de 4udio, a tecnologia eletrdnica nos trouxe para a era da ‘oralidade secunda-
ria’. Essa nova oralidade tem similitudes impressionantes com a antiga orali-
dade, devido 4 sua mistica participativa, sua promoc¢io do senso comunitario,
sua concentra¢io no momento presente...””

“Nés, no mundo ocidental, estamos comecando a descobrir nossos sen-
tidos negligenciados. Essa crescente conscientizagao representa, de certa ma-
neira, uma insurgéncia tardia contra a dolorosa privacio da experiéncia sen-
sorial que temos sofrido em nossc mundo tecnoldgico”, escreve o antropologo
Ashley Montagu’®. Essa nova conscientizagio é atualmente vigorosamente
projetada por intimeros arquitetos de todo 0 mundo, os quais estdo tentando
resensualizar a arquitetura por meio de um senso reforcado de materialidade
e tatilidade, textura e peso, densidade do espago e da luz materializada.
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Como sugere a breve andlise precedente, a predilecio pelo sentido da vi-
sdo em relacdo aos demais sentidos € inegdvel no pensamento ocidental,
além de também ser uma tendéncia evidente na arquitetura de nosso século.
E claro que a transformac#o negativa da arquitetura é necessariamente sus-
tentada por forgas e padrdes de gerenciamento, organizagéo e producdo, bem
como pelo impacto abstrativo e universalista da prépria racionalizacdo tecno-
légica. As alteracGes negativas na esfera dos sentidos também nio podem ser
diretamente atribuidas ao privilégio histérico dado ao sentido da prépria vi-
sdo. A ideia de que a visdo € o nosso sentido mais importante esta bem arrai-
gada em fatos fisiolégicos, perceptuais e psicolégicos’®. O problema advém do
isolamento dos olhos de sua interacdo com as outras modalidades sensoriais
e da eliminac@o e supressdo dos demais sentidos, o que cada vez mais reduz e
restringe a experiéncia de mundo a esfera exclusiva da visio. Essa separacio
e reducfio fragmentam a complexidade, a abrangéncia e a plasticidade inatas
do sistema sensorial, reforcando uma sensacdo de isolamento e alienacdo.

Nesta segunda parte, analisarei as interacdes dos sentidos e apresen-
tarei algumas impressoes pessoais das esferas dos sentidos na expressdo e
experiéncia da arquitetura. Neste ensaio, revelo uma arquitetura sensorial em
resposta ao entendimento visual dominante na arte de edificar.

O corpo no centro

Eu confronto a cidade com meu corpo; minhas pernas medem o compri-
mento da arcada e a largura da praga; meus olhos fixos inconscientemente
projetam meu corpo na fachada da catedral, onde ele perambula sobre
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molduras e curvas, sentindo o tamanho de recuos e projegdes; meu peso
encontra a massa da porta da catedral e minha m#o agarra a macaneta en-
quanto mergulho na escuriddo do interior. Eu me experimento na cidade;
a cidade existe por meio de minha experiéncia corporal. A cidade e meu
corpo se complementam e se definem. Eu moro na cidade, e a cidade mora
em mim.

A filosofia de Merleau-Ponty torna o corpo humano o centro do mun-
do das experiéncias. Ele afirmou de modo consistente, como resume Ri-
chard Kearney, que “[€] por meio de nossos corpos, como centros vivos de
intencdes... que escolhemos nosso mundo e nosso mundo nos escolhe”””.
Nas préprias palavras de Merleau-Ponty, “Nosso préprio corpo estd no
mundo, como 0 coragfo estd em nosso organismo: ele mantém o espetd-
culo visivel constantemente vivo, ele sopra vida para dentro e o sustenta
de fora para dentro; juntos eles formam um sistema”’®; e [a] experiéncia
dos sentidos é instdvel e alheia a percepcdo natural, a qual alcangamos
com todo nosso corpo de uma sé vez e nos propicia um mundo de sentidos
inter-relacionados””’.

As experiéncias sensoriais se tornam integradas por meio do corpo, ou
melhor, na prépria constitui¢do do corpo e no modo humano de ser. A teo-
ria psicanalitica introduziu a nogéo de imagem ou esquema corporal como o
centro de integracdo. Nossos corpos e movimentos estdo em constante inte-
racdo com o ambiente; o mundo e a individualidade humana se redefinem
um ao outro constantemente. A percepg¢io do corpo e a imagem do mundo se
tornam uma experiéncia existencial continua; ndo hd corpo separado de seu
domicilio no espaco, ndo ha espago desvinculado da imagem inconsciente de
nossa identidade pessoal perceptiva.

“A imagem do corpo... é profundamente afetada pelas experiéncias
do tato e da orientac¢éo do inicio de nossas vidas. Nossas imagens visuais
se desenvolvem posteriormente e, para que tenham significado, dependem
de nossas experiéncias originais adquiridas tatilmente,” afirmam Kent C.
Bloomer e Charles W. Moore em seu livro Body, Memory, and Architecture,
um dos primeiros estudos a investigar o papel do corpo e dos sentidos na
experimentacio da arquitetura’®, Eles prosseguem: “O que falta em nossas
moradias de hoje sdo as transa¢des potenciais entre corpo, imaginacgéo e
ambiente””’;... “Pelo menos até certo ponto qualquer lugar pode ser lem-
brado, em parte por ser tinico, mas também por ter afetado nossos corpos e
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produzido associacdes suficientes para que fosse impresso em nossos mun-

: 80
dos pessoais™ .

A experiéncia multissensorial

Um passeio na floresta é revigorante e saudavel gracas a interagdo constante
de todas as modalidades de sentidos; Bachelard fala da “polifonia dos senti-
dos”®'. Os olhos colaboram com o corpo e os demais sentidos. Nosso senso de
realidade é reforcado e articulado por essa interacdo constante. A arquitetura
é, em dltima andlise, uma extensdo da natureza na esfera antropogénica, for-
necendo as bases para a percepc¢ao e o horizonte da experimentacao e com-
preensdo do mundo. Ela ndo é um artefato isolado e independente; ela dire-
ciona nossa atencio e experiéncia existencial para horizontes mais amplos.
A arquitetura também da uma estrutura conceitual e material as instituicdes
societdrias, bem como as condicbes da vida cotidiana. Ela concretiza o ciclo
do ano, o percurso do sol e o passar das horas do dia.

Toda experiéncia comovente com a arquitetura é multissensorial; as
caracteristicas de espaco, matéria e escala sdo medidas igualmente por
nossos olhos, ouvidos, nariz, pele, lingua, esqueleto e musculos. A arqui-
tetura reforca a experiéncia existencial, nossa sensacdo de pertencer ao
mundo, e essa é essencialmente uma experiéncia de reforco da identidade
pessoal. Em vez da mera visdo, ou dos cinco sentidos cldssicos, a arqui-
tetura envolve diversas esferas da experiéncia sensorial que interagem e
fundem entre si**.

O psicologo James J. Gibson considera os sentidos como mecanismos de
busca agressiva, e ndo como meros receptores passivos. Ele ndo categoriza os
sentidos nas cinco modalidades desvinculadas, mas sim como cinco sistemas
sensoriais: sistema visual, sistema auditivo, sistema palato-olfativo, sistema
de orientacio bésica e sistema tatil®. A filosofia de Steiner pressupde que na
verdade usamos nada menos do que 12 sentidos®”.

Os olhos querem colaborar com os outros sentidos. Todos os sentidos,
inclusive a visdo, podem ser considerados como extensdes do sentido do
tato — como especializacbes da pele. Eles definem a interface entre a pele
e 0 ambiente — entre a interioridade opaca do corpo e a exterioridade do
mundo. Na visdo de René Spitz, “toda percep¢do comeca na cavidade oral,
que serve como a ponte primitiva da recepg¢éo interna a percepg¢éo externa”
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8 Até mesmo os olhos tocam; o olhar fixo implica um toque inconsciente,
uma mimese e identificacdo corporal. Como observa Martin Jay, ao descre-
ver a filosofia dos sentidos Merleau-Ponty, “com a visdo, tocamos o sol e as
78 Antes de Merleau-Ponty, George Berkeley, um filésofo e clérigo
irlandés do século XVIII, relacionou o tato a visdo e supds que a noc¢éo visual

estrelas

de materialidade, distincia e profundidade espacial seriam absolutamente
impossiveis sem a cooperacdo da memdria tétil. Segundo Berkeley, a visdo
necessita da ajuda do tato, que fornece sensagdes de “solidez, resisténcia e
protuberancia”’; a visdo desvinculada do tato ndo poderia “ter qualquer
ideia de distincia, exterioridade ou profundidade, e consequentemente,
nem de espaco ou corpo”®. De acordo com o filésofo, Hegel afirmava que o
Unico sentido que pode dar uma sensagéo de profundidade espacial é o tato,
pois o tato “sente o peso, a resisténcia e a forma tridimensional (gestalt) dos
corpos materiais, e, portanto, nos faz ciente de que as coisas se afastam de
nés em todas as direcdes™.

A viséio revela o que o tato ja sabe. Poderiamos considerar o tato como
o sentido inconsciente da visdo. Nossos olhos acariciam superficies, curvas e
bordas distantes; é a sensagéo tatil inconsciente que determina se uma expe-
riéncia é prazerosa ou desagradével. Aquilo que esta distante ou perto é expe-
rimentado com a mesma intensidade, ambos se fundem em uma experiéncia
coerente. Nas palavras de Merleau-Ponty:

Vemos a profundidade, a suavidade, a maciez, a dureza dos objetos; Cézanne
chegou a afirmar que via seus odores. Se o pintor deseja expressar o mundo, o
arranjo de suas cores deve portar consigo esse todo indivisivel, caso contrario
seu quadro apenas conseguird sugerir as coisas e ndo lhes dard a unidade im-
perativa, a presenca, a plenitude insuperavel que para nds é a prépria definicdo
daquilo que é real.”

Ao elaborar a ideia de Goethe de que uma obra de arte deve “intensi-
ficar a vida™", Bernard Berenson sugeriu que quando experimentamos uma
obra de arte, imaginamos um encontro fisico genuino por meio de “sensa-
¢Oes correlacionadas a um objeto”. As mais importantes dessas sensagdes
ele chamou de “valores tateis””. Na sua opinido, uma obra de arte auténti-
ca simula nossas sensacOes idealizadas de toque, e esse estimulo intensifica
a vida. Conseguimos de fato sentir o calor da 4gua da banheira das pessoas
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A CIDADE DA PARTICIPAGAO - A TIDADE DA ALIENAGCAC
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A cidade do envolvimento sensonal. A cidade moderna, da privagao sensorial.

Peter Bruegel, o Velho, Jogos de Criangas, A &rea comercial de Brasilia, 1968

1960, Porspanan Fotografia de Juhani Pallasmaa

Kunsthistorisches Museum mit MVK ung OTM,
Viena
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que se lavam nas pinturas de Pierre Bonnard, bem como sentimos o calor
do sol e a brisa fresca das pinturas que Matisse fez de janelas com vistas
para o mar.

Da mesma maneira, uma obra de arquitetura gera um todo indivisivel
de impressées. O encontro ao vivo com a Casa da Cascata, de Frank Lloyd
Wright, funde em uma experiéncia totalizante e Unica a floresta do entorno
com os volumes, as superficies, as texturas e as cores da casa, e até mesmo os
aromas da floresta e os sons do rio. Uma obra de arquitetura ndo € experimen-
tada como uma coletdnea de imagens visuais isoladas, e sim em sua presenca
material e espiritual totalmente corporificada. Uma obra de arquitetura incor-
pora e infunde estruturas tanto fisicas quanto mentais. A frontalidade visual
de um desenho de arquitetura desaparece na experiéncia real da edificacfo. A
boa arquitetura oferece formas e superficies moldadas para o toque prazeroso
dos olhos. “Contornos e perfis (modénature) séo a pedra de toque do arquite-
to”, disse Le Corbusier, revelando um ingrediente tatil em seu entendimento
da arquitetura, de resto ocular™.

As imagens de uma esfera sensorial aumentam o imaginario das ou-
tras modalidades de sentido. As imagens presenciais fazem emergir ima-
gens da memoria, das fantasias e dos sonhos. “[O] principal beneficio de
uma casa [é que] ela abriga nossos devaneios, a casa protege o sonhador,
a casa permite que ele sonhe em paz,” escreve Bachelard™. Porém, mais do
que isso, um espacgo de arquitetura enquadra, detém, reforca e foca nossos
pensamentos, além de evitar que eles se percam. Podemos sonhar e sentir
que estamos fora dele, mas precisamos da geometria da arquitetura de um
comodo para pensar com clareza. A geometria do pensamento reflete a
geometria do cOmodo.

Na obra The Book of Tea, Kakuzo Okakura nos oferece uma refinada des-
cri¢do do imaginario multissensorial evocado pela singela ceriménia do cha:
“A tranquilidade reina, sem nada que quebre o siléncio, exceto a nota da dgua
fervente na chaleira de ferro. A chaleira canta bem, pois as pecas de ferro de
seu fundo estdo distribuidas de modo a produzir uma melodia peculiar na
qual se ouve os ecos de uma catarata abafados pelas nuvens, das distantes
ondas do mar quebrando entre as rochas, da tempestade que se arremessa
contra uma floresta de bambu ou do sussurro dos pinheiros em uma distante

279>

colina qualquer™’, Na descri¢do de Okakura o presente e o ausente, o proxi-



PARTE 43

mo e o distante, o sentido e imaginado se fundem. O corpo ndo é uma mera
entidade fisica; ele é enriquecido pela memoria e pelos sonhos, pelo passado
e pelo futuro. Edward S. Casey chega a afirmar que nossa capacidade de me-
moria seria impossivel sem uma meméria corporal®. O mundo é refletido no
corpo, e o corpo é projetado no mundo. Lembramo-nos por meio de nosso
corpo, bem como de nosso sistema nervoso e nosso cérebro.

Os sentidos ndo apenas mediam as informagdes para o julgamento do
intelecto; eles também sio um meio de disparar a imaginagao e articular o
pensamento sensorial. Cada forma de arte elabora pensamentos metafisicos
e existenciais com seus meios caracteristicos e seu envolvimento sensorial.
“Qualquer teoria da pintura é metafisica,” na visdo de Merleau-Ponty®’, mas
essa assertiva também pode ser estendida ao proéprio fazer a arte, pois toda
pintura em si prépria se baseia em pressupostos implicitos sobre a esséncia
do mundo. “O pintor ‘carrega seu corpo consigo’, diz [Paul] Valéry. De fato,
é impossivel imaginar como uma mente poderia pintar,” argumenta Merle-
au—Ponty%.

Similarmente, é inconcebivel que pudéssemos imaginar uma arquite-
tura puramente cerebral, que nfo fosse a projecdo do corpo humano e de
seu movimento no espago. A arte da arquitetura também envolve questdes
metafisicas e existenciais relativas a condi¢do humana. Fazer arquitetura
exige pensamento claro, mas esse é um modo de pensar corporificado e
especifico que se dé por meio dos sentidos e do corpo humano, além, é
claro, do meio especifico da arquitetura. A arquitetura elabora e comunica
ideias do confronto carnal do homem com o mundo por meio de “emocdes
plasticas™’. Na minha opinifio, o mister da arquitetura é “tornar visivel
como o mundo nos toca”, como Merleau-Ponty se referiu as pinturas de
Cézanne'®.

A importancia das sombras

O olho € o érgio da distincia e da separagdo, enquanto o tato € o sentido
da proximidade, intimidade e afeicdo. O olho analisa, controla e investiga,
ao passo que o toque aproxima e acaricia. Durante experiéncias emocionais
muito intensas, tendemos a barrar o sentido distanciador da visio; fechamos
os olhos enquanto dormimos, ouvimos musica ou acariciamos nossos amados.
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As sombras profundas e a escuridio sio essenciais, pois elas reduzem a pre-
cisdo da visfio, tornam a profundidade e a distdncia ambiguas e convidam a
visdo periférica inconsciente e a fantasia tatil.

Como as ruas de uma cidade antiga, com seus espacos alternados de
escuriddo e luz, sio muito mais misteriosas e convidativas do que as ruas das
cidades atuais, com sua iluminacéo tdo forte e homogénea! A imaginacéio e
a fantasia sdo estimuladas pela luz fraca e pelas sombras. Para que possamos
pensar com clareza, a precisdo da visdo tem de ser reprimida, pois as ideias
viajam longe quando nosso olhar fica distraido e ndo focado. A luz forte e
homogénea paralisa a imagina¢ido do mesmo modo que a homogeneizagio do
espago enfraquece a experiéncia da vida humana e arrasa o senso de lugar. O
otho humano é mais adequado para enxergar no creptsculo do que sob a luz
forte do sol.

As névoas e o crepusculo despertam a imaginacao, pois tornam as ima-
gens visuais incertas e ambiguas; uma pintura chinesa de uma paisagem
montanhesa brumosa ou um jardim de areia japonés (o jardim zen Ryoan-ji)
nos leva a um modo afocal de visdo, provocando um estado de meditacio
ou transe. O olhar distraido penetra a superficie da imagem fisica e foca o
infinito.

Em seu livro In Praise of Shadows, Junichiro Tanizaki observa que mes-
mo a culindria japonesa depende das sombras e que é inseparavel da escuri-
d&do: “E quando Y kan é servido em um prato laqueado, € como se a escuriddo

o o z 101
do recinto estivesse derretendo na sua lingua”

. O escritor nos lembra que,
no passado, os dentes enegrecidos de uma gueixa e seus labios verde escuro,
somados & sua face pintada de branco formavam toda uma composi¢do que
enfatizava a escuridio e as sombras do ambiente.

Similarmente, a for¢a extraordinaria do foco de luz e sua presenca nas
pinturas de Caravaggio e Rembrandt surgem da profundidade da sombra na
qual o protagonista esta inserido, como um objeto precioso em um pano de
fundo de veludo escuro, que absorve toda a luz. A sombra da forma e vida
ao objeto sob a luz. Ela também cria o ambiente no qual surgem as fanta-
sias e os sonhos. Da mesma maneira, a arte do claro-escuro é um talento do
mestre-arquiteto. Em espacos de arquitetura espetaculares, ha uma respiracio
constante e profunda de sombras e luzes; a escuridéo inspira e a iluminacdo
expira a luz.
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ARQUITETURAS DA AUDICAO E DO OLFATO
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Em cidades e espacos histéricos, as experién-
cias acusticas reforcam e enriqguecem as expe-
riéncias visuais.

A abadia cisterciense primitiva de Le Thoronet,
fundada em Florielle em 1136, transferida em
1176 para o terreno onde hoje se encontra.

Fotografia de David Heald

14

Quando entramos em contato com lugares que
nos proporcionam experiéncias ricas e revigo-
rantes, todas as esferas sensoriais interagem e
se fundem na imagem do lugar que guardare-
mos em nossas memdrias.

Um lugar de aromas: o mercado de especiarias
de Harrar, na Etidpia.

Fotografia de Juhani Pallasmaa
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Nos dias atuais, a luz se tornou uma mera matéria quantitativa, e a ja-
nela perdeu sua importancia como mediadora de dois mundos, entre fechado
e aberto, interioridade e exterioridade, privado e publico, sombra e luz. Uma
vez que perdeu seu significado ontolégico, a janela se transformou em uma
mera auséncia de parede. “Observe [...] o uso das enormes janelas com cai-
xilhos fixos [...] elas privam nossas edificacoes da intimidade, do efeito da
sombra e da atmosfera. Os arquitetos do mundo todo tém se enganado nas
proporcdes que tém usado nas grandes janelas com caixilhos fixos ou nas
aberturas externas [...] Perdemos nosso senso de vida intima e nos tornamos
forcados a vidas publicas, essencialmente afastados de nossas casas,” escre-
ve Luis Barragan, o verdadeiro magico dos segredos intimos, do mistério e
das sombras na arquitetura contemporanea'®. Muitos espacos ptblicos con-
tempordneos também se tornariam mais agraddveis se tivessem luzes menos
intensas e mais heterogéneas. O tutero escuro do plendrio da Prefeitura de
Saynétsalo, de Alvar Aalto, recria um senso mistico mitolégico e de comu-
nidade; a escuriddo cria uma sensacio de solidariedade e reforca a forca da
palavra falada.

Em estados emocionais intensos, os estimulos sensoriais parecem sair
dos sensos mais refinados para os mais arcaicos, descendo da visdo para a
audicdo, o tato e o olfato, e ir das luzes para as sombras. Uma cultura que
busca controlar seus cidaddos provavelmente promovera a dire¢do oposta de
interacfo, saindo da individualidade da intimidade e identificagfo e indo para
um isolamento fisico e publico. Uma sociedade controladora sempre é uma
sociedade do olho voyeur e sadico. Um método eficiente de tortura mental é o
uso de um nivel de iluminacio alto e constante que ndo deixa espaco para o
retraimento mental ou para a privacidade; até mesmo a interioridade escura
do ego é exposta e violada.

A intimidade acustica

A visdo isola, enquanto o som incorpora; a visdo é direcional, o som é oni-
direcional. O senso da visdo implica exterioridade, mas a audicéo cria uma
experiéncia de interioridade. Eu observo um objeto, mas o som me aborda; o
olho alcanga, mas o ouvido recebe. As edifica¢bes ndo reagem ao nosso olhar,
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mas efetivamente retornam os sons de volta aos nossos ouvidos. “A agéo cen-
tralizadora do som afeta o senso de cosmos do homem,” escreve Walter Ong.
“Para as culturas orais, 0 cosmos € um evento continuo com o homem em seu
centro. O homem é o umbilicus mundi, o umbigo do mundo™'®. E instigante
pensar que a perda mental do sentido da centralidade no mundo contempo-
réneo possa ser atribuido, ao menos em parte, ao desaparecimento da integri-
dade do mundo auditivo.

A audicao estrutura e articula a experiéncia e o entendimento do espaco.
Normalmente ndo estamos cientes da importancia da audicdo na experiéncia
espacial, embora o som muitas vezes forneca o continuum temporal no qual
as impressOes visuais estdo inseridas. Quando removemos a trilha sonora de
um filme, por exemplo, as cenas perdem sua plasticidade e o senso de con-
tinuidade e vida. O cinema mudo de fato tinha de compensar a auséncia de
sons, empregando uma maneira demonstrativa de representacdo exagerada.

Adrian Stokes, o pintor e ensaista inglés, faz observacGes perspicazes
sobre a interacfo entre o espago e 0 som, o som e a pedra. “Como maes dos
homens, os prédios sdo bons ouvintes. Sons longos, distintos ou aparente-
mente em conjuntos, acalmam os orificios dos paldcios, que se afastam gra-
dualmente do canal ou do piso. Um som longo, com seu eco, traz consumacio
a pedra,” ele escreve'®.

Qualquer pessoa que ja acordou com o som de um trem ou uma am-
bulancia em uma cidade noturna e que no sonho experimentou o espago da
cidade em seus incontéveis habitantes espalhados dentro de seus prédios, co-
nhece o poder do som sobre a imaginacéo; o som noturno é uma lembranca
da solidao e mortalidade humanas, e nos torna cientes de toda uma cidade
adormecida. Qualquer um que ja ficou encantado com o som de uma goteira
na escuriddo de uma ruina pode confirmar a capacidade extraordinaria do
ouvido de imaginar um volume cdncavo no vazio da escuridéo. O espaco ana-
lisado pelo ouvido se torna uma cavidade esculpida diretamente no interior
da mente.

O dltimo capitulo da obra seminal de Steen Eiler Rasmussen, Experien-
cing Architecture, tem um titulo muito expressivo: “Ouvindo a Arquitetura”®,
O escritor descreve as vérias dimensoes das caracteristicas actsticas e lembra
o produto mental da percepcao actstica dos tineis do metrd de Viena no fil-
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me O Terceiro Homem, de Orson Welles: “Sua orelha recebe o impacto tanto do
comprimento quanto da forma cilindrica do ttinel”'®.

Também podemos recordar a dureza acustica de uma casa desocupada e
sem maveis, quando comparada a afabilidade de uma casa habitada, na qual
o som ¢ refratado e suavizado pelas numerosas superficies dos objetos da
vida pessoal. Cada prédio ou espaco tem seu som caracteristico de intimidade
ou monumentalidade, convite ou rejeigdo, hospitalidade ou hostilidade. Um
espaco é tdo entendido e apreciado por meio de seus ecos como por meio de
sua forma visual, mas o produto mental da percep¢do geralmente permanece
como uma experiéncia inconsciente de fundo.

A visdo é o sentido do observador solitario, enquanto a audicdo cria
um sentido de conexdo e solidariedade; nosso olhar perambula solitario
nos vios escuros de uma catedral, mas os sons de um 6rgdo nos fazem
sentir imediatamente nossa afinidade com o espacgo. Fitamos isolados os
momentos de suspense de um filme, mas o irromper de aplausos apds o
relaxamento desses momentos tensos nos unem a multiddo. O som dos
sinos de uma igreja que ecoa pelas ruas de uma cidade nos faz sentir nossa
urbanidade. O eco dos passos sobre uma rua pavimentada tem uma carga
emocional, pois 0 som que reverbera nos muros do entorno nos poe em
interagdo direta com o espaco; o som mede o espago e torna sua escala
compreensivel. Acariciamos os limites do espaco com nossos ouvidos. Os
gritos das gaivotas de um porto nos fazem cientes da imensiddo do oceano
e da infinitude do horizonte.

Cada cidade tem seu eco, o qual depende do padrdo e da escala de suas
ruas e dos estilos e materiais dominantes de sua arquitetura. O eco de uma
cidade da Renascenca difere daquele da cidade do Barroco. Os espacos aber-
tos e amplos das ruas contemporéneas nio devolvem os sons, e nos interiores
das edifica¢es atuais os ecos sdo absorvidos e censurados. A musica gravada
e programada que toca em shopping centers e espacos ptblicos elimina a pos-
sibilidade de palparmos o volume acustico de seus espacos. Nossos ouvidos
foram cegados.

Siléncio, tempo e solidao

A experiéncia auditiva mais fundamental criada pela arquitetura € a tran-
quilidade. A arquitetura nos apresenta o drama da construcdo silenciado
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na matéria, no espaco e na luz. Enfim, a arquitetura é a arte do siléncio
petrificado. Quando cessam os ruidos das obras de construc¢io e esmaecem
os gritos dos trabalhadores, uma edificacdo se torna um museu do siléncio
paciente, que aguarda. Nos templos do Egito Antigo, encontramos o siléncio
que rodeava os farads; no siléncio das catedrais géticas, nos lembramos da
dltima nota desvanecente de um canto gregoriano; o eco dos passos dos an-
tigos romanos acabou de esmaecer nas paredes do Panteon. As casas antigas
nos levam de volta ao ritmo vagaroso e ao siléncio do passado. O siléncio da
arquitetura é um siléncio afdvel e memoravel. Uma experiéncia poderosa de
arquitetura silencia todo ruido externo; ela foca nossa direcio e nossa pré-
pria existéncia, e, como se dd com qualquer forma de arte, nos torna cientes
de nossa solidao original.

A incrivel aceleracio da velocidade que ocorreu ao longo do século
passado arrasou o tempo contra a tela plana do presente, sobre o qual
a simultaneidade do mundo é projetada. A medida que o tempo perde
sua duragdo e seu eco no passado primordial, o homem perde seu senso
de individualidade como ser histérico e é ameacado pelo “terror do tem-
po”'?”. A arquitetura nos emancipa do abraco do presente e nos permite
experimentar o fluxo lento e benéfico do tempo. As edificagdes e cidades
sdo instrumentos e museus do tempo. Elas nos permitem ver e entender o
passar da histéria e participar de ciclos temporais que ultrapassam nossas
vidas individuais.

A arquitetura nos conecta com os mortos; por meio dos prédios con-
seguimos imaginar o alvoroco da cidade medieval e visualizar a procissio
solene que se aproxima da catedral. O tempo da arquitetura é um tempo
sob custddia; nas melhores edifica¢bes, o tempo se mantém perfeitamente
imével. No saldo hipostilo do Templo de Carnac, o tempo foi petrificado
em um presente imdvel e eterno. Tempo e espacgo estdo eternamente inter-
travados nos espacos silenciosos entre suas colunas gigantescas; matéria,
espaco e tempo se fundem em uma experiéncia elementar e singular: a
sensacéo de existir.

As grandes obras de arquitetura da modernidade retiveram para sem-
pre o tempo utdpico do otimismo e da esperanga; mesmo apds décadas de
provocar o destino, elas emanam uma atmosfera de primavera e promessa.
O Sanatério de Paimio, de Alvar Aalto, parte nossos coragbes com sua crenca
fervorosa no futuro da humanidade e no sucesso da missio social da arquite-



50  OsOLHos DA PELE

16

ESPACOS DE ACONCHEGO
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Experiéncias intensas de intimidade, lar e pro-
tegdo sao sensagdes da pele nua.

Pierre Bonnard, Nu na Banheira, 1937. Porme-
nor. Musée du Petit-Palais, Paris.

©Photothéques des Musées de la Ville de Paris/
Delepelaire
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A lareira como espago da intimidade do calor
humano.

Antonio Gaudi, Casa Batll6, Barcelona,
1904-06
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tura. A Vila Savoye, de Le Corbusier, nos faz acreditar na unido da razdo com
a beleza, da ética com a estética. Mesmo passando por periodos de transfor-
macdes sociais e culturais radicais e tragicas, a Casa Melnikov, de Konstantin
Melnikov, em Moscou, se manteve como uma testemunha silenciosa do desejo
e do espirito utdpico passados que a criaram.

Experimentar uma obra de arte é um didlogo privado entre a obra e o
observador, um ato que exclui outras interacdes. “A arte € o posicionamento
no palco da meméria”, e “A arte é feita pelo individuo e para o individuo”,
com escreve Cyril Connolly em The Unquiet Grave. Ndo é por acaso que essas
frases foram sublinhadas por Luis Barragan em seu exemplar de um livro de
poesia'®. Uma sensacio de melancolia permeia todas as experiéncias tocan-
tes de arte; esse € o pesar da temporalidade imaterial da beleza. Os projetos
de arte sdo um ideal intangivel, o ideal de beleza que momentaneamente
toca o eterno.

Espacos aromaticos

Precisamos de apenas oito moléculas de uma substincia para desencadear um
impulso olfativo em uma terminacdo nervosa, e conseguimos detectar mais
de dez mil diferentes odores. Frequentemente, a meméria mais persistente
de um espaco € seu cheiro. Ndo consigo me lembrar da aparéncia da porta
da casa da fazenda de meu avbé quando eu era muito pequeno, mas lembro
muito bem a resisténcia imposta por seu peso e a pdtina de sua superficie de
madeira marcada por décadas de uso, e me recordo especialmente do aroma
de sua casa que atingia meu rosto como se fosse uma parede invisivel por trds
da porta. Cada moradia tem seu cheiro individual de lar.

Um cheiro especifico nos faz reentrar de modo inconsciente um espago
totalmente esquecido pela meméria da retina; as narinas despertam uma ima-
gem esquecida e somos convidados a sonhar acordados. O som faz os olhos se
lembrarem. “A meméria e a imaginacio permanecem associadas,” escreve Ba-
chelard; “Eu, sozinho, nas minhas lembrancgas de outro século, consigo abrir
o armdrio profundo que ainda retém s6 para mim aquele odor dnico, o aroma
de passas de uva secando em uma bandeja de vime. O aroma das passas de
uva! E um odor indescritivel, que exige muita imaginacio para que possa ser
sentido”'”.
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Que delicia é se mover de um mundo de aromas para outro, passando
pelas ruas estreitas de uma cidade antiga! Um mundo de aromas de uma loja
de balas nos faz lembrar a inocéncia e curiosidade da infancia; o odor pun-
gente de uma sapataria nos faz imaginar cavalos, selas e arreios e a emogéo
de se cavalgar; a fragrancia de uma padaria projeta imagens de saide, sub-
sisténcia e forca fisica, enquanto o perfume de uma confeitaria nos remete a
felicidade da burguesia. As cidades de pesca sdo especialmente memoraveis
pela fusdo dos odores do mar e da terra; o cheiro forte das algas nos faz sentir
a profundidade e o peso do mar e transforma qualquer cidade portuaria pro-
saica na imagem da Atlantida perdida.

Um prazer especial das viagens é se familiarizar com a geografia e o
microcosmos de odores e sabores. Cada cidade tem seu espectro de sabores
e odores. As bancas dos mercados de rua sio exibicGes apetitosas de odores:
criaturas do oceano que cheiram a alga, legumes e verduras que trazem o aro-
ma da terra fértil e frutas que exalam a doce fragréancia do sol e do ar imido
do verdo. Os carddpios expostos na frente dos restaurantes nos fazem fanta-
siar sobre os sucessivos pratos de um jantar; as letras lidas por nossos olhos se
transformam em sensagdes orais.

Por que as casas abandonadas sempre tém o mesmo cheiro oco? Se-
ria porque aquele cheiro particular é estimulado pelo vazio observado pelos
olhos? Helen Keller conseguia reconhecer “uma velha casa de campo por-
que ela tem diversos niveis de odores deixados por uma sucessdo de familias,
plantas, perfumes e cortinados™ .

Na obra The Notebooks of Malte Laurids Brigge, Rainer Maria Rilke faz
uma descricdo exuberante das imagens de uma vida passada em uma casa
ja demolida, transmitidas pelos vestigios deixados na parede de sua casa
contigua:

L4 estavam os meijos-dias e a doenga, e a respiracéo exalada e a fumaca dos

anos, e o suor que sai das axilas e deixa as roupas pesadas, e o cheiro viciado

das bocas e o odor oleoso dos pés abafados. La estavam o cheiro penetrante da
urina e da fuligem queimada, e o odor pungente das batatas e a catinga suave da

gordura rangosa. O odor doce e prolongado dos bebés mal-cuidados estava 13,

e o cheiro de medo das criangas que vdo para a escola e o ardor das camas dos
. 111
jovens casadouros.

As imagens da retina da arquitetura contemporanea certamente parecem es-
téreis e sem vida quando comparadas com o poder emocional e associativo
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do imaginédrio olfativo do poeta. O poeta libera o aroma e o sabor escon-
didos nas palavras. Por meio de suas palavras, um grande escritor é capaz
de construir uma cidade inteira com todas as cores da vida. Mas obras de
arquitetura significativas também projetam imagens completas da vida. De
fato, um grande arquiteto libera imagens da vida ideal que estfo escondidas
nos espacos e nas formas. O croqui que Le Corbusier fez do terraco-jardim
de um edificio de apartamentos, com a esposa batendo um tapete no balcio
superior e o marido golpeando um saco de boxe, assim como o peixe e o ven-
tilador na mesa da cozinha da Vila Stein-de-Monzie, sdo exemplos de uma
rara sensibilidade da vida nas imagens modernas da arquitetura. As fotogra-
fias da Casa Melnikov, por outro lado, revelam um distanciamento radical
entre a geometria metafisica da casa iconica e as realidades tradicionalmente
prosaicas da vida.

A forma do toque

“[A]s méos sdo organismos complicados, deltas nos quais a vida das fontes
mais distantes converge aos vagalhGes nas grandes correntes de acdo. As
maos tém seu histdrico; elas tém até sua prépria cultura e sua beleza parti-
cular. Conferimos-lhe o direito de ter seu préprio desenvolvimento, seus pré-
prios desejos, sentimentos, humores e ocupacgdes”, escreve Rainer Maria Rilke
em seu ensaio sobre Auguste Rodin''?. As mios sio os olhos do escultor; mas
elas também sdo 6rgdos para o pensamento, como sugere Heidegger: “[a]
esséncia das maos jamais pode ser determinada ou explicada, pois sdo um
6rgdo que pode agarrar [...] Cada movimento da mdo em cada uma de suas
tarefas se dd por meio do pensamento, cada toque da mao permanece naquele
elemento [...]"*".

A pele 1é a textura, o peso, a densidade e a temperatura da matéria. A
superficie de um velho objeto, polido até a perfeicdo pela ferramenta de um
artesdo e pelas maos assiduas de seus usudrios, seduz nossas méos a acari-
cid-lo. E um prazer apertar a macganeta da porta que brilha com os milhares de
maos que passaram por ela antes de nds; o brilho tremeluzente do desgaste
atemporal se tornou uma imagem de boas-vindas e hospitalidade. A macane-
ta da porta é o aperto de méos do prédio. O tato nos conecta com o tempo e
a tradicfo: por meio das impressdes do toque, apertamos as méios de inconta-
veis gera¢des. Um seixo rolado polido pelas ondas € um prazer para as maos,
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A IMPORTANCIA DAS SOMBRAS E DA ESCURIDAO

17

A face é envolvida pela escuriddo, como um
objeto precioso sobre uma superficie de veludo
escuro.

Rembrandt, Auto-Retrato, 1660. Pormenor.

Musée du Louvre, Paris

18

A escuridao e as sombras de uma cabana de
camponeses da Finlandia cria uma sensacdo de
intimidade e siléncio; a luz se transforma em
um presente precioso.

Casa Pertinotsa, do final do século XiX, no Seu-
rasaari Outdoor Museum, Helsingue.

Museum of Finnish Architecture/Fotografia de
Istvan Racz
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néo apenas por sua forma suave, mas porque ele expressa o lento processo de
sua formac&o; um seixo perfeito na palma da méo materializa a duracéo, é o
tempo que foi transformado em forma.

Quando entrei no magnifico espago externo do Salk Institute, de
Louis Kahn, em La Jolla, na Califérnia, senti uma tentacéo irresistivel de
caminhar diretamente até a parede de concreto e tocar a maciez avelu-
dada e a temperatura de sua pele. Nossa pele acompanha a temperatura
dos espacos com preciséo infalivel; a sombra fresca e revigorante de uma
arvore ou o calor de um lugar ao sol que nos acaricia se tornam experién-
cias de espaco e lugar. Nas imagens rurais finlandesas que trago de minha
inféncia, posso me lembrar claramente dos muros ensolarados, muros que
multiplicavam o calor da radiacdo solar e derretiam a neve, permitindo que
o primeiro aroma do solo fértil anunciasse a chegada da primavera. Esses
preludios da primavera eram identificados ndo apenas pelos olhos, mas
também pela pele e pelo nariz.

A gravidade é medida pela sola dos pés; seguimos a densidade e a
textura do chéo através da sola de nossos pés. Ficar de pé e descalco sobre
uma lisa rocha glacial junto ao mar, no por do sol, e sentir na pele o calor
da pedra aquecida pelo sol é uma experiéncia muito revigorante que nos faz
sentir parte do ciclo eterno da natureza; ela nos faz sentir a respiragio lenta
da terra.

“Em nossos lares temos esconderijos e cantinhos nos quais gostamos de
nos aconchegar com conforto. Aconchegar-se pertence a fenomenologia do
verbo habitar, e somente aqueles que aprenderam a fazé-lo conseguem habi-
tar com intensidade,” escreve Bachelard''*. “E quando sonhamos acordados,
nossa casa sempre é um grande berco,” ele continua'’®.

Ha uma forte identidade entre a pele nua e a sensacdo de um lar. A
experiéncia do lar ¢ essencialmente a experiéncia do calor intimo. O espago
do aconchego em torno de uma lareira € o espaco da intimidade e do confor-
to maximos. Marcel Proust faz uma descri¢éo poética de um desses espagos
junto a lareira, que é sentido na pele: “E como uma alcova imaterial, uma ca-
verna aconchegante esculpida no préprio comodo, uma zona de clima quente

com limites variaveis™*®

. A mais forte sensacéo de chegar em casa sempre foi
a da minha infancia, quando via uma luz pela janela de minha casa na pai-

sagem coberta pela neve, ao anoitecer, a memdria do interior aconchegante
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gentilmente aquecendo meus membros congelados. Lar e prazer da pele se
transformam em uma sensacéo indissociavel.

O sabor da pedra

Em seus escritos, Adrian Stokes era particularmente sensivel as esferas das
sensacdes tatil e oral: “Ao empregar suave e dspero como termos genéricos
da dicotomia da arquitetura, consigo preservar melhor as noc¢des de orali-
dade e tato que estdo sob a noc¢do visual. Existe a fome dos olhos, e, sem
duvida, tem havido certo grau de impregnacdo do sentido da visdo, como

"7 Stokes também

»118

do tato, pelo impulso oral, que no inicio tudo abarcava
escreve sobre o “convite a oralidade de um marmore de Verona” , e cita
uma carta de John Ruskin: “Eu gostaria de comer toda essa Verona, toque
por toque”'”’.

Ha uma transferéncia sutil entre as experiéncias do tato e do paladar. A
visdo também se transfere ao tato; certas cores e detalhes delicados evocam
sensac¢des orais. Uma superficie de pedra polida de cor delicada é sentida
subliminarmente pela lingua. Nossa experiéncia sensorial do mundo se origi-
na na sensacdo interna da boca, e o mundo tende a retornar as suas origens
orais. A origem mais arcaica do espago de arquitetura é a cavidade oral.

Muitos anos atras, quando estava visitando a DL James Residence, em
Carmel, na Califérnia, projetada por Charles e Henry Greene, senti-me com-
pelido a ajoelhar e tocar com a lingua a soleira de marmore branco da porta
de entrada, que brilhava delicadamente. Os materiais sensuais e tdo bem
trabalhados pela arquitetura de Carlo Scarpa, assim como as cores sensuais
das casas de Luis Barragan, frequentemente evocam experiéncias orais. As
superficies deliciosamente coloridas de stucco lustro, revestimento extrema-
mente polido de superficies de madeira, também se oferecem & apreciacdo
da lingua.

Junichiro Tanizaki descreve de modo impressionante as caracteristicas
espaciais do sentido do paladar e da sutil interacdo dos sentidos provocada
pelo simples destampar de uma tigela de sopa:

Na tigela laqueada, h4 beleza naquele momento entre a remocéo da tampa e a
aproximacdo da tigela a boca, quando vemos o liquido parado e silencioso nas
profundezas escuras da tigela, sua cor quase igual da propria tigela. Ndo conse-
guimos distinguir o que esta na escuriddo, mas a palma da méo sente os suaves
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movimentos do liquido, o vapor sobe de dentro e forma goticulas nas bordas da
tijela, e a fragrancia trazida com o vapor nos traz uma delicada expectativa... Um
momento de mistério, talvez possamos assim chamar, um momento de transe.'?

Um belo espaco de arquitetura se revela e se apresenta com a mesma
intensidade de experiéncia que a tigela de sopa de Tanizaki. A experiéncia
da arquitetura traz o mundo para um contato extremamente intimo com
0 corpo.

Imagens de musculos e ossos

O homem primitivo usava seu proprio corpo como sistema de dimensiona-
mento e proporcionamento de suas construcdes. A habilidade essencial de
se construir uma moradia nas culturas tradicionais se baseia na sabedoria
do corpo armazenada na memoria tatil. Os conhecimentos e as habilidades
essenciais do cacador, pescador e agricultor do passado, bem como do pe-
dreiro e escultor, eram uma imitacdo de uma tradi¢cdo corpérea dos oficios,
armazenada nos sentidos muscular e tatil. As habilidades eram obtidas incor-
porando-se as sequéncias de movimentos refinadas pela tradicio, ndo pelas
palavras ou pela teoria.

O corpo sabe e lembra. O significado da arquitetura deriva das respos-
tas arcaicas e reacdes lembradas pelo corpo e pelos sentidos. A arquitetura
tem de responder as caracteristicas dos comportamentos primitivos pre-
servados e transferidos pelos genes. A arquitetura ndo apenas responde as
necessidades sociais e intelectuais funcionais e conscientes dos moradores
urbanos; ela também deve lembrar o cagador e agricultor primitivo escon-
dido em nossos corpos. Nossas sensagdes de conforto, protecdo e lar estdo
enraizadas nas experiéncias primitivas de incontaveis geracoes. Bachelard
as chama de “imagens que trazem a tona o primitivo que estd em nos”, ou

1
»121 «[A] casa na qual nascemos gravou dentro de

de “imagens primitivas
nos a hierarquia das vérias fungdes de habitar. Somos o diagrama dessas
funcbes de habitar aquela casa particular, e todas as outras casas sdo apenas
variantes desse tema fundamental. A palavra habito estd desgastada demais
para expressar essa relacdo passional de nossos corpos, que nio esquecem,
com uma casa inesquecivel,” ele escreve, falando da for¢ca da memdria cor-

122
poral .
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VISAO E TATILIDADE

19
Ha um ingrediente tatil escondido na visao.

A deusa Tara, dos budistas, possui cinco olhos
adicionais, na testa e em suas maos e pés. Eles
sdo considerados sinais de iluminacdo. Figura
de bronze da Mongdlia, século XV.

State Public Library, Ulan Bator, Mongdlia

20

A macaneta da porta é o aperto de maos do
prédio, que pode ser revigorante e cortés ou
proibitivo e agressivo.

Alvar Aalto, A Casa de Ferro, Helsinque, 1954.
Macanetas.

Museum of Finnish Architecture/Fotografia de
Heikki Havas
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A arquitetura moderna tem tido sua prépria consciéncia no reconheci-
mento de uma predilecdo pela natureza visual dos projetos. “A arquitetura
do espaco externo parece ter interessado aos arquitetos da vanguarda a
custa da arquitetura dos interiores. Como se a casa fosse concebida para
o prazer dos olhos, em vez do bem-estar de seus moradores,” escreve Ei-
leen Gray'”’, cuja abordagem de projeto parece surgir de um estudo das
situacdes instantineas da vida cotidiana, e ndo de preconcepcdes visuais e
decomposicao.

Todavia, a arquitetura ndo pode se reduzir a um instrumento da funcio-
nalidade, do conforto corporal e do prazer sensorial sem perder sua tarefa de
mediacio existencial. Outro sentido de distancia, resisténcia e tensdo deve
ser mantido em relacfo ao programa de necessidades, a funcédo e ao conforto.
Uma obra de arquitetura ndo deve se tornar transparente em seus motivos
utilitdrios e racionais; ela deve manter seu segredo impenetravel e mistério,
para que possa provocar nossa imaginacdo e nossas emocoes.

Tadao Ando ja expressou o desejo de tensdo ou oposicéo entre a funcio-
nalidade e a inutilidade de sua obra: “Acredito em remover a arquitetura da
funcio apds se garantir a observagio das bases funcionais. Em outras pala-
vras, gosto de ver até que ponto a arquitetura consegue perseguir a funcio,
e entdo, apds conquistad-la, ver até onde a arquitetura pode ser afastada da
funcio. A importincia da arquitetura é encontrada na distincia entre ela e a
funcio”'**.

Imagens de acao

As pedras distribuidas na grama de um jardim, para que pisemos sobre elas,
sdo imagens e impressdes de nossas pegadas. Quando abrimos uma porta,
o corpo encontra o peso da porta; quando subimos uma escada, as pernas
medem os degraus, a mio acaricia o corriméo e o corpo inteiro se move na
diagonal e de modo marcante pelo espaco.

Ha uma sugestio de acdo inerente as imagens da arquitetura, ao mo-
125 & propésito. “Os ob-
jetos que circundam meu corpo refletem sua acio possivel sobre eles proé-

by

mento do encontro ativo ou a “promessa de funcdo

prios,” escreve Henri Bergson'”®. E essa possibilidade de acio que separa
a arquitetura das outras formas de arte. Como consequéncia dessa acéo
sugerida, a reagdo corporal é um aspecto inseparavel da experiéncia da ar-
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quitetura. Uma experiéncia de arquitetura significativa ndo é simplesmente
uma série de imagens na retina. Os “elementos” da arquitetura nédo sdo uni-
dades visuais ou gestalt; eles sdo encontros, confrontos que interagem com
a memoéria. “Em tal memdria, o passado é corporificado nas a¢des. Em vez
de ser contida separadamente em algum lugar da mente ou do cérebro, ela
¢ um ingrediente ativo dos préprios movimentos corporais que completam
determinada acfo,” diz Edward Casey sobre a inter-relagio entre a memdoria
e as acoes'”.

A experiéncia do lar é estruturada por atividades distintas — cozinhar, co-
mer, socializar, ler, guardar, dormir, ter atos intimos — e néo por elementos vi-
suais. Uma edificacdo é encontrada; ela é abordada, confrontada, relacionada
com o corpo de uma pessoa, explorada por movimentos corporais, utilizada
como condicdo para outras coisas. A arquitetura inicia, direciona e organiza o
comportamento e 0 movimento.

Uma edificagio nfo é um fim por si s6; ela emoldura, articula, estrutura,
da importincia, relaciona, separa e une, facilita e proibe. Assim, experiéncias
auténticas de arquitetura consistem, por exemplo, em abordar ou confrontar
uma edificacdo, em vez se apropriar formalmente de uma fachada; em olhar
para dentro ou para fora de uma janela, em vez de olhar a janela em si como
um objeto material; ou de se ocupar o espago aquecido, em vez de olhar a
lareira como um objeto de projeto visual. O espago arquitetdnico é um espago
vivenciado, e ndo um mero espaco fisico, e espacos vivenciados sempre trans-
cendem a geometria e a mensurabilidade.

Em sua analise da pintura Anuncia¢do, de Fra Angelico, feita no ca-
tivante ensaio “Da Soleira da Porta ao Saldo Comunitario” (1926), Alvar
Aalto reconhece a “esséncia verbal” da experiéncia de arquitetura, ao falar
do ato de se entrar em um cémodo, nao no projeto formal do alpendre ou
da porta'?.

A teoria e a critica da arquitetura moderna tém tido uma forte tendéncia
a considerar o espagco como um objeto imaterial configurado por superficies
materiais, em vez de entendé-lo em termos das interacles e inter-relacdes
dindmicas. O pensamento japonés, no entanto, se baseia em uma compreen-
sdo das relacbes do conceito do espaco. Ao reconhecer a “esséncia verbal”
da experiéncia da arquitetura, o professor Fred Thompson usa a nog¢éo de
“espacamento” ou “espacando”, em vez de “espaco”, e de “temporizacdo” ou
“temporizando”, em vez de “tempo”, em seu ensaio sobre o conceito de Ma,
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129
. Ele descreve de

e a unidade do espaco e do tempo no pensamento japonés
modo adequado as unidades de experiéncia da arquitetura com substantivos

ou gerundios.

A identificacao corporal

A autenticidade da experiéncia da arquitetura se fundamenta na linguagem
tectonica de se edificar e na abrangéncia do ato de construir para os senti-
dos. Contemplamos, tocamos, ouvimos e medimos o mundo com toda nossa
existéncia corporal, e o mundo que experimentamos se torna organizado e
articulado em torno do centro de nosso corpo. Nosso domicilio é o refiigio do
Nnosso corpo, nossa memoria e identidade. Estamos em um didlogo e intera-
¢do constantes com o ambiente, a ponto de ser impossivel separar a imagem
do ego de sua existéncia espacial e situacional. “Eu sou meu corpo”, afirma
Gabriel Marcel*, mas “Eu sou o espaco, sou onde estou,” define o poeta Noél
Arnaud™".

Henry Moore escreve com sensibilidade sobre a necessidade da identifi-
cacdo corporal na producio da arte:

K isto que o escultor deve fazer. Ele deve se esforcar continuamente para pensar
e utilizar a forma em sua total abrangéncia espacial. Ele se apossa do volume, di-
gamos assim, em sua cabeca — ele pensa nele, seja 1a qual for seu tamanho, como
se estivesse segurando-o completamente na palma de sua m#o. Ele visualiza
mentalmente uma forma complexa de todos os seus lados; ele sabe, enquanto
observa um lado, como € o outro; ele se identifica com seu centro de gravidade,

sua massa, seu peso; ele percebe seu volume e o espago que a forma desloca no

132
ar.

O encontro com qualquer obra de arte implica uma intera¢do corporal.
O pintor Graham Sutherland expressa sua visdo sobre a obra do artista: “De
certa maneira, o pintor de paisagens deve olhar para a paisagem praticamen-
te como se ela fosse ele préprio — ele préprio como um ser humano”'*®. Na
visdo de Cézanne, “a paisagem se pensa em mim, e eu sou sua consciéncia”'**,
Uma obra de arte funciona como outra pessoa, com a qual conversamos de
modo inconsciente. Ao confrontar uma obra de arte, projetamos nossas emo-
¢des e sentimentos na obra. Ocorre um intercambio curioso; imprimimos nos-
sas emogOes a obra, enquanto ela imprime em nds sua autoridade e aura. Em

determinado momento nos encontramos na obra. A no¢do de Melanie Klein
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A VISAO PERIFERICA E O SENSO DE INTERIORIDADE

21

A floresta nos envolve com seu abraco multis-
sensorial. A multiplicidade dos estimulos peri-
féricos efetivamente nos chama a realidade do
espaco.

Floresta de pinheiros finlandesa, nas proximi-
dades da Vila Mairea, de Alvar Aalto, em Noor-
markku, Finlandia.

Mairea Foundation/Fotografia de Rauno
Traskelin

22

A escala e a técnica de pintura dos pintores
expressionistas norte-americanos fornecem
estimulos periféricos e nos convidam a entrar
no espaco.

Jackson Pollock, Um: Namero 31, 1950. Por-
menor

© 2005 The Museumn of Modern Art, Nova
York/Scala, Florenca
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da “identificacdo projetiva” sugere que, de fato, toda interacdo humana impli-

ca a projecio de fragmentos do ego sobre a outra pessoa'>”.

A mimese do corpo

Um grande muiisico toca seu proprio corpo, e nio o instrumento; um jogador
de bola talentoso joga com sua entidade, a dos outros jogadores e do campo
que ele internalizou e incorporou, em vez de apenas chutar a bola. “O jogador
entende onde fica a goleira de um modo que é mais vivenciado do que racio-
nalizado. A mente nio habita o campo de futebol, mas o campo de futebol é
habitado por um ‘corpo’ que o conhece”, escreve Richard Lang, ao comentar
as consideracoes feitas por Merleau-Ponty sobre as habilidades de se jogar
futebol*°.

Da mesma maneira, durante o processo de projeto, o arquiteto gradual-
mente internaliza a paisagem, todo o contexto e 0s requisitos funcionais, além
da edificacdo que ele concebeu: movimento, equilibrio e escala sdo sentidos
de modo inconsciente por todo o corpo, como tensdes no sistema muscular e
nas posicdes do esqueleto e dos outros érgios. A medida que a obra interage
com o corpo do observador, a experiéncia reflete nas sensacoes corporais do
projetista. Consequentemente, a arquitetura é a comunicacdo do corpo do
arquiteto diretamente com o corpo da pessoa que encontra a obra, talvez
séculos depois.

Entender a nocdo de escala na arquitetura implica a medi¢do incons-
ciente do objeto ou da edificacdo por meio do préprio corpo do observador,
e na projecio de seu esquema corporal no espaco em questdo. Sentimos pra-
zer e prote¢do quando o corpo descobre sua ressonédncia no espago. Quando
experimentamos uma estrutura, inconscientemente imitamos sua configu-
racdo com nossos 0ssos e musculos: o fluxo agraddvel e animado de uma
misica é inconscientemente transformado em sensacdes corporais, a com-
posi¢cdo de uma pintura abstrata é experimentada como tensoes no sistema
muscular, e as estruturas de um prédio sdo inconscientemente imitadas e
compreendidas pelo esqueleto. Sem saber, realizamos com nosso corpo a
tarefa da coluna ou da abdébada. “O tijolo quer se transformar em um arco,”
disse Louis Kahn, e essa metamorfose se d4 mediante a capacidade miméti-
ca do nosso corpo'”’.
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A sensacdo da gravidade é a esséncia de todas as estruturas arquiteto-
nicas, e grandes obras de arquitetura nos tornam cientes da gravidade e da
terra. A arquitetura refor¢a a experiéncia da dimenséo vertical do mundo. Ao
mesmo tempo em que nos torna cientes da profundidade da terra, ela nos faz
sonhar com a levitacdo e com o voo.

Espacos da meméria e imaginacao

Temos uma capacidade inata de lembrar e imaginar lugares. Percepc¢io, me-
moria e imaginacio estdo em interacfo constante; a esfera do presente se
funde com imagens de memoria e fantasia. Continuamos construindo uma
imensa cidade de evocaces e recordacoes, e todas as cidades que visitamos
sdo ambientes desta metrépole que chamamos de mente.

A literatura e o cinema seriam destituidos de seu poder de encanto sem
nossa capacidade de entrar em um lugar que lembramos ou imaginamos. Os
espacos e lugares criados por uma obra de arte sfo reais no sentido total da
experiéncia. “Tintoretto ndo escolheu aquela fenda amarela no céu do Calva-
rio para transmitir angustia ou provoca-la. Ela é, ao mesmo tempo, angustia e
céu amarelo. Ndo um céu de angustia ou um céu angustiado; ela é a angustia
materializada, a angustia que se tornou uma fenda ou um céu de cor ama-
relo,” escreve Sartre'®. De modo similar, a arquitetura de Michelangelo nio
apresenta simbolos de melancolia; seus prédios realmente se lamentam. Ao
experimentarmos uma obra de arte, ocorre um intercimbio curioso: a obra
projeta sua aura e nés projetamos nossas préprias emogdes e produtos men-
tais da percepcio sobre a obra. A melancolia de Michelangelo é basicamente o
senso que o observador tem de sua prépria melancolia criada pela autoridade
da obra. Enigmaticamente, nos encontramos na obra.

A memdria nos remete a cidades distantes, e os romances nos transpor-
tam através de cidades invocadas pela magica da palavra do escritor. Os c6-
modos, as pracas e as ruas de um grande escritor sdo tio vivas como qualquer
lugar que ja visitamos; as cidades invisiveis de Italo Calvino enriqueceram
para sempre a geografia urbana do mundo. A cidade de San Francisco se
desdobra em sua multiplicidade na montagem do filme Um Corpo que Cai, de
Hitchcock; nés entramos nos edificios assustadores com os passos do protago-
nista e vemos com seus olhos. N6s nos tornamos cidaddos de Sdo Petersburgo
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de meados do século XIX por meio dos encantos de Dostoyevsky. Estamos
presentes no ambiente do chocante duplo assassinato de Raskolnikov, estamos
entre os espectadores apavorados que assistem Mikolka e seus amigos béba-
dos espancarem um cavalo até a morte, frustrados com nossa incapacidade de
evitar o ato de crueldade insana e sem finalidade.

As cidades dos cineastas, compostas por fragmentos momentaneos, nos
envolvem com todo o vigor das cidades reais. As ruas das grandes pinturas
continuam depois das esquinas e ultrapassam as quinas da moldura, seguindo
no invisivel e com todas as nuances da vida. “{O pintor] faz [casas], ou seja,
ele cria uma casa imagindria na tela, e ndo meramente um signo de uma casa.
E a casa resultante preserva todas as ambiguidades das casas reais,” escreve
Sartre'®.

Ha cidades que permanecem como meras imagens visuais distantes
quando recordadas, e ha cidades que sdo recordadas com toda sua vivacida-
de. A memoria resgata a cidade prazerosa com todos os seus sons e cheiros e
variacOes de luz e sombra. Posso até escolher se quero caminhar pelo lado en-
solarado ou pelo lado sombreado de uma rua da agradavel cidade de minhas
recordacdes. A medida real das qualidades de uma cidade é se conseguimos
nos imaginar nos apaixonando por alguém nessa cidade.

Uma arquitetura dos sentidos

Vérios tipos de arquitetura podem ser distinguidos com base na modalidade
sensorial que eles tendem a enfatizar. Ao lado da arquitetura prevalente do
olho, hd a arquitetura tatil, dos musculos e da pele. Também ha um tipo de
arquitetura que reconhece as esferas da audicéo, do olfato e do paladar.

A arquitetura de Le Corbusier e a de Richard Meyer, por exemplo, favo-
recem claramente a visdo, seja no encontro frontal, seja no olho cinestético da
promenade architecturale (ainda que as obras tardias de Le Corbusier tenham
incorporado fortes experiéncias tateis com a presenca vigorosa da materiali-
dade e do peso). Por outro lado, a arquitetura de orienta¢io expressionista,
iniciada com Erich Mendelshohn e Hans Scharoun, favorece a plasticidade
muscular e tatil, como consequéncia da supressdo do predominio da pers-
pectiva ocular. J4 a arquitetura de Frank Lloyd Wright e a de Alvar Aalto se
baseiam no reconhecimento total da condicdo corporal humana e na multipli-
cidade de reacgdes instintivas escondidas no inconsciente humano. Na arquite-
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A ARQUITETURA DOS SENTIDOS QUE INTENSIFICA A VIDA

23

Uma arquitetura de contencdo formal com
uma rara riqueza de sensualidade que estimula
todos os sentidos ao mesmo tempo.

Peter Zumthor, Termas de Vals, Graublunden,
1990-6. © Hélene Binet

24

Uma arquitetura que toca tanto nossos olhos
quanto nosso sentido de movimento e tato e
cria uma ambiéncia doméstica e acolhedora.

Alvar Aalto, Vila Mairea, Noormarkku, 1938-9.
Vestibulo, sala de estar e escada principal.

Mairea Foundation/Fotografia de Rauno
Traskelin
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tura de hoje, a diversidade de experiéncias sensoriais € ressaltada na obra de
Glenn Murcutt, Steven Holl e Peter Zumthor, por exemplo.

Alvar Aalto se preocupava de modo consciente com todos os sentidos em
sua arquitetura. Seu comentdrio sobre as inten¢des sensoriais em seus pro-
jetos de moveis revela claramente essa preocupagio: “Um moével que forma
parte do habitat didrio de uma pessoa nio deve causar ofuscamento excessivo
com o reflexo da luz: como ja foi dito, ele ndo deve ser problematico em ter-
mos de sons, absorcdo de sons, etc. Um mével que tem o contato mais intimo
com um homem, como uma cadeira, ndo deve ser construido com materiais

140 . ®
7140 Aalto estava claramente mais in-

que sdo excelentes condutores de calor.
teressado no encontro do objeto com o corpo do usudrio do que na mera
estética visual.

A arquitetura de Alvar Aalto exibe uma presenga muscular e tatil. Ela
incorpora deslocamentos, confrontos obliquos, irregularidades e ritmos mul-
tiplos que visam acentuar as experiéncias corporais, musculares e tateis. Seus
elaborados detalhes e texturas superficiais, trabalhados artesanalmente para
as maos humanas, convidam ao toque e criam uma atmosfera de intimidade
e aconchego. Em vez do idealismo cartesiano e desvinculado do corpo da
arquitetura dos olhos, a arquitetura de Aalto se baseia no realismo sensorial.
Suas edifica¢des ndo se baseiam em apenas um conceito dominante ou ges-
talt; em vez disso, elas sdo aglomeracoes sensoriais. Elas as vezes até parecem
deselegantes e mal resolvidas como desenhos, mas séo concebidas para serem
apreciadas em seu encontro fisico e espacial real, “na carne” do mundo vivo,
ndo como construgdes de uma viséo idealizada.

A funcao da arquitetura

A funcfo atemporal da arquitetura é criar metaforas existenciais para o corpo
e para a vida que concretizem e estruturem nossa existéncia no mundo. A
arquitetura reflete, materializa e torna eternas as ideias e imagens da vida
ideal. As edificagdes e cidades nos permitem estruturar, entender e lembrar
o fluxo amorfo da realidade e, em ultima anélise, reconhecer e nos lembrar
quem somos. A arquitetura permite-nos perceber e entender a dialética da
permanéncia e da mudanca, nos inserir no mundo e nos colocar no continuum
da cultura e do tempo.
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Em seu modo de representar e estruturar a acdo e o poder, a ordem
cultural e social, a interacio e a separacfo, a identidade e a memdria, a ar-
quitetura se envolve com questdes existenciais fundamentais. Qualquer ex-
periéncia implica atos de recordacio, meméria e comparacido. Uma memoria
incorporada tem um papel fundamental como base da lembranca de um espa-
¢o ou um lugar. Transferimos todas as cidades e vilas que ja visitamos, todos
os lugares que reconhecemos, para a memoria encarnada de nossos corpos.
Nosso domicilio se torna integrado a nossa autoidentidade; ele se torna parte
de nosso corpo e ser.

Em experiéncias memordveis de arquitetuira, espaco, matéria e tempo se
fundem em uma dimensdo tnica, na substancia basica da vida, que penetra
em nossas consciéncias. Identificamo-nos com esse espaco, esse lugar, esse
momento, e essas dimensdes se tornam ingredientes de nossa propria existén-
cia. A arquitetura € a arte de nos reconciliar com o mundo, e esta mediacéo se
da por meio dos sentidos.

Em 1954, aos 85 anos de idade, Frank Lloyd Wright definiu a funcdo
mental da arquitetura com as seguintes palavras:

O que é mais necessdrio na arquitetura atual é justamente o que é mais neces-

sario na vida - integridade. Assim como no ser humano, a integridade é a mais

profunda qualidade de uma edificaco... Se tivermos sucesso, teremos prestado
um grande servico a nossa natureza moral — a psique ~ de nossa sociedade de-
mocrdtica... Defenda a integridade de sua edificacio como vocé defende a inte-

gridade néo apenas na vida daqueles que a fizeram, mas, em termos sociais, pois
~ z s s 141
uma relagio reciproca é inevitavel,"

Esta declaracfo enfitica da missdo da arquitetura ¢ ainda mais urgente
nos dias de hoje do que quando foi escrita, hd 50 anos. E essa visdo exige um
entendimento total da condi¢do humana.
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A arquitetura e os sentidos

A arquitetura tem a capacidade de ser inspiradora, envolvente
e “intensificar a vida" Mas por que alguns projetos de arqui-
tetura ficam tao belos na mesa de desenho ou no monitor do
computador e sdo tdo desapontadores “ao vive”?

A resposta, segundo Juhani Pallasmaa, estd no atual predo-
minio da esfera visual na cultura da tecnologia e do consumo,
gue tem permeado a pratica e o ensino da arquitetura. Embora
nossa experiéncia do mundo sefa resultante de uma combina-
¢ao dos cinco sentidos, grande parte da arquitetura e produzida
sob a consideracac de apenas um — a visao. A supressao das
demais esferas sensoriais tem levado ao empobrecimento de
nossos ambientes construidos, provocando uma sensagao de
isolamento e alienagdo nas pessoas.

Publicado pela primeira vez em 1996, Os Othos da Pele se tor-
nou um classico da teoria da arquitetura e & leitura obrigatoria
em disciplinas de escolas de arquitetura de todo o mundo. Ele
consiste em dois ensaios ampliados. O primeiro analisa o de-
senvolvimento historico do paradigma da priorizagao da visao
na cultura ocidentat desde a Grécia Antiga e seu impacto na
experiéncia do mundo e na natureza da arquitetura. G segundo
ensaio investiga o papel dos demais sentidos nas expetiéncias
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