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PREFACIO

Este livro tem como objetivo apresentar,
principalmente ao estudante de graduacédo em
Arquitetura, um conjunto de conceitos que pos-
sa auxilia-lo na elaboracéo de projetos arqui-
tetdnicos.

Entendendo-se projeto arquiteténico como
composicdo e configuragdo espacial que pos-
sibilita o desenvolvimento adequado das ativi-
dades previstas para os espac¢os considerados,
0s conceitos abordados contemplam um reper-
tério minimo para a analise e a sintese projetual,
relacionado ao objeto e espacgo arquitetbnico e
sua insergédo no contexto urbano.

Dentro do estado da arte do conhecimento
e do objetivo deste livro, os aspectos a compo-
rem o repertorio de conceitos relevantes para a
formacdo do estudante de arquitetura, sao
acompanhados de consideracdes acerca de
seus efeitos sobre a percepgéo, cognicao, ati-
tudes e comportamentos dos usuarios de de-
terminado espaco. A percepcédo resulta direta-
mente de um padréo de estimulos provocados,
por exemplo, pelo objeto arquitetbnico, enquan-
to a cognicdo consiste no armazenamento e in-
terpretacédo da informacéo recebida, na qual sig-
nificado é atribuido com base em conceitos ex-
tramorficos tais como experiéncia prévia, cul-
tura e valores (Weber, 1995). Atitudes dizem so-
bre opinides e idéias, enquanto comportamen-
tos dizem sobre a¢des, passivas ou nao.

O objetivo da arquitetura, de responder sa-
tisfatoriamente a um conjunto de prioridades
e necessidades dos usuarios, tende a ser ca-
tegorizado, segundo alguns autores (Preiser,



1991, 1983; Vischer, 1989), em: a) saude, se-
gurancga; b) funcionalidade, eficiéncia, econo-
mia, conforto; ¢) qualidade estética, satisfacao
psicoldgica, social, organizacional e cultural.
Estas trés categorias podem ser comparadas
aos “determinantes da forma” de acordo com
0 arquiteto e engenheiro romano Marcus Vi-
truvius Pollio (90-20 a.C.), nomeadamente:
solidez construtiva ou firmeza (firmitas); fun-
¢ao, utilidade ou conveniéncia (utilitas); e be-
leza ou encanto (venustas).

Dentro destas trés categorias, alguns as-
pectos tém sido investigados e apresentados,
revelando a sua maior ou menor importancia.
Devido as limitacdes e escopo deste livro, foi
efetuada uma selecdo de conceitos, relacio-
nados a alguns destes aspectos, a integrarem
o repertério arquitetdnico, baseada em critérios
de importancia e sustentacao na literatura, apli-
cabilidade do conceito no projeto arquitetdni-
co, assim como na sua facilidade de compreen-
sao e operacionalizacdo. Portanto, a excluséo
de certos conceitos ndo implica em inadequa-
¢ao dos mesmos.

A arquitetura € percebida tridimensional-
mente, através da visdo (dominante) e demais
sentidos, movimento, valores e conhecimento
de quem observa. Todavia, embora ndo seja
abordado neste livro, o significado simbélico
da arquitetura ou estética simbolica pode ser
tdo ou mais importante do que a estética for-
mal, segundo alguns autores (Rapoport, 1968).
Cada organizacao ou sistema apresenta duas
dimensd@es: a dimenséao formal, que correspon-
de a propria estrutura do sistema, as relagfes
entre os seus elementos, e a dimensao trans-
cendental ou seméantica que diz sobre os as-
pectos associados aos elementos do sistema,
incluindo as associacfes historicas (Husserl
em Pérez-Gémez, 1992). Existe distin¢ao en-
tre forma percebida e significado inferido, ja
qgue significado € resultado do processo de
cognicdo, que inclui valores e conhecimento
de quem observa (Weber, 1995). A unidade
semantica pode reforcar e, eventualmente,



mesmo substituir coeréncia formal: por exem-
plo, a constru¢cdo de uma igreja iniciada no
periodo Romanesco, passando pelo Gotico e
terminada na Renascenca pode parecer unifi-
cada em detrimento da disparidade de estilos,
devido a idéia de igreja que predomina e unifi-
ca o todo (von Meiss, 1993).

Ainda, pesquisas por mim realizadas (Reis,
1999, 1995, 1992) e a experiéncia didatica na
disciplina de Introducao ao Projeto Arquitetd-
nico Il desde 1995, sustentam a selecdo de
determinados conceitos como parte de um re-
pertério arquitetbnico basico para o estudante
de graduacédo de arquitetura, que Ihe possibi-
lite uma anélise do objeto e do espacgo arqui-
tetdnico e de sua insercao no contexto urba-
no, de aspectos que afetam a percepc¢éao, cog-
nicdo, atitudes e comportamento dos diferen-
tes usuarios com relacdo as formas e aos es-
pacos vivenciados.

Neste livro, os conceitos abordados foram
organizados com o objetivo de propiciar ao alu-
no facil assimilacdo dos mesmos. Por razbes
didaticas, que incluem o nivel de complexida-
de de representacdo do objeto e do espacgo
arquitetonico e a relacdo existente entre cada
conceito considerado e a representacdo arqui-
tetdnica, em termos de clareza na identifica-
¢cdo de determinado conceito, optou-se pela as-
sociacdo dos conceitos a trés formas de re-
presentacdo do objeto e do espaco arquitet6-
nico, ou seja: fachadas, plantas baixas e volu-
me. Esta categorizacao tem sido adequada em
termos didaticos, ja que sua aplicacao tem pos-
sibilitado o desenvolvimento da capacidade de
observacdo e analise da forma e espaco ar-
quitetbnico pelo aluno, através da identifica-
cdo e analise de exemplares que representam
0s conceitos abordados, assim como o desen-
volvimento da sua capacidade de sintese, por
meio da elaboracgéo de projetos arquitetbnicos
envolvendo tais conceitos.

Contudo, a simples aplicacdo dos concei-
tos selecionados e apresentados neste livro



ndo garante qualidade arquiteténica. Esta é re-
sultante da consideracao dos aspectos objeti-
vos associados a formulacéo e caracterizacao
do programa de necessidades, as caracteris-
ticas e necessidades dos usuarios, as carac-
teristicas topograficas e naturais/ecoldgicas do
contexto, as caracteristicas construidas do
contexto somados a sensibilidade e intuicédo
do arquiteto para manejar estes elementos de
modo a criar uma arquitetura que responda em
suas dimensodes estéticas, funcionais, técnicas
e socioculturais aos seus usuarios.
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A ORDEM E A COMPOSICAO
DA FORMA ARQUITETONICA:
FATORES DE COERENCIA
FORMAL OU DE COMPOSICAO

Existem evidéncias sobre a necessidade de
ordem para o ser humano, a qual esta associa-
da ao funcionamento organico adequado nos
niveis fisioldgicos e psicolégicos. O sentido de
ordem € parcialmente inato, desenvolvendo-
se no inicio da infancia, e sendo superposto
por um processo de aprendizagem que varia
de acordo com o ambiente e a cultura. A per-
cepcao de ordem na composicao da forma ar-
guitetdnica, que implica percepcao de unida-
de e de uma estrutura na organizac¢ao dos ele-
mentos compositivos, provoca uma reacgao
satisfatdria ao estimulo e é condigédo para uma
percepcao apropriada da forma. No processo
de percepcdao visual, o olho seleciona e com-
bina elementos, procura a forma mais simples
e tenta integrar os varios elementos do campo
visual em unidades reduzidas (Weber, 1995;
Wong, 1993; von Meiss, 1993).

A forma arquitetbnica necessita ser inteli-
givel aos sentidos e possuir, em simesma, um
tipo de ordem que possa ser compreendida
dentro dos parametros biolégicos da percep-
¢do humana. Embora o processo total de per-
cepcao da composicao da forma arquitetonica
envolva também um processo de aprendizado
— de conhecimento de conceitos (modelo eco-
l6gico de percepcao de Gibson, 1966), e seja
direcionado por aspectos da personalidade, da
experiéncia prévia e da cultura (modelo tran-
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sacionalista de Ittelson, 1973), sendo parte de
um mesmo evento de percepcao e identifica-
¢cao significativa dos objetos — o proprio pro-
cesso fisiolégico de organizagao perceptiva é
autdbnomo ou independente de tais influéncias.
Portanto, principios formais ou de composigéo
seriam validos em diferentes contextos cultu-
rais e temporais, com evidéncias da psicolo-
gia da Gestalt, baseados na percepcéo visual
estruturada nas caracteristicas neurolégicas
dos individuos, tendo como principais repre-
sentantes Wolfgang Kohler, Kurt Koffka e Max
Wertheimer (Weber, 1995).

Isto indica que fatores de coeréncia formal
ou de composicdo estdo presentes e sao fun-
damentais a arquitetura. Logo, a composicao
visual arquitetbnica deve estar estruturada
numa determinada ordem, estabelecida por fa-
tores de coeréncia formal que determinam as
relagdes entre os elementos compositivos e
entre esses e o todo. De acordo com Arnheim
(1977), ordem ocorre quando algum principio
fundamental governa o arranjo dos elementos
de uma composi¢do, quando os principios or-
denadores da mesma suportam-se mutuamen-
te. Satisfagdo com a composicdo da forma ar-
quitetdnica pode surgir: a) do reconhecimento
de que a composicédo esta de acordo com al-
guma regra, ou principio normativo, importan-
te para o observador; b) da percepcéao de que
a composicao corresponde bem ao seu pro-
posito; ¢) da congruéncia do nivel de sua com-
plexidade visual e ordem com o nivel ao qual
0 observador esta habituado ou que pode
adaptar-se; e d) da manutencdo da atencao
do observador (Lang, 1987).

Entretanto, Venturi (1972), em seu livro
Complexidade e contradicdo em arquitetura,
assume a posicao de que desordem ou contra-
dicdo (sinbnimos para ele) sdo metas validas
de desenho com o intuito de se produzir am-
bientes mais ricos visualmente do que aqueles
produzidos através das orientagdes do Movi-
mento Moderno. Entende-se, todavia, que
desordem néo é sinénimo de contradicdo na

18



medida em que implica falta de estrutura e que
contradicdo pode ser parte de uma determina-
da ordem que estrutura a composi¢ao. Um am-
biente ou composicao desordenada caracteri-
za-se por uma relagdo arbitraria ou cadtica en-
tre os seus elementos componentes. No caos
nao existe nenhum fator de coeréncia; nenhu-
ma estrutura, tema semantico ou formal € do-
minante, nem nas partes individuais nem no
conjunto, existindo um conflito ou falta de re-
gras. A ordem, por outro lado, deveria ser
acompanhada de certa diversidade, para evitar
a monotonia; uma relagdo exclusiva de regu-
laridade entre os elementos de uma composi-
¢cao, tende — principalmente — se a escala da
edificacdo for acentuada a ser menos satisfa-
téria do que uma relagéo de regularidade que
incorpore, por exemplo, uma relagcdo de con-
traste (von Meiss, 1993; Ching, 1985). Arazéo
esta no fato de, neste Ultimo caso, sermos mais
sensibilizados visualmente, enriguecendo a
nossa percepcao visual. Portanto, assumindo
os fatores de coeréncia formal ou de composi-
¢ao como importantes na composi¢cao arquite-
tbnica, estes sdo apresentados a seguir.
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FATORES DE UNIFICACAO
DOS ELEMENTOS

Estes fatores unificam os elementos arqui-
tetdbnicos em grupos e caracterizam grupamen-
tos por proximidade, similaridade, fundo co-
mum e orientacao.

21



GRUPAMENTO POR PROXIMIDADE

Definicdo: grupamento formado por figuras proximas umas das outras; o olho ten-
de a agrupar elementos que estejam préximos e a diferencia-los daqueles que
estejam afastados.

Objetivo: formacéo de grupos de elementos arquitetdnicos (ex. janelas) de acordo
com o efeito visual desejado na fachada e no volume.



Figura 5

GRUPAMENTO POR PROXIMIDADE

As razfes pelas quais 0s grupamentos sao
percebidos explicam-se através da psicologia da
Gestalt, que formulou principios de organizacéo
perceptiva baseados em estudos empiricos e
neurofisiologicos (Weber, 1995).

TIPOS E CARACTERISTICAS

A coesdo ou grupamento entre elementos
iguais ou diferentes depende de seus tamanhos
relativos e do contexto, e ndo de distancias pre-
determinadas entre elementos genéricos. Quan-
do a distancia € maior do que o tamanho do
menor elemento, outros meios tais como simi-
laridade e orientacéo podem ser utilizados para
reforcar o grupamento (von Meiss, 1993;
Arheim, 1974).

IMPORTANCIA

A dissimilaridade entre os elementos € com-
batida pela proximidade entre os mesmos. Este
principio de grupamento é muito forte.

APLICACOES

Figura 1 - Edificios residenciais em Amster-
dam, Holanda; 1 agrupamento com 5 janelas e
outro com 9 janelas na fachada em preto

Figura 2 - Sainsbury Wing - Extensdo da
Galeria Nacional de Arte (1986-1991) por Robert
Venturi, Londres, Inglaterra; agrupamentos na
vertical com 2 janelas cada

23



Figura 7

Figura 3 - Grand Union Walk Housing (1985-
1988), casas em banda continua por Nicholas
Greenshaw, Londres, Inglaterra; agrupamentos
na vertical com 2 janelas cada

Figura 4 - Edificio em Diamantina, Minas Ge-
rais; 2 agrupamentos na horizontal, um com 10
janelas e outro com 9 janelas e 1 porta

Figura 5 - Escola (~1996) por William Rawn,
Celebration, Florida, Estados Unidos; agrupa-
mentos na horizontal com 4 janelas cada

Figura 6 - Fundacao Casa de Jorge Amado,

Largo do Pelourinho, Salvador, Bahia; 2 grupa-
mentos na horizontal com 9 janelas cada

Figura 7 - Town Houses (~1996) em Cele-
bration, Florida, Estados Unidos; grupamentos
com 2 mansardas cada

24



GRUPAMENTO POR SIMILARIDADE

Definigdo: grupamento formado por figuras com caracteristicas mais similares; o
olho tende a agrupar coisas do mesmo tipo.

Objetivo: implica¢des funcionais e formais. Formacdo de grupos de elementos
arquitetdnicos (ex. janelas) de acordo com o efeito visual desejado na fachada e
no volume.



Figura 7

GRUPAMENTO POR SIMILARIDADE

TIPOS E CARACTERISTICAS

Os grupamentos podem ocorrer, por exem-
plo, devido a similaridade de cor, textura, for-
ma geométrica ou tamanho, sendo o tamanho
comparativo dos elementos, um fator efetivo
no agrupamento por similaridade (von Meiss,
1993; Arheim, 1974).

IMPORTANCIA

Possibilita a unido de elementos com carac-
teristicas morfoldgicas similares, mesmo que a
distancia entre esses seja igual ou maior a dis-
tancia a outros elementos.

APLICACOES

Figura 1 - Edificio de apartamentos em Co-
penhague, Dinamarca; um agrupamento forma-
do pelas janelas quadradas na vertical e outro
pelas aberturas das sacadas que, devido a simi-
laridade e proximidade, também podem ser per-
cebidas como uma trama, rede ou textura

Figura 2 - Atual sede do jornal A Federa-
¢do (~1923), Porto Alegre, Rio Grande do Sul,
agrupamento das 3 aberturas em elipse e das
3 retangulares

Figura 3 - Edificio de apartamentos em Co-
penhague, Dinamarca; 2 tipos de agrupamen-
tos na vertical, um formado pelas janelas qua-
dradas e outro pelas sacadas retangulares

Figura 4 - Blocos com apartamentos
(~1996) por Robert Stern, Celebration, Flori-
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Figura 9

da, Estados Unidos; nos apartamentos duplex
(2° e 3° pavimentos) as janelas constituem um
agrupamento na horizontal enquanto as por-
tas constituem outro

Figura 5 - Clube em Celebration (~1996), Flo-
rida, Estados Unidos; as 5 aberturas retangula-
res agrupam-se na horizontal

Figura 6 - Banco (~1996) em Celebration por
Robert Venturi, Florida, Estados Unidos; abertu-
ras quadradas agrupam-se na horizontal, assim
como as aberturas retangulares

Figura 7 - Edificacdo no Pelourinho em Sal-
vador; aberturas retangulares no 3’ pavimento
agrupam-se na horizontal, assim como as aber-
turas retangulares menores no 2° pavimento e
as aberturas no térreo.

Figura 8 - Palacete Argentina (1901) por
Theophilo Borges de Barros, Porto Alegre, Rio
Grande do Sul; 2 agrupamentos na horizontal,
cada um com 4 aberturas retangulares

Figura 9 - Edificag&do no Pelourinho em Sal-
vador; agrupamento das 3 aberturas circulares
e das 3 retangulares.

Pode ser observado que os exemplares
apresentados séo caracterizados por agrupa-
mentos formados por similaridade de forma
geométrica e de tamanho das aberturas. Simi-
laridade de cor e textura das aberturas ou de
outros elementos arquitetdnicos pode ainda afe-
tar a formagéo de grupos.

27



GRUPAMENTO POR FUNDO COMUM

Definicdo: grupamento formado por figuras com um mesmo fundo.

Objetivo: formacao de grupos de elementos arquitetdnicos (ex. janelas) de acordo
com o efeito visual desejado na fachada e no volume; havera uma compartimenta-
¢do da fachada em dois ou mais fundos.



Figura 6

Figura 7

GRUPAMENTO
POR FUNDO COMUM

TIPOS E CARACTERISTICAS

Os fundos ou campos sédo definidos por dife-
rentes cores e/ou texturas num mesmo plano. O
que esta incluido num fundo é diferenciado do
gue esta fora de tal fundo, mesmo que os ele-
mentos dentro do fundo ou campo sejam hetero-
géneos. O fundo comum atua como fator de uni-
ficacdo dos elementos nele contidos e como fator
de diferenciacdo em relacéo aos elementos con-
tidos em outro fundo. O fechamento, limites ou
contorno do fundo ou campo podem constituir uma
figura independente do campo. Quanto menor as
dimensdes do fundo ou campo em relacao a ou-
tros fundos, maior a possibilidade de ser percebi-
do como figura (von Meiss, 1993).

IMPORTANCIA

Este € um método bastante efetivo de unifi-
cacao dos elementos arquitetonicos.

APLICAGOES

Figura 1 - Edificio de escritérios (~1996) por
Aldo Rossi, Celebration, Florida, Estados Uni-
dos; fundos marrom e creme agrupam as aber-
turas em duas zonas distintas

Figura 2 - Casas em banda continua, Newcas-
tle upon Tyne, Inglaterra; fundos marrom e bege
agrupam as aberturas em duas zonas distintas

Figura 3 - Edificio em Praga, Republica Tche-
ca; o retangulo laranja na fachada agrupa as 12
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Figura 10

aberturas devido a distingdo com o fundo creme
das demais aberturas

Figura 4 - Casa Presser em Novo Hambur-
go, Rio Grande do Sul; fundos marrom e branco
agrupam as aberturas em duas zonas distintas

Figura 5 - Cidade da Musica (1992-1994) por
Christian de Portzamparc, La Villette, Paris; fun-
do branco gera grupamento das 4 aberturas, dis-
tinto dos outros dois fundos

Figura 6 - Edificio em Veneza, Itélia; o retan-
gulo marrom na fachada agrupa as 5 aberturas
devido a distincdo com o fundo creme das de-
mais aberturas

Figura 7 - Habitacbes em banda continua,
parte do conjunto do Palécio de Windsor, Wind-
sor, Inglaterra; fundos distintos em tijolo e pedra
criam 2 zonas diferenciadas com aberturas na
fachada

Figura 8 - Sobrados na Praca XV, Porto Ale-
gre, Rio Grande do Sul; as fachadas dos 3 so-
brados séo identificadas pelas cores verde, sal-
mao e azul, que constituem fundos diferencia-
dos e agrupam as aberturas neles contidas

Figura 9 - Bloco de apartamentos em Mon-
treal, Canad@; planos salientes em branco esta-
belecem fundos diferenciados para os agrupa-
mentos com 2 aberturas verticais cada

Figura 10 - Pier 17 em Nova lorque, Estados
Unidos; o fundo vermelho unifica as aberturas e
cria uma referéncia para o prédio
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GRUPAMENTO POR ORIENTAGAO DOS ELEMENTOS

Definicdo: grupamento formado por figuras com uma mesma orientagdo; os olhos
tendem a agrupar elementos que possuem uma mesma orientacao.

Objetivo: formacao de grupos de elementos arquitetdnicos (ex. janelas) de acordo
com o efeito visual desejado na fachada e no volume; havera uma tendéncia a
formacao de linhas horizontais, verticais ou obliquas na fachada.



GRUPAMENTO POR ORIENTAGCAQ
DOS ELEMENTOS

TIPOS E CARACTERISTICAS

Além dos atributos morfoldgicos dos elemen-
tos, a existéncia de uma orientagdo comum for-
talece a relagéo de grupamento. A orientagéo do
grupamento ndo é dependente da forma geomé-
trica dos elementos, embora esta possa fortale-
cer a relacao; elementos com forma retangular
vertical reforcaréo a orientacéo vertical. Embora
as orientacdes verticais e horizontais sejam pre-
dominantes na arquitetura de diferentes épocas,
as orientagcfes obliquas também séo existentes
(Arheim, 1974).

IMPORTANCIA

Reforco da relagdo de grupamento entre os
elementos arquitetbnicos; por exemplo, aberturas
heterogéneas podem formar um grupo pela posi-
¢éo e orientacdo que assumem numa fachada.

APLICACOES

Figura 1 - Edificio em Nova lorque, Estados
Unidos; sdo formadas duas linhas verticais, cons-
tituidas por retangulos verticais com alturas dis-
tintas

Figura 2- Casa do Arteséo, Porto Alegre, Rio
Grande do Sul; aberturas quadradas e em re-
tangulos verticais constituem dois grupos distin-
tos orientados horizontalmente

Figura 3 - Castelo no Norte da Inglaterra; pe-
guenas aberturas verticais estabelecem agrupa-
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Figura 6

mentos orientados verticalmente, assim como
as aberturas maiores

Figura 4 - Edificio Lloyds (1976-1984) por Ri-
chard Rogers, Londres, Inglaterra; volumes em
aco inoxidavel das escadas e banheiros estabe-
lecem grupos orientados verticalmente

Figura 5 - Ministério da Economia e das Fi-
nancas (1988) por Paul Chemetov e Borja Hui-
dobro, Paris, Franga; aberturas em retangulos
horizontais formam grupos orientados horizon-
talmente

Figura 6 - Villa Jeanneret (1924) por Le Cor-
busier, Paris, Franca; aberturas horizontais agru-
pam-se horizontalmente
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FATORES DETERMINANTES
DA REGULARIDADE
NA RELACAO ENTRE ELEMENTOS

Estes fatores determinam o tipo de relacéo,
guanto a regularidade, entre os elementos ar-
quitetdnicos e sdo categorizados como textu-
ra, ritmo e hierarquia.
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TEXTURA

Definicdo: malha, rede ou trama formada por elementos que, devido a sua proxi-
midade, similaridade e quantidade, ndo s&o percebidos como figuras individuais.
Objetivo: formagdo de superficie homogénea na fachada e volume através de
elementos arquitetdnicos (ex. janelas) similares, numerosos e dispostos muito pré-
ximos uns dos outros, conferindo um carater estatico.



Figura 9

TEXTURA

TIPOS E CARACTERISTICAS

Texturas podem ser aleatérias ou refletirem
um sistema de coordenadas, por exemplo, uma
trama ortogonal. Na textura ndo existe a mar-
cacdo de uma direcdo. A formacdo de grupos
aditivos, devido a fraca percepc¢do dos limites
das partes, é uma carateristica das texturas. A
ordem € obtida por meio da repeticao de ele-
mentos alinhados e todas as partes sdo de im-
portancia equivalente ou similar, constituindo
uma estrutura homogénea; ndo existe um foco
de atencéo (Weber, 1995; von Meiss, 1993).

IMPORTANCIA

Estabelecimento de uma relagdo homogénea
ou regular entre elementos arquiteténicos na qual
predomina a idéia do todo, contrariamente a idéia
de figuras individuais.

APLICACOES

Predominantemente presente na arquitetura
a partir do movimento moderno.

Figura 1 - Piramide do Le Grand Louvre
(1983-1993) por leoh Ming Pei, Paris, Franca;
textura formada pelos losangos da trama estru-
tural que definem os painéis de vidro

Figura 2 - Torre Hancock (1969-1973) por
leoh Ming Pei e Associados (projetista Henry
N. Cobb), Boston, Estados Unidos; retangulos
verticais em vidro espelhado estabelecem a
textura
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Figura 10
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Figura 3 - Instituto do Mundo Arabe (1981-
1987) por Jean Nouvel, Gilbert Lezenes, Pier-
re Soria e Architecture Studio, Paris, Franca;
textura constituida por janelas quadradas que
incorporam laminas metalicas que funcionam
como um diafragma de maquina fotografica,
abrindo-se e fechando-se através de mecanis-
mo sensivel a luminosidade externa

Figura 4 - Edificio Seagram (1954-1958) por
Ludwig Mies van der Rohe e Philip Johnson,
Nova lorque, Estados Unidos; retangulos ver-
ticais e retdngulos horizontais menores em vi-
dro formam a textura

Figura 5 - Grande Arco de La Défense
(1983-1989) por Johan Otto von Spreckelsen,
Paris, Franca; médulos quadrados subdividi-
dos em médulos quadrados menores consti-
tuem a textura

Figura 6 - Edificio de escritorios (~1996)
por Aldo Rossi, Celebration, Florida, Estados
Unidos; textura com retangulos verticais origi-
nados pelas colunas e vigas salientes

Figura 7 - Habitacdo social Les Archades
du Barroque com 270 apartamentos (1985) por
Ricardo Bofill, Paris, Franga; textura determi-
nada pelos retangulos verticais em vidro es-
pelhado

Figura 8 - Edificio da SONY (ex-ITT, 1979)
por Philip Johnson, Nova lorque, Estados Uni-
dos; quadrados da trama estrutural definem os
painéis de vidro e a textura

Figura 9 - Detalhe da textura da Piramide
do Le Grand Louvre

Figura 10 - Detalhe da textura do Instituto
do Mundo Arabe

Figura 11 - Detalhe da textura do Edificio
Seagram
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RITMO

Definicdo: repeticdo alternada de dois ou mais elementos diferentes alinhados em
uma direcao.

Objetivo: formacao de uma direcao através da repeticdo alternada de dois ou mais
elementos arquitetdnicos diferentes (ex. uma coluna e uma abertura), conferindo
um certo dinamismo a fachada e ao volume.



RITMO

TIPOS E CARACTERISTICAS

No ritmo a ordem é obtida por meio da repe-
ticAo alternada de elementos diferentes e alinha-
dos, havendo uma direcao preferida. Os elemen-
tos constituintes dos ritmos podem ter importan-
cias equivalentes ou diferenciadas. Os ritmos po-
dem ser: a) constantes, regulares ou uniformes
— 2 ou mais elementos sao repetidos de modo
constante; b) irregulares — 2 ou mais elementos
sao repetidos com alterac&o de alguma de suas
caracteristicas tais como forma, tamanho, orien-
tacdo ou distancia; neste caso, um namero mai-
or de repeticBes é necessario para o reconheci-
mento do grupo de elementos em questdo; c)
em crescimento ou gradacao — quando a altera-
¢cdo acontece através do aumento ou diminui-
cdo gradual de alguma caracteristica formal ou
guando existe uma progressao ascendente ou
descendente do ritmo irregular. Frequientemen-
te encontrada na natureza, a gradacgao é pouco
usada na arquitetura; ritmos mais regulares sédo
geralmente preferidos por questdes econdmicas.
As edificagBes podem ainda estar constituidas
de ritmos simples ou mdltiplos — formados pela
sobreposicao de ritmos simples regulares ou ir-
regulares (von Meiss, 1993; Wong, 1993; Prak,
1985; Rasmussen, 1979; Tedeschi, 1976).

IMPORTANCIA

Ritmo produz unidade e contraste ordenado
entre 0s seus elementos constituintes. Ritmo
seria uma das qualidades formais que caracteri-
za uma bela composicao de acordo com varios
autores na histéria da arquitetura tais como Vi-
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Figura 12

truvius e o arquiteto, filosofo, masico, pintor e
escultor genovés Leon Battista Alberti (1406-
1472) (p.ex Mitchell, 1992; Tedeschi, 1976).

APLICAGOES

Ritmo tem sido utilizado em edificios de dife-
rentes épocas. Podem existir ritmos de arcadas,
balcbes ou sacadas, frontdes, janelas, portas,
colunas etc. Na arquitetura medieval existia re-
peticdo alternada de colunas, vaos e pilares em
alguns templos. Enquanto a arquitetura renas-
centista era especialmente rica em ritmos, na
arquitetura moderna predomina a repeticao al-
ternada de elementos estruturais como os perfis
em aco e elementos de vedac¢do como o vidro
(p.ex.Tedeschi, 1976).

Figura 1 - Alcazar de Sevilha (1366), Sevi-
Iha, Espanha; ritmo hierarquizado das arcadas
inferiores sobrepostas pelo ritmo regular das ar-
cadas superiores

Figura 2 - Castelo de Chennonceaux, Vale
do Loire, Franca; ritmo das arcadas sobreposto
pelos ritmos das janelas em 2 niveis e das man-
sardas

Figura 3 - Biblioteca do Trinity College (1676-
1684) por Christopher Wren, Universidade de
Cambridge, Cambridge, Inglaterra; ritmo regular
das arcadas sobreposto pelo ritmo regular das
janelas

Figura 4 - Edificio Florey (1966-1971) por Ja-
mes Stirling, Queen’s College, Oxford, Inglater-
ra; ritmo regular dos painéis de vidro sobrepos-
tos por 4 niveis distintos

Figura 5 - Edificacdo em Cuzco, Peru; ritmo
regular das arcadas sobreposto pelo ritmo regu-
lar das arcadas menores resultantes da subdivi-
sao das arcadas inferiores

Figura 6 - Palacio do Itamarati (1962) por Os-
car Niemeyer, Brasilia; ritmo regular das arcadas

Figura 7 - Mercado Publico (1869; 2° pav. em
1912) por Friedrich Heydtmann, Porto Alegre, Rio
Grande do Sul; ritmo regular das aberturas infe-
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Figura 15

riores sobreposto pelo ritmo regular das abertu-
ras superiores

Figura 8 - Solar dos Camara (1818, restau-
rado entre 1989-1993) por autor desconhecido,
Porto Alegre, Rio Grande do Sul; ritmo regular
das aberturas e das colunas

Figura 9 - Palacio do Governo, Quito, Equa-
dor; ritmo regular das colunas sobreposto pelo
ritmo regular das janelas retangulares

Figura 10 - Palacio do Governo, Cidade do
México, México; ritmos regulares das arcadas
em 3 diferentes niveis, com diminuicao progres-
siva da altura

Figura 11 - Canary Wharf Tower (1987-1991)
por Cesar Pelli, Londres, Inglaterra; ritmo regu-
lar das colunas em aco inoxidavel que constitu-
em arcadas cobertas com vidro

Figura 12 - Coliseu (75-80), Roma; 4 niveis
de arcadas regulares sobrepostas

Figura 13 - Biblioteca Publica (1912) por Afon-
so Hebert, Porto Alegre, Rio Grande do Sul; rit-
mo regular das janelas retangulares sobreposto
pelo ritmo regular das janelas em arco

Figura 14 - Theatro Sao Pedro (1858) por Phi-
llip von Normann, Porto Alegre, Rio Grande do
Sul; ritmo regular das aberturas inferiores sobre-
posto pelo ritmo regular das janelas superiores

Figura 15 - Edificacdes no Pelourinho, Sal-
vador; ritmo regular das aberturas sobrepostas
e dos balctes
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HIERARQUIA

Definicdo: acentuacao de um determinado elemento em comparacao aos demais.

Objetivo: tornar mais importante ou enfatizar na fachada e no volume algum ele-
mento arquitetdnico (por exemplo porta) através de suas caracteristicas formais.



HIERARQUIA

TIPOS E CARACTERISTICAS

Hierarquia diz sobre a combinagéo de ele-
mentos em relacdo a uma escala de importan-
cia. Hierarquia néo é, necessariamente, uma
guestao de tamanho mas de dominagé&o de um
elemento sobre o outro. Hierarquia implica ele-
mentos primarios e secundarios — uns domi-
nam os outros. Nao existe necessariamente
uma afinidade entre os elementos. A domina-
¢do de um elemento no seu contexto pode ser
realizada, por exemplo, através de simetria,
troca de orientacdo, alteracao no tamanho, po-
sicdo centralizada na fachada, singularidade
de forma, cor e textura, da relagéo cheio/vazio
e da alteracdo do plano da fachada quanto a
altura e a profundidade, por exemplo, onde se
encontra o acesso principal (von Meiss, 1993;
Ching, 1985).

A clara identificacdo das varias subdivisGes
de uma composicao hierarquica, é possivel
guando: cada subgrupo de formas possui um
foco visual distinto, criado através de algum as-
pecto que caracterize dominancia; existe um de-
créscimo em escala nos varios niveis da orga-
nizacdo, seguindo alguma ordem preestabele-
cida. Muitos elementos com iguais graus de
dominancia — sem formar grupos, somados a
um salto da escala desses elementos para a
forma total do edificio, sem uma gradacdao atra-
veés de elementos intermediarios —tendem a ge-
rar uma aparéncia monatona (grandes painéis
de paredes envidracadas caracterizadas pela
textura) (Weber, 1995).
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Figura 12

IMPORTANCIA

A hierarquia facilita a compreensao de com-
posicBes complexas. Estruturas organizadas
hierarquicamente geralmente produzem um
grau mais alto de valor estético do que estru-
turas ndo organizadas hierarquicamente, as
quais tendem a resultar em aparéncias mais
monétonas. Um foco distinto e uma organiza-
¢ao hierarquica geral sdo bastante importan-
tes em termos de inteligibilidade de um padréo
visual. Em composi¢cdes com elementos diver-
sos, hierarquia é um fator poderoso de unifi-
cacdao; ela torna possivel a combinacao de ele-
mentos em entidades maiores, simples e mais
identificaveis (Weber, 1995; von Meiss, 1993).

APLICACOES

Alguns estilos arquiteténicos, como o Goti-
co e o Barroco, revelam uma organizacao hie-
rarquica mais forte e uma maior estratificacao
em subgrupos, do que, por exemplo, a arqui-
tetura neoclassica e a racionalista italiana do
periodo inicial (Weber, 1995).

Figura 1 - Atual prédio do MARGS (década
de 1910), antiga Receita Federal, por Theo Wi-
ederspahn, Porto Alegre, Rio Grande do Sul;
torre, em plano saliente e com portal demar-
cado, confere importancia ao acesso

Figura 2 - Palacio Blenheim (1705-1716)
por John Vanbrugh, Oxfordshire, Inglaterra;
torre e abertura dilatada marcam a passagem
para o patio interno do Palacio

Figura 3 - Edificio da SONY (1979) por Phi-
lip Johnson, Nova lorque, Estados Unidos;
grande abertura marca o0 acesso

Figura 4 - Alfandega de Rio Grande, Rio
Grande do Sul; colunas, dimensé&o da abertu-
ra, elevacao e tratamento da cobertura dao uma
maior importancia a este setor da edificacdo
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Figura 14

Figura 16
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Figura 5 - Museu Ashmolean (1839-1845)
por C.R. Cockerell, Oxford, Inglaterra; hierar-
guia determinada pelo pértico de entrada

Figura 6 - Theatro S&o Pedro (1858) por Phi-
llip von Normann, Porto Alegre, Rio Grande do
Sul; arcada saliente no térreo cria um foco de
atencéo para a fachada e marca o acesso prin-
cipal ao teatro

Figura 7 - Palacio em Praga, Republica
Tcheca; abertura dilatada e tratamento de su-
perficie diferenciado no portal marcam o aces-
SO para o patio interno do Palacio

Figura 8 - Christ Church College, Oxford,
Inglaterra; torre principal flanqueada por duas
torres secundarias, somadas a expressiva
abertura, salientam a importancia da passa-
gem do espaco publico para o patio interno

Figura 9 - Biblioteca (1920-1928) por Erik
Gunnar Asplund, Estocolmo, Suécia; grande
portal em vidro e com frisos salientes, reforca-
dos pelo alinhamento do cilindro, refletem a
importancia do acesso

Figura 10 - Pa Soder Crescent (1991), edi-
ficio com 310 apartamentos por Ricardo Bofill,
Estocolmo, Suécia; grande abertura enfatiza
a passagem

Figura 11 - Conservatério da Cidade da Mu-
sica (1992-1994) por Christian de Portzamparc,
La Villette, Paris; acesso principal hierarqui-
zado pela escala e pelo pano de vidro recua-
do, contrastando com as massas que se pro-
jetam para o exterior

Figura 12 - Igreja de Nossa Senhora da Mi-
sericordia, Pelourinho, Salvador; hierarquia de-
marcada pelo frontdo, pela escala e pelo tra-
tamento diferenciado do acesso principal

Figura 13 - Antigo prédio dos Correios (dé-
cada de 1910) por Theo Wiederspahn, Porto
Alegre, Rio Grande do Sul; volume saliente nos
primeiros pavimentos e elevagéo do plano da
fachada na parte central, além da composi¢éo
das aberturas, conferem importancia ao aces-
so principal
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Figura 14 - Edificio Clarendon por Hawks-
moor, Oxford, Inglaterra; portico com altura su-
perior ao restante do edificio estabelece a im-
portancia do acesso

Figura 15 - Le Petit Palais (1895-1890) por
Girault, Paris, Franga; acesso principal enfati-
zado pelos grandes arcos e pela abdbada

Figura 16 - Habitagao social Les Archades
du Barroque com 270 apartamentos (1985) por
Ricardo Bofill, Paris, Franca; portal demarca-
do pela alvenaria utilizada em toda a altura da
fachada e pela passagem dilatada, estabele-
cendo um foco de atencéo.
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FATORES RELACIONADOS
A COMPATIBILIDADE FORMAL
NA RELACAQ ENTRE ELEMENTOS

Estes fatores informam sobre a compatibili-
dade formal entre os elementos arquiteténicos e
séo classificados como contraste, simplicidade,
complexidade e contradicdo ou ambigtidade.
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CONTRASTE

Definicdo: oposicdo de alguma caracteristica formal.

Objetivo: reforcar a identidade das caracteristicas formais de dois ou mais ele-
mentos arquitetdnicos através da oposicao destas caracteristicas.



Figura 7

.

Figura 8

CONTRASTE

TIPOS E CARACTERISTICAS

A existéncia de diferencas entre dois ou mais
elementos ndo garante a existéncia de contraste.
Contraste existe quando as diferengas entre os ele-
mentos séo claras, através de comparacoes de
suas caracteristicas opostas, reforcando as identi-
dades dos elementos em questdo,como: vertical/
horizontal, largo/estreito, alto/baixo, claro/escuro,
cheio/vazio, céncavo/convexo, curvalreta, aspero/
suave, fosco/brilhante. Contraste da identidade e
acentua o significado dos elementos comparados,
sem recorrer a hierarquia explicita. Numa compo-
sicdo com elementos similares, um forte foco de
atencéo pode ser criado através do uso de um ele-
mento diferente e contrastante, por exemplo, atra-
vés de sua forma geométrica, tamanho, cor ou tex-
tura, especialmente, quando colocado no principal
eixo de simetria. Dois opostos colocados numa si-
tuacdo de contraste estabelecem um dialogo en-
tre eles; por exemplo, a Piramide do Louvre (Figu-
ra 12) em comparagdo com o antigo prédio do
museu. A distribuicdo das areas de contraste ndo
deve contrariar a organizagao hierarquica dos cen-
tros perceptivos e deve suportar a segregacéo das
formas em figura e fundo (Weber, 1995; von Meiss,
1993; Wong, 1993; Prak, 1985; Zevi, 1978).

O uso de contraste ndo implica uso de um
elemento ou de uma composicdo que tenha atri-
butos formais mais salientes do que as demais
do contexto. Por exemplo, Frank Lloyd Wright pro-
jetou a Morris Shop (1948-1949; Figura 13) em
Sao Francisco, Califérnia, de modo que esta con-
trastasse no contexto e assim se destacasse para
0s passantes, através de sua simplicidade e de
seus atributos formais menos salientes que os das
demais edificacdes (Winters, 1986).
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Figura 11
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.Figura 12

IMPORTANCIA

Contraste € um principio que pode ser utili-
zado para ordenar uma composicao. A existén-
cia de contraste entre os elementos pode refor-
car a identidade dos mesmos e tornar a compo-
sicdo mais interessante visualmente.

APLICACOES

Figura 1 - Edificacdo em Lima, Peru; contras-
te dos balcdes em madeira adicionados a facha-
da em alvenaria de pedra

Figura 2 - Museu Solomon Guggenheim
(1943-1959) por Frank Lloyd Wright, Nova lor-
que, Estados Unidos; contraste da se¢&o de cone
invertido com a grande viga horizontal

Figura 3 - Edificio Florey (1966-1971) por Ja-
mes Stirling, Oxford, Inglaterra; contraste entre
a caixa de escada envidracada e os blocos com
revestimento ceramico

Figura 4 - Charing Cross Station por Terry Far-
rel, Londres, Inglaterra; grande abertura circular
com patamar e guarda-corpo visiveis, contras-
tam com painel vertical em vidro

Figura 5 - Edificio de escritrios da Nationale-
Nederlanden (1994-1996) por Frank Gehry, Pra-
ga, Republica Tcheca; plano vertical em alvena-
ria contrasta com volume ondulado em vidro

Figura 6 - Edificio de escritérios da Nationale-
Nederlanden (1994-1996) por Frank Gehry, Praga,
Republica Tcheca; contraste entre o volume curvili-
neo envidragado e o plano vertical de alvenaria

Figura 7 - Museu de Arte Moderna de S&o
Francisco (1994) por Mario Botta, Estados Uni-
dos; contraste entre o cilindro seccionado, lis-
trado em preto e branco, os volumes em alvena-
ria de tijolos a vista e a abertura vertical no pri-
meiro plano em tijolos

Figura 8 - Grande Arco de La Défense (1983-
1989) por Johan Otto von Spreckelsen, Paris,
Franca; contraste do grande vazio com a alve-
naria envolvente da edificacédo
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Figura 9 - Cidade da Musica (1992-1994) por
Christian de Portzamparc, La Villette, Paris; con-
traste entre a massa ondulante da cobertura, o
furo circular na mesma e o vazio abaixo

Figura 10 - Atual Casa de Cultura Mario Quin-
tana (inaugurada em 1990) no antigo Hotel Ma-
jestic (trés periodos: 1914, 1920 e 1927), por Theo
Wilderspahn, Porto Alegre, Rio Grande do Sul;
contraste entre o tambor abobadado no alto, o
restante da massa edificada e o vazio no térreo

Figura 11 - Museu de Arte Moderna de Sao
Francisco (1994) por Mario Botta, Estados Uni-
dos; contraste entre formas e entre luz e sombra

Figura 12 - Pirdmide Le Grand Louvre (1983-
1993) por leoh Ming Pei, Paris, Franca; contras-
te da transparéncia e da forma da piramide em
vidro com a alvenaria do Museu do Louvre

Figura 13 - Morris Shop (1948-1949) por Frank
Lloyd Wright, Sdo Francisco, California, Estados
Unidos; além do contraste da simplicidade da loja
com as demais, existe o contraste entre o vazio
do acesso e a massa em tijolos a vista

Figura 14 - Edificio de escritérios (~1996) por
Aldo Rossi, Celebration, Flérida, Estados Uni-
dos; contraste entre a alvenaria em cor creme
perfurada por aberturas retangulares, os gran-
des retangulos verdes envidragados e o0 volume
em alvenaria marrom, centralizado e levemente
saliente

Figura 15 - Academia de Ensino (~1996) por
William Rawn, Celebration, Flérida, Estados Uni-
dos; vazio expressivo da abertura contrasta com
a alvenaria, assim como a altura da parte cen-
tral contrasta com o restante da edificacédo

Figura 16 - Biblioteca (1920-1928) por Erik
Gunnar Asplund, Estocolmo, Suécia; contraste
entre o volume cilindrico, saliente em altura, e o
volume envolvente

Figura 17 - Edificio no Parque de La Villette
(1984-1989) por Bernard Tchumi, Paris, Franca;
contraste entre o volume curvilineo em vermelho
e o paralelepipedo listrado em grafite e branco
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SIMPLICIDADE

Definicdo: minimizag&do na quantidade de elementos diferentes.

Objetivo: reforgar a clareza da fachada e volume, através de um numero reduzido
de elementos arquitetbnicos diferenciados.



SIMPLICIDADE

TIPOS E CARACTERISTICAS

Estruturas simples, com poucos elementos
heterogéneos, requerem poucas relacdes de
organizagao para atingirem ordem. Maxima sim-
plicidade seria atingida com um minimo de ele-
mentos articulados necessarios para manter a
estrutura da composicao. O grau de simplicida-
de afeta a percepcdo de uma configuracéo
como figura; quanto mais regular ou simples
uma configuracdo, mais rapidamente esta as-
sume um carater de figura. O grau de simplici-
dade também afeta a rapidez com que uma fi-
gura é percebida; psicélogos da Gestalt argu-
mentavam que a segregacédo de uma figura do
seu fundo depende do seu grau de simplicida-
de com relagéo a todo o campo percebido, com
figuras simples sendo percebidas antes de fi-
guras mais complexas. Por outro lado, quando
0 numero de partes iguais ou similares excede
0 numero maximo de partes que podem ser
percebidas de uma vez (entre 5 e 7 de acordo
com Miller), uma aparéncia tende a resultar
monaétona (Weber, 1995; von Meiss, 1993; Prak,
1985; Arheim, 1974).

IMPORTANCIA

Para os gregos a simplicidade era uma virtu-
de. O conceito de simplicidade, como idéia de
beleza, aparecia em muitos estudos e era parte
de muitas intenc¢des arquitetonicas durante a se-
gunda metade do século XVIII. Durand (1760-
1834) estava convencido de que formas simples,
gue eram mais facilmente percebidas, produziam
algum prazer para o observador. Simplicidade
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Figura 5

Figura 6

Figura 7

Figura 8

tenderia a caracterizar composigfes satisfatori-
as, devido a preferéncias fisioldgicas e percep-
tiveis enraizadas nos individuos. De acordo com
evidéncias consideraveis, formas simples e re-
gulares com elementos repetitivos sdo as mais
faceis de se ver. Os fundadores da psicologia
da Gestalt observaram que individuos davam
preferéncia, numa dada circunstancia, as confi-
guracdes mais simples ou regulares do que as
mais irregulares. Ainda, as formas simples, tais
como circulo, esfera, cubo e piramide, tém exer-
cido atracao por milhares de anos (Weber, 1995;
von Meiss, 1993; Pérez-Gomez, 1992; Prak,
1985).

APLICACOES

Simplicidade é uma caracteristica da arqui-
tetura classica grega, por exemplo, o Partenon.
Na arquitetura moderna, pode ser exemplifica-
da pelo Edificio Seagram em Nova lorque, por
Ludwig Mies van der Rohe e Philip Johnson (Fi-
gura 2) (von Meiss, 1993; Prak, 1985).

Figura 1 - Casa Luis Barreto (2° metade do
século XVIII), Triunfo, Rio Grande do Sul; além
da cobertura, cinco janelas iguais e uma porta
em um unico plano vertical caracterizam os ele-
mentos arquiteténicos presentes na fachada

Figura 2 - Edificio Seagram (1954-1958) por
Ludwig Mies van der Rohe e Philip Johnson, Nova
lorque, Estados Unidos; pilotis e dois tipos de pai-
néis retangulares em vidro, um vertical e outro
menor horizontal, e os perfis metalicos, estabele-
cem a simplicidade da composicéo

Figura 3 - Casa Bento Gongalves (final sé-
culo XVIII), Triunfo, Rio Grande do Sul; cobertu-
ra, quatro janelas iguais e uma porta em um Uni-
co plano vertical representam os elementos ar-
quitetbnicos presentes na fachada

Figura 4 - Morris Shop (1948-1949) por Frank
Lloyd Wright, S&o Francisco, Califérnia, Estados
Unidos; composicao definida pela massa da alve-
naria em tijolos e pelo vazio do acesso em arco
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Figura 9
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Figura 10

Figura 13

Figura 5 - Espaco de meditacdo da UNES-
CO (1994) por Tadao Ando, Paris, Franca; cilin-
dro em concreto e vazio da abertura retangular
caracterizam o volume

Figura 6 - Torres gémeas do World Trade
Center (1969) por Minoru Yamasaki, Nova lor-
que, Estados Unidos; médulo estrutural repete-
se em todas as fachadas

Figura 7 - Nova ala do Teatro Nacional (1980-
1983) por Karel Prager, Praga, Republica Tche-
ca; pilotis, planos verticais e inclinados compos-
tos por pequenos moédulos repetitivos, caracteri-
zam a composicao

Figura 8 - Casa em Key West, Florida, Esta-
dos Unidos; frontéo, pilaretes e balaustrada da
varanda no 2° pavimento constituem o 1° plano
mais expressivo da fachada

Figura 9 - Casa Bandeirantes em Sao Paulo;
cobertura, duas janelas iguais e uma varanda
com outras aberturas definem a composicao

Figura 10 - Edificagdo com azulejos em Séo
Luis, Maranhao; cobertura, uma porta com arco
e quatro portas iguais no 1° pavimento, cinco
portas e balaustradas iguais no 2° pavimento,
painel de azulejo e plinto em cinza estao pre-
sentes na fachada

Figura 11 - Solar Lopo Gongalves (meados
do séculoXIX), atual Museu Joaquim José Feli-
zardo, por autor desconhecido, Porto Alegre, Rio
Grande do Sul; cobertura, escadaria e repeticao
de cinco janelas na fachada principal

Figura 12 - Casa em Key West, Florida, Es-
tados Unidos; cobertura, pilaretes e balaustrada
da varanda, duas janelas iguais e uma porta
constituem a fachada

Figura 13 - Edificacdo no Universal Studios,
Orlando, Flérida, Estados Unidos; aberturas for-
madas por trés quadrados e trés retangulos, co-
bertura levemente inclinada e quatro maos-fran-
cesas desalinhadas, fixadas no plano vertical da
fachada definem a composicéo

Figura 14 - Edificios de apartamentos em Ma-
nhattan, Nova lorque, Estados Unidos; a repeti-
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Figura 15

¢do em grande escala de janelas iguais e de ja-
nelas similares em tamanho, além da cor e tex-
tura constantes das superficies, configura uma
composicdo simples que tende a ser percebida
como monétona

Figura 15 - Adicdo ao Museu Solomon Gu-
ggenheim (1992) por Charles Gwathmey e Ro-
bert Siegel, Nova lorque, Estados Unidos; o0 vo-
lume arquitetdnico caracterizado por um prisma
retangular e constituido por um namero reduzi-
do de elementos, define uma composi¢éo sim-
ples, atuando como pano de fundo para o edifi-
cio por Frank Lloyd Wright, sem concorrer e re-
forcando a arquitetura do mesmo
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COMPLEXIDADE

Definicdo: maximizagdo na quantidade de elementos diferentes dentro de uma
estrutura compositiva.

Objetivo: possibilitar a observacao da fachada e volume sob vérios aspectos, atra-
vés de um numero avantajado de elementos arquiteténicos diferenciados.



Figura 10

Figura 12

COMPLEXIDADE

TIPOS E CARACTERISTICAS

O conceito de complexidade em arquitetura
pode ser definido por sua oposi¢éo a simplicida-
de, ao que é claro e elementar. Uma composi¢éo
complexa é aquela que possui um grande nime-
ro de elementos arquiteténicos diferentes e/ou um
grande ndmero de principios ordenadores envol-
vidos. Logo, complexidade diz sobre elementos
e estrutura, estando o grau de complexidade de-
pendente da variacéo total dos elementos arqui-
tetdbnicos numa composi¢éo e da variacao das re-
lacdes entre os mesmos. Numa composi¢ao mais
complexa existem mais focos de atencdo, mais
aspectos a serem explorados, possibilitando di-
ferentes pontos de vista e interpretacdes ao ob-
servador (Weber, 1995; von Meiss, 1993; Prak,
1985).

IMPORTANCIA

O nivel preferido de complexidade esté basea-
do em experiéncias passadas e se altera com o
tempo. Com o aumento da “complexidade” as for-
mas tornam-se mais dificeis de serem decodifica-
das e entendidas. A maioria das pessoas, segun-
do estudos realizados, prefeririam complexidade
a simplicidade. A preferéncia por complexidade es-
taria relacionada, segundo a Teoria da Informacéo,
ao fato de ambientes complexos conterem mais
informacé&o para 0s seus usuérios. Ainda, de acor-
do com experimentos realizados por Berlyne (em
Sanoff, 1991), complexidade gera estimulos e man-
tém a atencdo, que seriam duas condicbes a se-
rem preenchidas por uma composicdo com valor
estético (Bechtel, 1997; Prak, 1985).
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Figura 15

APLICAGOES

A complexidade esta presente, por exemplo,
tanto na arquitetura italiana de varios periodos,
tal como na Catedral de Florenga (Figura 3), quan-
to na arquitetura moderna, como na Capela No-
tre-Dame-du-Haut em Ronchamp (Figura 15).

Figura 1 - Museu da Ciéncia e da IndUstria (1986)
por Adrien Fainsilber, Paris, Franca; planos, volu-
mes, relacéo entre cheios e vazios, cor, textura e
tipo de materiais (aco inoxidavel, aco das trelicas
em azul, vidro, blocos de cimento) diferenciados

Figura 2 - Escola Nacional de Musica e Centro
para ldosos (1984) por Christian de Portzamparc,
Paris, Franca; relacéo entre cheios e vazios, pla-
nos, volumes, formas e repertério de aberturas com
formas geométricas e tamanhos diferenciados

Figura 3 - Catedral de Florenca, desenho origi-
nal (1294) por Arnolfo di Cambio, clpula (1420-1436)
por Filippo Brunelleschi, e presente na fachada neo-
gotica (1876-1886) por Emilio De Fabris, Florenca,
Italia; coberturas, planos e volumes diferenciados,
além das formas incorporadas as superficies

Figura 4 - Casa Mila (1905-1910) por Antoni
Gaudi, Barcelona, Espanha; formas variadas, in-
cluindo a alvenaria de pedra, cobertura e balaus-
tradas em ferro das sacadas

Figura 5 - Conjunto de apartamentos Habitat
(1967) por Moshie Safdie, Montréal, Canada; pla-
nos e volumes diversificados

Figura 6 - Charing Cross Station por Terry Far-
rel, Londres, Inglaterra; planos, volumes, formas
e relacdes cheios e vazios diversificados, além
de materiais como concreto, ago e vidro

Figura 7 - Edificio Lloyds (1978-1986) por Richard
Rogers, Londres, Inglaterra; planos, volumes, formas
distintos e utilizacdo de ago inoxidavel e vidro

Figura 8 - Igreja da Sagrada Familia (1883 -)
por Antoni Gaudi, Barcelona, Espanha; planos,
volumes, formas e aberturas variados, unidos pela
cor e textura da pedra

Figura 9 - Ministério da Economia e das Fi-
nancas (1988) por Paul Chemetov e Borja Hui-
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Figura 16

dobro, Paris, Franca; aberturas, planos, volumes
e relacdes cheios e vazios diferenciados em com-
posicao caracterizada por concreto e vidro

Figura 10 - Museu Solomon Guggenheim
(1997) por Frank Gehry, Bilbao, Espanha; a adi-
¢éo de volumes curvilineos e o contraste de for-
mas e cheios e vazios é unificado pelo revesti-
mento das massas em chapas de titanio

Figura 11 - Palau de la Musica Catalana
(1905-1908) por Lluis Doménech i Montaner, Bar-
celona, Espanha; cores, texturas, formas e rela-
¢Oes cheios e vazios distintos

Figura 12 - Casa Batl6 (1904-1907) por An-
toni Gaudi, Barcelona, Espanha; formas varia-
das na cobertura e nas alvenarias de pedra en-
volvendo as aberturas, que contrastam com o
tom azulado do plano vertical da fachada

Figura 13 - Basilica de S&o Marcos, desenhos
originais (1063) por arquiteto grego, Veneza, Ita-
lia; planos, formas, cores e texturas variadas

Figura 14 - Igreja da Sagrada Familia (1883 -)
por Antoni Gaudi, Barcelona, Espanha; planos,
volumes, formas e aberturas variados, unidos pela
cor e textura da pedra

Figura 15 - American Center (1994) por Frank
Gehry, Paris, Franca; jogo de volumes em placas
de pedra calcarea, distintos em formas e escala,
estabelece a complexidade da composicéo, jun-
tamente com o uso de zinco e painéis de vidro

Figura 16 - Detalhe Casa Mila (1905-1910)
por Antoni Gaudi, Barcelona, Espanha; formas
variadas, alvenaria de pedra e balaustradas em
ferro das sacadas

Figura 17 - Capela Notre-Dame-du-Haut em
Ronchamp (1950-1955) por Le Corbusier, Fran-
¢a; variacao de planos e formas, unificados pelo
branco da alvenaria e contrastados com a forma
e cor do concreto aparente da cobertura, carac-
terizam a composicéo

Figura 18 - Centro Georges Pompidou (1971-
1978) por Renzo Piano e Richard Rogers, Paris,
Franca; estrutura metalica e dutos de infra-estrutura
expostos, caracterizam um composi¢do complexa
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CONTRADICAQO OU AMBIGUIDADE

Definicdo: existéncia de relacdes formais entre elementos que ndo correspondem
as relacdes que estamos habituados a perceber.

Objetivo: criacdo de elementos de atracdo na fachada e volume, através de suas
relagBes formais inusitadas.



Figura 8

CONTRADICAO OU AMBIGUIDADE

TIPOS E CARACTERISTICAS

Contradicao ou ambiglidade pode atuar
como um jogo intelectual, como uma provoca-
¢éo, gerando conflitos irbnicos e atengéo, es-
timulando através da riqueza de significados,
e reforcando a imagem arquiteténica. Uma co-
luna no meio de um arco caracteriza bem este
conceito, ja que, estruturalmente, o arco exis-
te justamente para evitar a necessidade de um
apoio intermediario. Contradicdo ou ambigui-
dade pode ser classificada em dois tipos: in-
trinseca a estrutura compositiva — atua como
um elemento estruturador das relacbes na
composicédo; e colagem a estrutura compositi-
va —atua como um elemento adicionado a uma
estrutura compositiva independente (von
Meiss, 1993; Sanoff, 1991).

IMPORTANCIA

De acordo com o0s seus possiveis efeitos es-
téticos e com as suas associacdes funcionais, a
contradicdo ou ambiguidade pode ser utilizada
para tornar a composicao arquiteténica visual-
mente mais rica e satisfatéria.

APLICACOES

O Maneirismo Italiano apds a Renascenca,
no qual houve uma reacao contra as regras es-
tabelecidas, e o Pés-Modernismo sédo dois mo-
mentos da historia da arquitetura que expressam
a ambiguidade como parte de seu repertorio ar-
quiteténico.
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Figura 9

Figura 1 - Edificagdo na Cidade do México,
México; pilar revelado parcialmente ou apenas
como um adorno?

Figura 2 - Edificacdo em Praga, Republica
Tcheca; descontinuidade em arco do beiral e re-
cortes nos planos verticais da fachada criam si-
tuacéo inusitada

Figura 3 - Conjunto Comercial Amoreiras por
Taveira, Lisboa, Portugal; elementos laterais adi-
cionados seriam sacadas sem acesso?

Figura 4 - Edificio Florey (1966-1971) por Ja-
mes Stirling, Oxford, Inglaterra; perfis das esca-
das revelam-se parcialmente na fachada

Figura 5 - Habitacéo social “Les Archades du
Barroque” com 270 apartamentos (1985) por
Ricardo Bofill, Paris, Franc¢a; coluna sem arqui-
trave ou algo a sustentar

Figura 6 - Pa Soder Crescent (1991), edificio
com 310 apartamentos por Ricardo Bofill, Esto-
colmo, Suécia; apoio de canto reduzido a quatro
peqguenas colunas

Figura 7 - Garden Building (1966-1971), alo-
jamento para estudantes da Universidade de
Oxford por Allison e Peter Smithson, Oxford, In-
glaterra; trelicado em madeira em estrutura de
concreto teria funcao estrutural?

Figura 8 - Area Internacional Norte da Expo
98 por Antonio Barreiros Ferreira e Alberto Fran-
¢a Doria, Lisboa, Portugal; volume saliente cria
foco de atencao por suas caracteristicas formais
e pela posicao singular em relacao ao plano ver-
tical da edificacao

Figura 9 - Casa Fermino Torelly (1899) por
autor desconhecido, Porto Alegre, Rio Grande
do Sul; simetrias ndo-correspondidas entre 0s
dois niveis, gerando uma certa tensao
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FATORES ,
RELACIONADOS AO EQUILIBRIO
NA RELACAO ENTRE ELEMENTOS

Estes fatores tratam da relacdo de equilibrio
entre os elementos arquitetdnicos e séo catego-
rizados como simetria, balango assimétrico, peso
na composicao e relacdes proporcionais.
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SIMETRIA

Definigdo: reflex@o através de um eixo, dos elementos contidos em um lado da
composi¢do para o outro lado.

Objetivo: estruturar a composi¢cao dos elementos arquitetbnicos na fachada e vo-
lume; apresenta um carater estatico.



SIMETRIA

TIPOS E CARACTERISTICAS

Nas teorias arquitetbnicas o termo simetria nem
sempre tem tido 0 mesmo significado. Todavia, na
composigao das fachadas e no volume arquitet6-
nico, simetria significa simetria bilateral ou uma
transformacéo isométrica do tipo reflexao, isto é,
repeticdo de partes iguais que se desenvolvem em
direcBes opostas a partir de um eixo, linha ou pon-
to. Simetria remete a composi¢ées mais estaticas.
A composigao arquitetdnica pode ser caracteriza-
da por simetria simples ou simetrias complexas,
formadas por um conjunto de simetrias hierarqui-
zadas ou ndo. O conjunto de simetrias necessita
uma moldura ou uma clara delimitacdo para cada
uma das simetrias com vistas a evitar confusdo. A
simetria ndo tem que ser perfeita (o rosto humano
€, raramente, completamente simétrico); desvios
secundarios ndo afetam a percepgao de simetria
da composicao arquitetbnica; a simetria pode ser
utilizada justamente para fazer com que desvios
secundarios ndo tenham um maior impacto na per-
cepcao de ordem e estrutura na composicao ar-
guitetbnica. Na simetria axial evita-se a ocupacao
do centro com um elemento sélido para evitar a
divisdo da fachada em duas partes iguais; por
exemplo, os templos e palacios da antiguidade,
normalmente, possuem uma frente com um na-
mero par de colunas de modo que 0 meio seja um
intervalo-entrada (von Meiss, 1993; Mitchell, 1992;
Wittkower, 1988; Tedeschi, 1976).

IMPORTANCIA

A simetria tem sido considerada uma das qua-
lidades formais que caracteriza uma bela compo-
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Figura 11

sicdo, por exemplo, devido a idéia de ordem, uni-
dade e balanco, de acordo com varios autores e
tedricos ao longo da histéria da arquitetura, como
Vitruvius e Alberti. Especificamente, tedricos da
arquitetura na Renascencga como Alberti e Miche-
langelo, sugeriam a adequagéo da simetria bila-
teral. Até o século XIX, balanco e dignidade mo-
numental da arquitetura estavam associados a si-
metria axial ou central. Simetria € um poderoso
fator de unificag@o dos elementos arquiteténicos,
mesmo gue esses hao possuam identidade for-
mal, tendo a psicologia da Gestalt mostrado que
este é mais forte do que o fator similaridade. Uma
composi¢ao simétrica possui um forte poder de
atracdo, em comparacdo a uma composicao as-
simétrica. Uma composicao simétrica complexa,
devido a existéncia de mudltiplos focos de aten-
¢do, tende a aumentar nosso interesse (Weber,
1995; von Meiss, 1993; Mitchell, 1992; Clark e
Pause, 1987; Prak, 1985).

APLICACOES

Simetria é um recurso muito antigo para atin-
gir-se a unidade. Na arquitetura classica (Parte-
non), simetria era um importante principio de
composi¢do, sendo sua evidéncia utilizada para
representar um poder secular ou religioso que
se declarava irrefutavel. Na catedral gética o eixo
de simetria é utilizado como idéia de passagem
sagrada. Embora, até o século XVIII, simetria bi-
lateral fosse reservada essencialmente para edi-
ficios religiosos e para aqueles que procurassem
simbolizar poder secular, a partir do século XIX,
simetria € usada em todos os tipos de edificios.
Na arquitetura do século XX, simetria é encon-
trada, por exemplo, nos primeiros trabalhos de
Rietveld, Gropius e Le Corbusier, e, especialmen-
te, nos trabalhos mais tardios de Mies van der
Rohe, Asplund e Kahn, que consideravam sime-
tria um principio essencial de composicdo. To-
davia, muitas escolas de arquitetura moderna
desde a década de 20 com a Bauhaus, até os
anos 70, tiveram uma tendéncia a desaconse-
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Figura 12

Figura 13

Figura 14

Ihar composicdes simétricas, em razao da faci-
lidade e da rapidez com que se poderia atingir
resultados razoaveis, levando a uma certa ba-
nalizacdo e falta de aprofundamento das ques-
tbes arquitetdbnicas (von Meiss, 1993; Mitchell,
1992, Clark e Pause, 1987; Tedeschi, 1976).

Figura 1 - Igreja Nossa Senhora do Pilar
(1733), Ouro Preto, Minas Gerais

Figura 2 - Palacete Palmeiro da Fontoura (dé-
cada de 1920) por Richard Wriedt, atual restau-
rante do SENAC, Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 3 - Basilica do Bom Jesus do Matozi-
nho (século XVIII), Congonhas do Campo, Mi-
nas Gerais

Figura 4 - Pal&cio Bleheim (1705-1716) por
John Vanbrugh, Oxfordshire, Inglaterra

Figura 5 - Catedral de Notre-Dame (1200-
1250), Paris, Franga

Figura 6 - Edificio por Terry Farrel, Newcas-
tle upon Tyne, Inglaterra

Figura 7 - Prefeitura (1620) por Hendrick de
Keyzer, Delft, Holanda

Figura 8 - Igreja em Kutna Hora, Republica
Tcheca

Figura 9 - Mols Coffee House (século XVI),
Exeter, Inglaterra

FiguralO - Museu de Arte Moderna de S&o
Francisco (1994) por Mario Botta, Estados Unidos

Figura 11 - Palacete Argentina (1901) por
Theophilo Borges de Barros, sede do IPHAN,
Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 12 - Igreja Nossa Senhora das Do-
res (1807-1866, conclusdo corpo principal; tor-
res — concluidas em 1901), Porto Alegre, Rio
Grande do Sul

Figura 13 - Igreja de S&o Francisco de Assis
(1774-principios do século XIX), Sao Jo&o Del
Rey, Minas Gerais

Figura 14 - Edificio de escrit6rios (~1996) por
Aldo Rossi, Celebration, Flérida, Estados Unidos
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BALANCO ASSIMETRICO

Definicdo: composicao equilibrada onde elementos contidos em um lado néo cor-
respondem aos elementos contidos no outro lado.

Objetivo: estruturar a composi¢ao dos elementos arquitetbnicos na fachada e vo-
lume de maneira mais dinamica.



BALANCO ASSIMETRICO

TIPOS E CARACTERISTICAS

Balanco assimétrico refere-se a uma com-
posicéo dindmica e equilibrada. As relacdes que
estruturam o balango assimétrico séo mais difi-
ceis de entender e transmitir do que aquelas da
simetria; todavia, as relacdes entre os diferen-
tes pesos na composicao e, especificamente a
relacdo horizontal/vertical, parecem ser funda-
mentais na determinagdo do balango assimétri-
co de uma composicdo. Em geral, é o contraste
entre elementos verticais e horizontais numa
composicdo que produz uma dindmica percebi-
da; quando todos os centros principais de uma
fachada estao alinhados num eixo horizontal, a
composicao parecerd estatica. Todavia, o de-
construtivismo, por exemplo, desvia do sistema
cartesiano de ordem vertical e horizontal, utili-
zando eixos obliquos contrabalangados por ou-
tros eixos obliquos e por eixos verticais. Em ba-
lancos assimétricos, constituidos por distancias
e graus de dominancia diferentes dos elemen-
tos arquitetbnicos, pode ser utilizado o principio
da alavanca: uma forma de forte impacto per-
ceptivo pode ser balanceada por uma menaos do-
minante, localizada mais proxima ao centro; do
mesmo modo, duas formas menos dominantes
podem ser balanceadas por uma mais dominan-
te, distanciadas igualmente, de um centro de
balanco (Weber, 1995; von Meiss, 1993).

IMPORTANCIA

Composicbes assimétricas e balanceadas,
podem ser percebidas como tao, mais ou me-
nos satisfatérias do que composigées simétricas;
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Figura 10

assim, uma composicao caracterizada por ba-
lanco assimétrico pode ser a solu¢ao arquitetd-
nica adequada para responder a um determina-
do programa de necessidades e a inser¢ao do
objeto arquitetbnico no seu contexto.

APLICACOES

O balanco assimétrico tem sido utilizado ha
séculos como, por exemplo, no Japao. Todavia,
aplicacdes importantes na Europa comegcam a
acontecer somente no século XX, quando o ba-
lanco assimétrico torna-se parte de uma inten-
¢éo consciente de projeto arquitetonico. Isto pode
ser exemplificado, nas décadas iniciais, através
dos construtivistas russos que preferiam com-
posicdes assimétricas balanceadas, as quais tém
sido, desde entéo, produzidas frequentemente
na arquitetura ocidental. Enfase tem sido dada
ao jogo vertical/horizontal, utilizado no Congres-
so Nacional por Niemeyer (Figura 12), em Bra-
silia, e no Museu Solomon Guggenheim por
Frank Lloyd Wright (Figura 11), em Nova lorque
(Weber, 1995; von Meiss, 1993; Mitchell, 1992).

Figura 1 - Pantedo da Patria Tancredo Neves
(1985) por Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal
Figura 2 - Capela Notre-Dame-du-Haut em
Ronchamp (1950-1955) por Le Corbusier, Franca
Figura 3 - Isdralit, Porto Alegre, Rio Grande
do Sul
Figura 4 - Museu Solomon Guggenheim
(2997) por Frank Gehry, Bilbao, Espanha
Figura 5 - Preview Center (~1996) por Char-
les Moore, Celebration, Florida, Estados Unidos
Figura 6 - Congresso Nacional (1959) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal
Figura 7 - Casa Godoy (1907) por Hermann
Menchen, Porto Alegre, Rio Grande do Sul
Figura 8 - Biblioteca Publica (1912) por Afon-
so Hebert, Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 9 - Hospital (~1996) por Robert Stern,
Celebration, Florida, Estados Unidos

74



Figura 13

Figura 10 - Castelo de Chennonceaux, Vale
do Loire, Franca

Figura 11 - Museu Solomon Guggenheim
(1943-1959) por Frank Lloyd Wright, Nova lor-
que, Estados Unidos

Figura 12 - Galeria e Forum do Centro de
Artes Yerba Buena (1993) por Fumihiko Maki,
Sao Francisco, California, Estados Unidos

Figura 13 - Torre de Piza (1174-1271), Pisa,
Italia
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PESO NA COMPOSICAO

Definicdo: maior ou menor forga de determinado elemento na composicéo.

Objetivo: afetar a percepcado do grau de leveza e dinamismo na composicao da facha-
da e volume, através da maior ou menor forca atribuida aos elementos arquitetdnicos.




PESO NA COMPOSICAQ

TIPOS E CARACTERISTICAS

O peso pode ser entendido, por exemplo,
COmMo 0 escuro ou a transparéncia da figura em
um campo visual ou fachada. O peso dos ele-
mentos arquitetonicos afeta fortemente a per-
cepcdao de equilibrio na composicao. A percep-
cdo de peso na composicdo esta associada a
varios aspectos. A localizacéo da figura em re-
lacdo ao centro da composi¢cdo aumenta ou di-
minui o seu peso. O peso aumenta quando a
figura se encontra no centro da composicao e
vai diminuindo na medida em que se afasta
deste centro. Uma figura localizada na parte
superior de uma fachada tera mais peso do que
uma na parte inferior. O tamanho de uma forma
afeta a percepcéo visual de peso. Uma forma
maior parece mais pesada do que uma menor
do mesmo tipo. O peso de uma figura também
se manifesta pela relagédo de isolamento ou pro-
ximidade as demais figuras constituintes da
volumetria onde se insere, podendo ficar em
oposicao ou compactuar com as figuras restan-
tes. Uma forma isolada em um fundo tem mais
peso do que quando adjacente a outras figu-
ras. As relacfes entre cheios e vazios afetam a
distribuicdo dos pesos na composicao. A dis-
tancia ou profundidade da figura em relacao ao
plano principal da fachada aumenta ou diminui
0 seu peso. Quanto maior a profundidade da
figura, maior serd o seu peso, devido a forca
da profundidade do vazio, servindo para dina-
mizar os objetos tridimensionais. A luminosida-
de da forma também afeta a percepgéo de peso,
com uma forma mais escura parecendo mais
pesada do que uma mais clara. Uma forma ar-
ticulada, compartimentada ou texturizada pare-
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Figura 9

ce mais pesada do que uma com uma superfi-
cie vazia ou homogénea. Aregularidade da for-
ma ou configuracdo determina um maior ou
menor peso. Figuras regulares sdo mais pesa-
das do que as irregulares e do que as exponta-
neas. A regularidade contribui para o peso de
uma forma devido ao efeito da dominacao per-
ceptiva, sendo o circulo a forma mais regular. A
direcao predominante da figura ou sua configu-
racdo também afeta a percepcdo de peso na
composicdo na medida em que elementos ver-
ticais chamariam mais atencéo do que elemen-
tos horizontais, sugerindo que uma énfase na
verticalidade do foco principal seria adequada.
Figuras dispostas na vertical sdo mais pesa-
das do que figuras dispostas em qualquer ou-
tra posicdo (Weber, 1995; Consiglieri, 1994;
Arheim, 1974).

IMPORTANCIA

A localizagdo de centros perceptivos ou pe-
sos percebidos e de seus niveis de dominancia
€ da maior importancia numa composic¢ao ba-
lanceada.

APLICACOES

Figura 1 - Amsterdam Stock Exchange
(1903) por Berlage, Amsterdam, Holanda; as
trés grandes aberturas no térreo atraem a aten-
¢cdo que tende a mover-se para os circulos la-
terais nas torres

Figura 2 - King’s College Chapel (abébada
de 1508-1515), Cambridge, Inglaterra; grande
abertura gera o principal foco de aten¢éo, com-
plementado pelas torres

Figura 3 - Cinema (~1996) por Cezar Pelli,
Celebration, Florida, Estados Unidos; elemen-
tos verticais demarcam o acesso, estabelecen-
do focos de atencao
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Figura 11

Figura 4 - Torre de Belém (1521), Lisboa,
Portugal; sete aberturas configurando ritmo re-
gular no segundo pavimento e duas aberturas
no terceiro pavimento estabelecem os focos
perceptivos

Figura 5 - Torre do Big Ben, Houses of Par-
liament (1837-1860) por Charles Barry e A.W.
Pugin, Londres, Inglaterra; torre produz foco de
atencao, reforcado pela figura do reldgio

Figura 6 - Igreja Nossa Senhora das Dores
(1807-1866, conclusao corpo principal; torres —
concluidas em 1901), Porto Alegre, Rio Gran-
de do Sul; as torres laterais e as aberturas cen-
tralizadas nos dois primeiros pavimentos e
distribuidas pelas torres a partir do segundo
criam focos de atencdo

Figura 7 - Escola Nacional de Musica e Cen-
tro para ldosos (1984) por Christian de Port-
zamparc, Paris, Francga; transparéncias e vazios
provocados pelas aberturas e recuos dos pla-
nos de alvenaria estabelecem distintos focos
de atencéo

Figura 8 - Palacio dos Doges (1420), Vene-
za, Itélia; o foco de atencao tende a deslocar-
se da area mais vazada, a arcada inferior, para
a area menos vazada, o painel de alvenaria su-
perior perfurado pelas aberturas

Figura 9 - Catedral de S&o Pedro em Exeter
(1112-1520), Inglaterra; grande abertura envi-
dracada centralizada na composicao, domina
a atencdo, complementada pela torre e pelas
trés aberturas no térreo

Figura 10 - Biblioteca Publica de S&o Fran-
cisco (1996) por Pei Cobb Freed, Califérnia, Es-
tados Unidos; grandes aberturas geram focos
de atencao, reforcados pelos grupamentos por
proximidade

Figura 11 - Casa Godoy (1907) por Hermann
Menchen, Porto Alegre, Rio Grande do Sul;
grande abertura retangular nos niveis dos dois
pavimentos gera o principal foco de atencéo
complementado pelas demais aberturas
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RELACOES PROPORCIONAIS

Definicdo: proporcao das dimensdes entre 0s
elementos arquitetdnicos e as superficies onde
estdo inseridos

Objetivo: criar relacdes harmoniosas entre 0s
elementos arquiteténicos (janelas) e as facha-
das e volumes

TIPOS E CARACTERISTICAS

Proporgéo é a igualdade das razdes entre dois
pares de quantidades, enquanto razao é a rela-
¢éo entre duas quantidades. Logo, relacdes pro-
porcionais tratam de elementos arquitetdnicos or-
denados matematicamente, entre si e com rela-
¢do a toda a composicao. A origem da aplicacao
de propor¢des matematicas na arquitetura ociden-
tal data do terceiro milénio antes de Cristo no Egi-
to e na Babilonia. Todavia, muito da teoria relacio-
nada com o uso de propor¢cdes em composicoes
arquitetbnicas na Europa origina-se com 0s se-
guidores do matematico grego Pitdgoras (550
a.C.) e do filésofo grego Platdo (428-348 a.C.).
As razdes de numeros inteiros pequenos deve-
riam ser utilizadas para determinar as proporgoes
dos edificios, de acordo com a filosofia de Pita-
goras e Platdo. De acordo com muitos tedricos
do Renascimento, as Unicas regras de composi-
¢cdo concebiveis tinham que ser geométricas, e
logo, residirem em relag6es matematicas. A rela-
cao conhecida como “secao aurea”, criada pelos
gregos, foi estabelecida como um canone entre
os académicos do século XVIII. A secado aurea
esta baseada na relacdo a:b=b:(a+b), que deter-
mina que a parte menor esta para a parte maior,
assim como a parte maior esta para o todo, muito
proxima da relacao 5:8 = 0,618 ou 8:5=1,618 que
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caracteriza o retangulo aureo; este é criado a partir
do encontro do arco, tracado com centro ha me-
tade da base do quadrado a partir do canto supe-
rior, com o prolongamento desta base do quadra-
do. Retangulos proporcionais, onde as diagonais
sao paralelas ou perpendiculares, também podem
ser utilizados para ordenar a composicao.

Embora ambas sejam derivadas de Pitago-
ras e Platéo, as relacdes proporcionais utilizadas
na ldade Média sao baseadas principalmente nas
figuras geométricas tais como o triangulo equila-
tero, o quadrado e o pentdgono enquanto na Re-
nascenca as proporgdes aritméticas baseadas
nas razoes da escala musical grega, em razbes
comensuraveis caracterizadas por niumeros intei-
ros ou fragBes simples (1:1, 1:2, 1:3, 2:3, 3:4) sdo
privilegiadas. Contudo, o uso predominante na
arquitetura tem sido de razdes incomensuraveis
derivadas do uso de raizes quadradas (\ 2,V 3 e
\ 5) tal como a sec&o aurea. As razdes simples
produziriam composi¢cdes estéticas, enquanto
relacBes que utilizam nimeros irracionais produ-
ziriam composic¢des dindmicas (Weber, 1995; von
Meiss, 1993; Mitchell, 1992; Baker, 1991; Doczi,
1990; Wittkower, 1988; Lang, 1987; Winters, 1986;
Ching, 1985; Scruton, 1979; Zevi, 1978).

ANTROPOMORFISMO E ARQUITETURA

As doutrinas antropomoérficas estabelecem
que as proporg¢des arquitetbnicas devem derivar
das proporcdes do corpo humano. As bases dou-
trinarias consideravam o corpo humano como
obra-mestra da natureza, detentor de medidas
perfeitas para a elaboracdo de canones de pro-
porcéo arquitetdnica; ainda, as relacdes de par-
tes do corpo humano teriam em comum com as
proporcdes da secdo aurea e com o triangulo de
Pitagoras. Sustentada pelos mestres da Renas-
cenca (Leonardo da Vinci), a idéia da utilizagéo
das proporc¢des do corpo humano na arquitetura,
ja estava presente em Vitruvius que estabelecia
que os templos deveriam ter a medida exata dos
membros de um corpo humano bem formado, es-
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tabelecendo uma relagéo harmoniosa entre todas
as partes. As trés ordens classicas traduzem re-
lacBes antropomoérficas nas composi¢des consti-
tuidas por colunas, evocando masculinidade (d6-
rica) e feminilidade (corintia e jénica), de acordo
com o proposito de templo, deus ou deusa. No
século XX, o “Modulor” de Le Corbusier é uma
tentativa de combinar um principio estético geo-
métrico fundamental, a secao aurea, com nime-
ros racionais constituintes da série de Fibonacci,
matematico do século XI (1,2,3,5,8,13,21,34 etc.)
e dimensdes funcionais significativas para o cor-
po e movimento do homem (Weber, 1995; von
Meiss, 1993; Mitchell, 1992; Doczi, 1990; Wittko-
wer, 1988; Lang, 1987; Ching, 1985).

IMPORTANCIA

A proporcao é uma das qualidades formais
gue caracteriza uma bela composicéo de acordo
com Varios autores na histéria da arquitetura. A
importancia das relacdes proporcionais na Re-
nascenca reflete-se na definicdo realizada por
Alberti, baseado em Vitruvius, de que beleza se-
ria a integracdo racional da proporcéo de todas
as partes de um edificio de modo que qualquer
parte tivesse seu tamanho e forma fixados e nada
poderia ser adicionado ou retirado sem destruir
a harmonia do todo. Esta definicdo matematica
de beleza é seguida pela maioria dos artistas da
Renascenca, dentre os quais, 0 arquiteto de
Padova, Italia, Andrea Palladio (1508-1580). As
razdes de numeros inteiros pequenos produzi-
riam harmonia e beleza e deveriam governar as
proporcdes dos edificios, de acordo com a filoso-
fia de Pitagoras e Platdo, que prevaleceu no Oci-
dente até pelo menos o século XVIlI, e acredita-
va que as formas pareciam bonitas porque reve-
lavam relacfes proporcionais universais. Propor-
¢Oes baseadas em numeros irracionais produzi-
riam composi¢cdes mais interessantes e, de acor-
do com Berlyne (em Lang, 1987), quanto mais
interessante mais agradavel (Weber, 1995; Mi-
tchell, 1992; Doczi, 1990; Wittkower, 1988).
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A “secdo aurea” é reconhecida como agrada-
vel desde a época da civilizagdo grega, possuin-
do uma harmonia visual peculiar. Esta conclusao
esta sustentada empiricamente por alguns expe-
rimentos cientificos desde o final do ultimo sécu-
lo incluindo os estudos de Gustav Fechner em
1876, que revelaram a preferéncia de 75% das
pessoas pelos retangulos com proporcdes da
secao aurea. O retangulo 4ureo mostraria a mes-
ma estabilidade visual do quadrado, além da pro-
priedade matematica de ser sucessivamente sub-
divisivel ao infinito em ambas as direcdes. Além
do quadrado, o triangulo isésceles com angulo
reto, e o pentdgono eram carregados de signifi-
cado mistico para Platdo, e tiveram grande
influéncia na concepc¢ao européia de proporcao.
Ainda, para Plat&o, as cinco configuracdes geo-
métricas mais perfeitas (aquelas com lados, fa-
ces e angulos iguais, os chamados solidos Plato-
nicos), o cubo, tetraedro, octaedro, dodecaedro
e o icosaedro eram aquelas mais proximas da
idéia de beleza. Entretanto, muitas teorias da arte
do século XVIII rejeitam tais sistemas de propor-
cdo e razbes harmbnicas baseados em Pitago-
ras e Platdo; tedricos tais como Edmund Burke e
William Hogarth em sua “Analysis of Beauty” ne-
gavam que razdes podiam ser belas em si e ar-
gumentavam que senso de harmonia e a nogéo
de beleza eram puramente subjetivos, tendo a
ver com sensacfes e nada a ver com calculos
matematicos ou geometria. Todavia, ap6s 1750
as proporcdes numéricas recuperam seu papel
tradicional na teoria arquitetdnica e os maiores
arquitetos e teoricos da “ldade da Razao France-
sa” acabam por aceitar a crenga mitica na pro-
porcdo como uma fonte de beleza e valores. No
nosso século ha um restabelecimento das teori-
as de proporc¢ao, p.ex., através do Modulor de Le
Corbusier (Weber, 1995; Mitchell, 1992; Pérez-
Goémez, 1992; Doczi, 1990; Wittkower, 1988;
Lang, 1987; Winters, 1986; Scruton, 1979).

Contudo, existem questionamentos sobre a
relacdo entre harmonia matemética e harmonia
visual ou percebida e sobre qual sistema de pro-
porcao deveria ser utilizado. Ordem percebida
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Figura 1

nao seria somente uma questao de razdes ou
propor¢des numéricas, mas também da consi-
deracao das linhas de visdo na experiéncia de
ordem em arquitetura, além da consideracéo dos
demais conceitos relativos a composicao da for-
ma arquitetdnica ja abordados neste livro. Por-
tanto, embora proporcdes sejam importantes na
estrutura compositiva de uma edificagéo, ne-
nhum sistema de proporcéo na histéria da ar-
quitetura determina de modo absoluto o valor es-
tético. Proporcdo deveria, entdo, ser considera-
da como uma questao de ordem percebida e co-
eréncia formal, que estdo além do dominio das
analogias matematicas (Weber, 1995).

APLICACOES

Os sistemas de proporcdo tém estado pre-
sente em arquiteturas de diferentes épocas, como
por exemplo, mas piramides no Egito, piramides
e palacios maias e astecas (Figura 4), templos
gregos, catedrais géticas e palacios renascentis-
tas. A aplicacao da série de Fibonacci teria acon-
tecido nas piramides maias no México. No Parte-
non (sec.V a.C.), a fachada principal cabe em um
retdngulo aureo deitado. Nas catedrais goticas
(Idade Média) foram utilizadas figuras geometri-
cas derivadas dos solidos Platonicos, assim como
outros poligonos, como base para ordenar a com-
posic&do. Na Renascencga, relacdes simples foram
utilizadas em edificios classicos como, por exem-
plo, o Panteon em Roma, no qual o diametro cor-
responde exatamente a sua altura (Figura 5). Ain-
da, a Igreja de Santa Maria Novella, por Alberti,
tem a sua fachada inscrita num quadrado e par-
tes desta delimitadas por outros quadrados, como
o térreo que é delimitado por dois quadrados iguais
e pelo 1" andar delimitado por outro quadrado igual
aos anteriores e centralizado na fachada (Figura
1). Palladio utilizou razdes harmonicas para in-
ter-relacionar comprimento, largura e altura de
uma sala e para coordenar as propor¢oes de sa-
las diferentes. Na arquitetura contemporanea, Le
Corbusier utilizou o0 Modulor para estruturar as re-
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Figura 2

Figura 3

Figura 4

Figura 5

lacdes proporcionais na Unidade de Habitagdo
(1947-1952), em Marseille (Figura 2), com resul-
tados supostamente agradaveis para o olho e o
corpo (Weber, 1995; von Meiss, 1993; Mitchell,
1992; Doczi, 1990; Broadbent, 1988; Wittkower,
1988; Winters, 1986; Ching, 1985; Scruton, 1979).

Também na arquitetura budista em Java, In-
donésia, existe a semelhanca com as relacbes
proporcionais existentes na arquitetura grega. O
corte do santuario de Borobudur mostra como a
altura da parte central, mais alta, e a linha da base
formam 2 triangulos 3-4-5, como na Piramide do
Sol em Teotihuacan no México (Figura 4). No Ja-
pao, por exemplo no Templo-pagode Yakushiji
(aproximado ao Pagoda Horyu-Ji, Nara, com ré-
plica no Pavilhdo Japonés no Epcot Center em
Orlando, Figura 3), também existem propor¢ées
proximas da aurea entre a altura dos cinco anda-
res inferiores e a dos trés andares superiores; ain-
da, o contorno total do pagode encaixa-se perfei-
tamente em um dos tridngulos da estrela penta-
gonal, em que todas as relacbes dentro deste
padréo de estrela sao aureas (Doczi, 1990).

Figura 1 - Proporgbes Santa Maria Novella
(iniciada em 1458) por Alberti, Florenca, Italia

Figura 2 - Unidade de Habitag&o (1947-1952)
por Le Corbusier, Marseille, Franca

Figura 3 - Pagoda Horyu-Ji, Nara, Japdo,
com réplica no Pavilhdao Japonés no Epcot Cen-
ter em Orlando, Florida, Estados Unidos

Figura 4 - Piramide do Sol (~1200 a.C.), Teo-
tihuacan, México

Figura 5 - Panteon (118 a 128 d.C.), Roma,
Italia
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RELACAO FIGURA/FUNDO
NA COMPOSICAO ARQUITETONICA

A relacéo entre figura e fundo € um impor-
tante aspecto na composicao arquitetbnica, que
diz respeito aos conceitos abordados anterior-
mente. Percepcdo € um processo de selecao
de estimulos e de unificagdo destes em elemen-
tos positivos ou figuras perceptivas que se se-
gregam de elementos negativos ou fundos en-
volventes. A figura tem limites claros, € menor
e pode ser percebida como estando na frente
ou atras do fundo. Visualmente, a figura sem-
pre domina o fundo, que pode ser visto como
um conjunto de formas subordinadas ou como
um anteparo continuo estendendo-se atras da
figura; o fundo deve parecer sem demarcacao,
como continuando atras da figura, com uma de-
marcacao ou contorno pertencendo a area fe-
chada ou figura.

A organizagéo dos elementos constituintes
da composi¢do arquitetbnica em figuras e fun-
dos é bastante relevante, embora uma compo-
sicdo arquitetdnica também possa ser caracteri-
zada, por exemplo, por um conjunto de figuras
sem fundo (Figura la, parte central da edifica-
¢do; Figura 1b) ou por um anico fundo, devido a
auséncia de elemento positivo que atue como
figura, como acontece em muitas composicoes
caracterizadas por texturas (Figura 2). No primei-
ro exemplo, a regularidade das figuras afeta a
nossa percepcao de ordem, como pode ser ve-
rificado na comparacéo entre as Figuras 1 e 1b.

A separacao ou segregacao entre figura e

fundo é governada pelas seguintes leis: a)
orientacdo — formas cuja orientacdo dominan-
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te estende-se ao longo dos eixos cardeais se-
rdo percebidas como figuras mais facilmente
do que formas com orientacdo divergentes; b)
proximidade/tamanho — areas menores domi-
nam areas maiores, com estas tendendo a ser
percebidas como fundo (pilares em uma pare-
de); c) fechamento — areas fechadas sao se-
gregadas mais facilmente do que areas parci-
almente fechadas (janelas numa parede); d)
articulacao/textura — areas com maior articu-
lac&o interna ou textura formaréo figuras mais
facilmente do que areas com pouca articula-
¢ao (frisos e quadros de janelas ornamenta-
dos); e) concavidade — o lado céncavo de um
contorno induzira formas mais rapidamente do
gue o lado convexo (arcos e formas circulares
sao dominantes numa fachada), assim, quan-
to mais concavo um espacgo, mais sua centra-
lidade sera percebida e, logo, seu carater de
figura; f) brilho e cor — tonalidades brilhosas e
cores como o vermelho estabelecem figuras
mais facilmente do que, p.ex., 0 azul, jA que o
vermelho tende a avancar e o azul a recuar; g)
simetria — formas simétricas formam figuras
mais facilmente do que formas nao simétricas;
h) contraste — quanto maior o contraste entre
um elemento positivo e o seu fundo, mais este
elemento serd percebido como figura; i) sim-
plicidade — quanto mais simples e regular uma
forma, mais esta sera percebida como figura;
j) verticalidade — a dimensé&o vertical tem mui-
to mais significado para a segregacéao de figu-
ra do que a horizontal. A autonomia de uma
figura sobre um fundo ainda depende da sua
regularidade e contraste em relacao as demais
figuras do contexto (Weber, 1995; Broadbent,
1988; Ching, 1985; Arheim, 1974).

As varias possibilidades de organizagéo fi-
gura-fundo numa fachada podem ser assim sin-
tetizadas: a) fundo unificado — os espacos ne-
gativos, entre 0s positivos, nao possuem cara-
ter de figura; por exemplo, as aberturas numa
parede continua (Figura 3); b) fundo unificado
com espacgos negativos tendendo a formar figu-
ras — espacos entre as formas principais (por
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exemplo, devido a proximidade destas) podem
assumir carater de figura que é dissimulado
guando estes espacos sao articulados em con-
junto, agrupando-se em uma forma maior per-
cebida como um fundo continuo e unificado (Fi-
gura 4); ¢) fundo nao unificado com espacos ne-
gativos formando figuras — o carater de figura
dos espacos negativos é mais fraco do que o
carater de figura dos elementos principais da
composicdo arquitetbnica, ndo resultando em
composi¢Bes dubias (Figura 5). Aintegridade do
fundo numa composigéo arquitetébnica € um im-
portante aspecto. As figuras dispostas sobre o
interior do fundo acentuam a sua integridade,
enguanto figuras posicionadas junto aos limites
do fundo, tendem a enfraquecer a integridade
do mesmo. Composicdes caracterizadas por fun-
dos claramente perceptiveis, tendem a ter mais
forca, do que composicfes em que existe uma
fragmentacdo do fundo em espacos negativos
gue passam a ser percebidos como figuras. Ain-
da, ndo havendo uma consisténcia formal entre
tais figuras, a composicéo tendera a ser perce-
bida como cadtica e aleatéria, sem a existéncia
de uma estrutura formal que ordena as relacdes
entre as mesmas (Weber, 1995).

Figura la - Edificio de apartamentos em Co-
penhague, Dinamarca; as aberturas das saca-
das, embora possam constituir uma trama, rede
ou textura, podem ainda ser percebidas como
figuras retangulares similares

Figura 1b - Casa dos estudantes da Univer-
sidade Catdlica de Louvain (1970-1977) por Lu-
cian Kroll, Woluvé Saint-Lambert, Bélgica; pai-
néis externos formam figuras retangulares com
distintas proporgdes e tamanhos

Figura 2 - Edificio Seagram (1954-1958) por
Ludwig Mies van der Rohe e Philip Johnson,
Nova lorque, Estados Unidos; retangulos verti-
e cais e retangulos horizontais menores em vidro,

: nao constituem espacos positivos ou figuras, for-
mando um fundo em textura

Figura 3 - Edificios em Diamantina, Minas
Gerais; espacos entre as aberturas ndo séo per-

Figura 2
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Figura 5

cebidos como figuras, constituindo um fundo
unificado

Figura 4 - Edificio de escritorios (~1996) por
Aldo Rossi, Celebration, Florida, Estados Uni-
dos; espagos entre as aberturas podem ser per-
cebidos como figuras, embora predomine a per-
cepcéo do fundo continuo e unificado

Figura 5 - Solar dos Camara (1818, restau-
rado entre 1989-1993) por autor desconheci-
do, Porto Alegre, Rio Grande do Sul; as aber-
turas estdo sobre espacos que formam figu-
ras retangulares, embora o carater de figura
destes seja mais fraco do que o carater de fi-
gura das aberturas

89






CONCEITOS RELATIVOS o |
A CONFIGURACAO -
DO ESPACO ARQUITETONICO =







FATORES RELACIONADOS
A CONFIGURAGAO GEOMETRICA
DO ESPACO ARQUITETONICO

Além dos fatores de composicao anterior-
mente mencionados, que podem ser melhor
identificados e analisados através das fachadas
e volumes, existem outros que podem ser me-
Ihor compreendidos através das plantas baixas,
como representacdo do objeto e espago arqui-
tetbnico. Os modelos de configuracdo descre-
vem as disposicoes das unidades espaciais in-
dividuais em conjuntos espaciais identificados
em planta baixa, podendo ser classificados em:
linear, central, dupla centralidade, radial, binu-
clear e configuragdo em grupo. As relacdes es-
tabelecidas com base nas geometrias e demais
atributos morfolégicos dos espacos acontecem
atraves de: adicbes, subtracdes, simetrias, geo-
metrias béasicas, reducdes, relacdes unidade/
conjunto, relacdes repetitivo/singular, e configu-
racbes com progressdes (Weber, 1995; von
Meiss, 1993; Clark e Pause, 1987).
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CONFIGURACAO LINEAR DE USO

Definicdo: configuragdo em planta linear onde os espagos estdo conectados e a
circulacéo se realiza de espaco a espaco ou através dos espacos de atividades.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a circulacdo se
desenvolva ao longo de uma linha que passa através dos espacos de atividades.



CONFIGURACAO LINEAR

A configuracdo linear é a maneira mais utiliza-
da e elementar de agrupar os espacos e traz com
resultado um sistema de distribuigdo linear de es-
pacos ou volumes, no qual claramente predomina
uma dimensao sobre a outra, marcando uma dire-
¢do. As configuracdes lineares podem ter um ar-
ranjo ritmado de espacos secundarios, reforcando
a idéia de movimento. As configuracdes lineares
podem ser classificadas em configuracéo linear de
uso e configuracao linear de circulagcdo e ndo im-
plicam organizagdes em linha reta (Weber, 1995;
von Meiss, 1993; Baker, 1991; Clark e Pause, 1987;
Ching, 1985; Moore e colaboradores, 1979).

APLICAGOES

As configuracdes lineares podem ser utiliza-
das para a definicdo e marcacéo dos espacos ur-
banos, além das configuracfes das edificacdes.

CONFIGURACAO LINEAR DE USO

Figura 1 - Capela do Bom Fim (1870, restau-
rada em 1983), Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 2 - Il Redentore (1576) por Andrea
Palladio, Veneza, Italia

Figura 3 - Casa em Nova lorque (1974) por
Robert A.M. Stern
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CONFIGURAGAO LINEAR DE CIRCULAGAO

Definicdo: configuragdo em planta linear onde a circulagéo se realiza de maneira
independente dos espacos de atividades.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a circulacdo se
desenvolva ao longo de uma linha que passa ao lado dos espacos de atividades.



Figura 3

CONFIGURAGAO LINEAR DE CIRCULAGAO

Na configuracéo linear de circulagéo, a cir-
culacdo se separa do espaco-uso, tornando-se
um espaco concebido exclusivamente para cir-
culacéo.

Figura 1 - Alojamento Baker (1946-1949) por
Alvar Aalto, Cambridge, Estados Unidos

Figura 2 - Unidade de Habitacdo (1947-1952)
por Le Corbusier, Marseille, Franca

Figura 3 - Edificio Florey — alojamento para
estudantes (1966-1971) por James Stirling,
Oxford, Inglaterra
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CONFIGURACAQ CENTRAL DE USO

Definicdo: configuragcdo em planta central ou compacta onde o espa¢o mais
importante esta situado no centro e a circulacdo desenvolve-se ao redor ou
para 0 mesmo.

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a posi¢cao
central seja ocupada por espacos de atividades e a circulacdo se desenvolva
ao redor do mesmo.



CONFIGURAGAQ CENTRALIZADA

A configuracéo central ou centralizada apre-
senta hierarquia, compactagdo e estabilidade,
nao privilegiando uma dire¢édo. Os espagos cen-
tralizados tendem a dominar os espagos secun-
darios que os circundam, e a serem caracteriza-
dos por maiores dimensdes. Os espacos cen-
trais atuam como espacos unificadores da orga-
nizacao espacial e tendem a possuir formas geo-
meétricas regulares. Os espacos secundarios, em
muitos casos, sdo idénticos em tamanho e for-
ma. As configuragfes centrais podem ser cate-
gorizadas em: simples — formadas por um espa-
¢o central e um conjunto de espacos secundari-
os ao redor; e de alta ordem — onde os espacos
secundarios possuem outros espagos conecta-
dos. Ainda, as configuracdes centrais classifi-
cam-se em configuracao central de uso e confi-
guracao central de circulacdo (Weber, 1995, von
Meiss, 1993; Baker, 1991; Clark e Pause, 1987;
Ching, 1985).

APLICACOES

As configuragdes de planta centralizada ca-
racterizam muitas edificac6es nos séculos XV e
XVI. Alberti, por exemplo, enfatizava o uso de
planos geométricos centralizados para as igre-
jas (Wittkower, 1988; Zevi, 1978).

CONFIGURAGAO CENTRAL DE USO

Figura 1 - Casa de Caca (1822) por Karl
Friedrich Schinkel
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Figura 2 - Santa Maria degli Angeli (1434-1436)
por Filippo Brunelleschi, Itélia

Figura 3 - Instituto Munson-Williams-Proctor
por Philip Johnson

Figura 4 - La Rotonda (1566-1571) por An-
drea Palladio, Vicenza, Italia

CONFIGURAGAO CENTRAL
DE CIRCULACAQ

Figura 1 - Conjunto Residencial (1981) por
Mério Botta, Berlim, Alemanha

Figura 2 - Biblioteca da Academia Philip Exe-
ter (1967-1972) por Louis Kahn, New Hampshi-
re, Estados Unidos

Figura 3 - Conjunto Argentino Jujuy (1934)
por Miguel Angel Roca, Jujuy, Argentina

Figura 4 - Edificio em Paris (1975) por Emile
Aillaud, Paris, Franca
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CONFIGURACAQ CENTRAL DE CIRCULAGAO

Definigdo: configuracdo em planta central ou compacta onde a circulagdo esta
situada no centro e conecta 0s espacos ao redor.

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a posi¢ao central
seja ocupada pela circulacdo e os espacos de atividades se desenvolvam ao re-
dor da mesma.



CONFIGURAGAO COM DUPLA CENTRALIDADE

Defini¢do: configuracdo onde existem dois centros ou focos de importancia equi-
valente.

Objetivo: criagdo de uma organizagdo em planta e volume, onde dois espacos
atuem como focos de importancia equivalente.



CONFIGURAGAQ
COM DUPLA CENTRALIDADE

Os dois centros ou focos de importancia equi-
valentes podem constituir espacgos internos ou
externos.

APLICACOES

Figura 1 - Casa Mila (1906-1910) por Antoni
Gaudi, Barcelona, Espanha (1=patio interno;
2=pétio interno)

Figura 2 - Kyoto Concert Hall por Arata Iso-
zaki, Kyoto, Japao (1=sala exposicdes; 2=audi-
tério)
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CONFIGURACAO RADIAL

Definicdo: configuracdo onde existe uma combinacao entre centralidade e lineari-
dade.

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde duas ou mais
organizacgdes lineares convirjam para um centro ou foco de importancia.



Figura 1a

Figura 1b

f

Figura 1c

CONFIGURAGAQ RADIAL

Nas configuracdes radiais, as formas linea-
res se estendem a partir da forma centralizada,
gue é o centro de importancia da configuracao
e pode salientar-se formalmente, refletindo esta
importancia no volume. As configuracdes radi-
ais séo propicias para edificacbes que combi-
nam a importancia de um espaco central com a
repeticdo e uniformidade de espacos dispostos
linearmente (von Meiss, 1993; Ching, 1985).

APLICACOES

Figuras 1, 1a, 1b e 1c - Casa com Dois Estu-
dios (1985-1987) por Turner Brooks e Greg Cla-
wson, Sharon, Connecticut, Estados Unidos

Figura 2 - Museu Hara por Arata Isozaki e As-
sociados, Gumma, Shibukawa, Japan

Figura 3 - Edificio (1955-1958) por John Shaw,
Londres, Inglaterra
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CONFIGURAGAO BINUCLEAR

Defini¢do: configuracdo onde existem duas partes ou blocos dominantes.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume, onde duas partes ou
blocos exercam um dominio equivalente na composigéao.



Figura 3a

Figura 3b

Figura 3e

CONFIGURAGAQ BINUCLEAR

Na configuracdo binuclear as partes domi-
nantes ou nucleos podem unir-se através de uma
entrada (Templo da Unidade por Frank Lloyd
Wright, Figura 1), de um espaco principal de ati-
vidades (Casa de Cultura de Helsink por Alvar
Aalto, Figura 2), ou de uma ponte. Os nucleos
constituintes da configuracdo binuclear podem
ser semelhantes com diferentes orientagcfes ou
diferentes fungdes (Clark e Pause, 1987).

APLICACOES

Figura 1 - Templo da Unidade (1904-1907)
por Frank Lloyd Wright, Oak Park, lllinois, Esta-
dos Unidos (1= nucleo da igreja; 2= nucleo das
atividades seculares)

Figura 2 - Casa de Cultura de Helsink (1955-
1958) por Alvar Aalto, Helsink, Finlandia (1= nu-
cleo do auditério para concertos e congressos;
2= ndcleo dos escritérios)

Figuras 3a, 3b, 3c, 3d e 3e - Residéncia no
Rio de Janeiro por Zanine Caldas; constituida por
dois nucleos conectados pela circulagédo verti-
cal; um nucleo abriga as atividades sociais e de
servico e o outro, a parte intima com dormitérios
e banheiros
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CONFIGURACAO EM GRUPO

Definicdo: Configuracédo onde as relacdes entre as posi¢cdes das partes ndo se-
guem um modelo definido.

Objetivo: Criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde ndo existe a
l6gica de se utilizar um modelo de configuragdo definido.



Figura 4a

Figura 4b

CONFIGURACAO EM GRUPO

Os espacos, unidades ou formas estao reu-
nidos por proximidade, ndo havendo um modelo
de configuracao especifico ou uma forma geo-
métrica que determine a organizacdo. O agru-
pamento, aparentemente aleatorio, de espacos
pode determinar ou influenciar a forma externa
da edificacdo, como por exemplo, na Torre de
Londres e no conjunto Habitat (1967) em Mon-
treal por Moshie Safdie (Figuras 4a,4b). Por ou-
tro lado, os espacos também podem agrupar-se
em uma forma cuja configuracédo externa tenha
sido pré-fixada (Clark e Pause; von Meiss, 1993;
Ching, 1985).

APLICACOES

Figura 1l - Casa Russel (1986-1987) por Stuart
Silk Architects

Figura 2 - Casa Sirmai-Peterson (1983-1989)
por Frank Gehry e Associados, Thousand Oaks,
Estados Unidos

Figura 3 - Centro Cientifico de Berlim (1979-
1987) por James Stirling, Berlim, Alemanha

Figuras 4a, 4b - Conjunto de apartamentos
Habitat (1967) por Moshie Safdie, Montreal, Ca-
nada
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CONFIGURACAQO COM ADICAO POR CONTIGUIDADE

Definigdo: configura¢éo onde a forma do conjunto é a soma de partes ou blocos
contiguos ou adjacentes.

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a forma do con-
junto seja o resultado da combinacdo de partes ou blocos adjacentes; as partes
sdo dominantes.



CONFIGURAGAO COM ADICAO

Configuracdo em que a forma do conjunto €
a soma de partes, unidades ou blocos, manten-
do a identificag&o e a dominancia das partes adi-
cionadas.

TIPOS E CARACTERISTICAS

Além da edificagdo caracterizada por volu-
me unitario podemos ter adicdo de volumes.
Adicéao diz respeito a agregacéao de unidades vo-
lumétricas para formar um conjunto. Este € um
conceito muito importante, pois permite que o
projeto arquitetbnico seja concebido pela adicdo
de dois ou mais blocos, possibilitando, por exem-
plo, a segregacdo em diferentes partes de um
programa de necessidades complexo, e que o
resultado formal n&o seja um Unico bloco ou vo-
lume arquitetdnico gigantesco, normalmente
menos satisfatorio em funcdo de sua escala e
consequente dificuldade de apreenséo visual de
partes visualmente estimulantes ou expressivas.
As adicbes podem ser de trés tipos: adicédo por
contigliidade de unidades, por sobreposicéo de
unidades e por separacao de unidades (segre-
gacdo de volumes ou volumes interligados)
(Clark e Pause, 1987; Ching, 1985).

ADICAO POR CONTIGUIDADE DE UNIDADES

A adicao por contigliidade € caracterizada por
unidades, partes ou volumes visiveis, que se-
jam percebidas como entidades e relacionadas
com outras mediante uma superficie de contato,
real ou imaginaria, caracterizando uma relacéo
de adjacéncia. O grau de conexao fisica e visual
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Figura 2b

Figura 2b

entre os espacos contiguos dependera das ca-
racteristicas da superficie de contato (Clark e
Pause, 1987; Ching, 1985).

APLICAGOES

Figura 1 - La Maison du Bourgmestre (1992)
por Phillipe Rotthier e Atlante, Lasne, Bélgica

Figura 2, 2b - Winton Guest House (1983-
1986) por Frank Gehry, Waisata, Minnesota, Es-
tados Unidos

Figura 3 - La Rotonda (1566-1571) por An-
drea Palladio, Vicenza, Italia

ADICAO POR SOBREPOSICAQ

As unidades ou volumes se sobrepdem para
formar um conjunto, podendo existir a interpe-
netracdo de volumes e setores espaciais com-
partilhados pelos mesmos. A definicdo e identi-
dade dos volumes originais é preservada (Clark
e Pause, 1987; Ching, 1985).

APLICACOES

Figura 1 - Casa Lawson Westen (1988-1993)
por Eric Owen Moss, Los Angeles, Estados Unidos

Figura 2, 2b - Double House (1926), Casa
da Universidade de Dessau para professores
da Bauhaus, por Walter Gropius, Dessau, Ale-
manha

Figura 3 - Palacio Piratini (1921), ala residen-
cial, Porto Alegre, Rio Grande do Sul
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CONFIGURAGAO COM ADIGAO POR SOBREPOSICAO

Definicdo: configuracdo onde a forma do conjunto é a soma de partes ou blocos
sobrepostos.

Objetivo: criacdo de uma organizagdo em planta e volume, onde a forma do con-
junto seja o resultado da combinag&o de partes ou blocos sobrepostos; as partes
sé&o dominantes.
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CONFIGURAGAO COM ADICAO POR SEPARACAQ

Definicdo: configuracdo onde a forma do conjunto € a soma de partes ou blocos
interligados.

Objetivo: criacdo de uma organizacao em planta e volume, onde a forma do con-
junto seja o resultado da combinacédo de partes ou blocos interligados; as partes
sé&o dominantes.
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Figura 6

Figura 7

ADICAO POR SEPARACAQ

Aquelas unidades que possuem algum vin-
culo com outras podem segregar-se por isola-
mento ou articulacdo da conex&do com o propo-
sito de criar uma separac¢ao perceptivel. Um es-
paco ou volume secundario ou intermediario
pode atuar como elemento de ligac&o entre ou-
tros dois volumes principais (Clark e Pause,
1987, Ching 1985).

APLICACOES

Figura 1 - Laborat6rio de Pesquisas Medici-
nais A. N. Richards (1957-1961) por Louis I.
Kahn, Philadelphia, Estados Unidos

Figura 2 - Prefeitura e Centro Civico de
Saynatsalo (1950-1952) por Alvar Aalto, Saynat-
salo, Finlandia

Figura 3 - Atual Casa de Cultura Mario Quinta-
na (inaugurada em 1990) no antigo Hotel Majestic
(trés periodos: 1914, 1920 e 1927), por Theo Wil-
derspahn, Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 4 - Adicdo da Sainsbury Wing - Exten-
sdo da Galeria Nacional de Arte (1986-1991) por
Robert Venturi, Londres, Inglaterra, por separa-
¢do do prédio antigo; a conexao entre os dois pré-
dios acontece através de um volume secundério

Figura 5 - Blocos de apartamentos (~1996) por
Robert Stern, Celebration, Florida, Estados Unidos;
aligacéo entre os dois blocos de apartamentos ocor-
re por meio de um volume intermediario

Figura 6 - Edificio Florey (1966-1971) por Ja-
mes Stirling, Oxford, Inglaterra; bloco do eleva-
dor e da escada é conectado ao bloco principal
através de circulagfes horizontais em volume en-
vidragcado que reforca a identidade das partes
adicionadas

Figura 7 - Casa Hidalgo (1987) por Jordi Gar-
ces e Enric Soria, Alella, Barcelona, Espanha;
trés cubos se conectam através das circulacées

115



Lelbaald.d

'i-"-'i--h'-u'-\

1 | 3
r - - 1 ||
F_ L

CONFIGURAGAO COM SUBTRACAO

Definicdo: configuragdo onde a forma resultante € um bloco com subtracdo de
partes.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a forma resulte
da subtracdo de partes, mantendo a integridade do volume; o todo é dominante.



CONFIGURAGAO COM SUBTRAGAQ

A existéncia de subtracdo num volume edifi-
cado, pressupde a preservacdo da unidade de
tal volume, a percepcgéo de sua identidade. Na
subtracao o conjunto é dominante. As subtracées
devem ser feitas de modo a ndo desestruturar o
volume inicial, fazendo com que o reconhecimen-
to do mesmo aconteca. Uma maneira de pre-
servar o volume inicial é fazer com que as sub-
tracOes acontegam nas faces e ndo nas arestas
e vértices dos volumes. Assim, a unidade do pris-
ma basico é mantida e a ordem que estrutura as
relacGes formais é percebida mais facilmente.
As subtragdes geram vazios com diferentes pe-
sos e efeitos para a composi¢édo arquitetonica.
Os sdélidos Platénicos (cubo, cilindro, piramide,
esfera e cone) em fungéo de suas formas sim-
ples e regularidade geométrica possuem uma
forte identidade, e sdo propicios a subtracfes
(Clark e Pause, 1987; Ching, 1985).

APLICACOES

Figura 1 - Solar dos Camara (1818, restau-
rado entre 1989-1993) por autor desconhecido,
Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 2 - Edificio Residencial e Comercial
em Chiasso (1987) por Mario Botta, Suica

Figura 3 - Biblioteca Publica (1912) por Afon-
so Hebert, Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 4 - Edificio UBS (1986-1995) por Ma-
rio Botta, Basel, Suica

Figura 5 - Casa em Pregassona (1979-1980)
por Mario Botta, Ticino, Suica
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CONFIGURACAQ COM SIMETRIA AXIAL

Definigdo: configuracdo caracterizada por uma reflexdo através de um eixo, dos
elementos contidos em um lado da composi¢ao para o outro lado.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume, onde as partes ou
blocos estejam estruturados através de um eixo.



CONFIGURACAO SIMETRICA

Configuragédo simétrica implica género de
equilibrio e na existéncia de um eixo ou centro,
gue atua como estruturador da repeticdo dos
elementos arquitetdnicos. As configuracdes es-
paciais simétricas podem ser de quatro tipos: si-
metria axial, simetria biaxial, simetria por rota-
¢&o e simetria por translagéo

CONFIGURACAO SIMETRICA AXIAL

A configuracao simétrica axial ou bilateral em-
prega elementos iguais nos dois lados de um
eixo ou linha reta implicita que divide a planta
baixa em duas partes iguais. A simetria axial tem
sido utilizada na arquitetura desde a antiguida-
de até o presente. Arquitetos na Renascenga en-
tendiam a simetria axial como um requisito de
projeto (Baker, 1991; Wittkower, 1988; Clark and
Pause, 1987; Ching, 1985).

APLICACOES

Figura 1 - Capela do Bom Fim (1870, res-
taurada em 1983), Porto Alegre, Rio Grande do
Sul

Figura 2 - Il Redentore (1576) por Andrea
Palladio, Veneza, Italia

Figura 3 - Edificio Guild (1961) por Venturi,
Scott Brown e Associates, Philadelphia, Esta-
dos Unidos
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CONFIGURACAO COM SIMETRIA BIAXIAL

Definigdo: configuragdo caracterizada por reflexdes através de dois eixos ortogo-
nais, dos elementos contidos em um lado da composi¢ao para o outro lado.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume, onde as partes ou
blocos estejam estruturados através de dois eixos ortogonais.



CONFIGURACAO COM SIMETRIA POR ROTACAO

Definigdo: configuracéo caracterizada pelo giro, através de um ponto central, de
uma unidade da composicao.

Objetivo: criacdo de uma organizacao em planta e volume caracterizada por par-
tes ou blocos iguais, estruturados através de um ponto central.



CONFIGURACAQSIMETRICABIAXIAL

A configuragdo simétrica biaxial emprega ele-
mentos iguais nos dois lados de cada um dos
dois eixos ou cada uma das duas linhas retas
ortogonais implicitas que dividem a composicéo
em guatro partes iguais (Clark and Pause, 1987).

APLICAGOES

Figura 1 - Berlin-Tegel (1986) por Antoine
Grumbach, Berlim, Alemanha

Figura 2 - Casa em Utscheid (1986-1988) por
Oswald Mathias Ungers, Utscheid, Alemanha

Figura 3 - La Rotonda (1566-1571) por An-
drea Palladio, Vicenza, Italia

Figura 4 - Canary Wharf Tower (1987-1991)
por Cesar Pelli, Londres, Inglaterra

CONFIGURAGAO SIMETRICA POR ROTACAQ

A configuracao simétrica por rotagdo empre-
ga trés ou mais elementos iguais que giram ao
redor de um ponto imaginario, dividindo a com-
posicao em trés ou mais partes iguais (Clark and
Pause, 1987).

APLICACOES

Figura 1 - S. Marinella (1966-1967) por Fran-
cesca Sartogo e Arnaldo Bruschi, Capo Linaro,
Italia

Figura 2 - Escola Estatal para Alunos Espe-
ciais (1969) por Marcel Breuer e Tician Papa-
christou, Nassau County, Estados Unidos

Figura 3 - Conjunto Argentino Jujuy (1974)
por Miguel Angel Roca, Jujuy, Argentina
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CONFIGURAGAO COM SIMETRIA POR TRANSLACAQ

Definicdo: configuracdo caracterizada pelo deslocamento, ao longo de uma linha,
de uma unidade da composicao.

Objetivo: criacdo de uma organizacao em planta e volume , onde as partes ou
blocos estejam estruturados através do deslocamento em linha, reta ou nao.



Figura 4

CONFIGURAGAQ SIMETRICA
POR TRANSLACAO

A configuracao simétrica por translacao utili-
za elementos iguais que se deslocam ao longo
de um eixo ou de uma linha imaginaria que nédo
necessita ser reta (Clark and Pause, 1987).

APLICACOES

Figura 1 - Apartamentos em Fukuoka (1989-
1991) por Steven Holl, Fukuoka, Japéo

Figura 2 - Suter Il (1993-1994) por Mark
Mack, Buus, Suica

Figura 3 - Dormitério Eleanor Donnelly Erd-
man Hall (1960-1965) por Louis I. Kahn, Pennsyl-
vania, Estados Unidos

Figura 4 - Casas em fita por Mério Botta, Ber-
nareggio, Italia
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CONFIGURACAO COM FIGURA GEOMETRICA BASICA

Definicdo: configuracao caracterizada pela utilizacdo de uma ou mais figuras geo-
métricas bésicas.

Objetivo: criagdo de uma organizacdo em planta e volume através de figuras geo-
métricas basicas tais como o quadrado, o retangulo, o circulo, o triangulo, o hexa-
gono e o octégono.



CONFIGURAGAO ,
COM FIGURA GEOMETRICA BASICA

A geometria do plano, e logo do volume, deter-
mina a forma construida. Figuras geométricas ba-
sicas tém sido utilizadas para determinar as confi-
guracdes espaciais de muitas edificacdes. Alberti,
por exemplo, recomendava nove figuras geomeé-
tricas basicas para as igrejas: o circulo, o quadra-
do, o hexagono, o octégono, o decagono, o dode-
cagono e mais trés retangulos oriundos do qua-
drado: o quadrado mais uma metade, o quadrado
mais um terco e dois quadrados. Nao é necessa-
rio que as formas tenham existéncia fisica, mas
gue estejam implicitas. Exemplos de geometrias
basicas utilizadas sado, quadrados, retangulos 1.4
e 1.6 (aureo), circulos, triangulos, hexagonos e
octégonos, além de combinagfes destas como, por
exemplo, circunferéncia e quadrado, superposicao
de retangulo e circunferéncia, circunferéncia e qua-
drado, dois quadrados, quatro quadrados e nove
gquadrados (Clark e Pause, 1987; von Meiss, 1993;
Wittkower, 1988; Ching, 1985; Zevi, 1978).

APLICACOES

Figura 1 - Casa em Stabio (1980-1982) por
Mario Botta

Figura 2 - Prefeitura Municipal (2*metade do
século XVIII, restaurada entre 1994 e 1995) por
Joéo Antonio Colfosco, Porto Alegre, Rio Gran-
de do Sul

Figura 3 - Casa Tucker (1974) por Venturi,
Scott Brown e Associates, Westchester County,
Estados Unidos

Figura 4 - Galeria de Arte de Téquio (1985-
1990) por Mario Botta, Japéo
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CONFIGURAGAO COM REDUCAQ

Definicdo: configuragéo onde se utiliza uma forma principal e uma ou mais redu-
¢Oes da mesma.

Objetivo: criacdo de uma organizacao em planta e volume, onde a composicao é
refor¢cada através da repeticdo de uma mesma forma em escala reduzida.



CONFIGURAGAO COM REDUCAQ

A configuragdo com redugéo implica minora-
¢do de uma unidade edificada principal, que &
agregada a mesma. Esta redundancia tende a
fortalecer a identidade das unidades edificadas.
A forma reduzida, que se adiciona a forma prin-
cipal, tende a atuar mais como parte integrante
do conjunto, do que como elemento secundario,
como por exemplo, na Opera de Sydney (Figura
2). Especificamente, a Opera de Sydney é um
exemplo de solugéo arquitetdnica na qual a com-
posicao é reforcada através da reducédo da edifi-
cacao principal formada de elementos curvos e
convexos (Clark e Pause, 1987).

APLICACOES

Figura 1 - Centro Cultural de Wolfsburg (1958-
1963) por Alvar Aalto, Wolfsburg, Alemanha

Figura 2 - Opera de Sydney (1957-1973) por
Jorn Utzon, Sydney, Austrélia

Figura 3 - Biblioteca do Estado e da Universi-
dade (1993) por Eckhard Gerger e so6cio, Gottin-
gen, Alemanha
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CONFIGURAGAO COM CONJUNTO MAIOR QUE A SOMA DAS UNIDADES

Definicdo: configuracdo onde a forma do conjunto incorpora espacos residuais,
além de espacos de atividades, circulacdes e elementos estruturais.

Objetivo: criacdo de uma organizagdo em planta e volume, onde a forma exterior
do conjunto seja diferente da soma de espacos de atividades, circulacdes e ele-
mentos estruturais.



CONFIGURACAQ COM CONJUNTO
MAIOR QUE A SOMA DAS UNIDADES

Este conceito revela a possibilidade do volu-
me da edificacdo nédo refletir apenas o somato-
rio dos volumes que constituem os espagos de
atividades e os elementos estruturais e de divi-
sdo, mas ser maior do que o somatorio desses
espacos. Logo, trata-se de uma configuracdo em
que o conjunto pode ser maior que a soma das
unidades. Assim, a forma exterior ndo necessita
ser o resultado da soma dos espacos de ativida-
des e de circulacédo internos, além dos elemen-
tos estruturais, podendo incorporar espacos re-
siduais que nado faziam parte do programa de
necessidades e ndo constituiam-se em espacos
concebidos para a realizagéo de atividades es-
pecificas. Logo o perimetro interno total ndo ne-
cessita ser coincidente com o perimetro externo
total (Clark e Pause, 1987).

APLICAGOES

Figura 1 - Kyoto Concert Hall por Arata Iso-
zaki, Kyoto, Japéo

Figura 2 - Hibrid Building por Steven Holl, Se-
aside, Florida, Estados Unidos

Figura 3 - Finlandia Hall and Congress Centre
(1962-1975) por Alvar Aalto, Helsink, Finlandia
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CONFIGURACAO COM REPETITIVO/SINGULAR

Definicdo: configuracdo caracterizada por uma parte ou bloco singular ou exclusi-
VO e por partes ou blocos repetitivos.

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a forma resultan-

te seja caracterizada por partes ou blocos exclusivos e por partes ou blocos repe-
titivos, reforgcando o carater singular de alguns espacos.



CONFIGURAGAQ
COM REPETITIVO/SINGULAR

A configuragéo repetitivo/singular pode incluir
um espaco singular criado por transformacéo de
algum atributo formal do repetitivo (tamanho,
orientacdo, geometria, cor e articulacao) ou que
tenha sua definicdo dependente dos espacos
repetitivos que o envolvem. As partes ou blocos
singulares podem estar rodeados por elemen-
tos repetitivos, serem sobrepostos ou adjacen-
tes a estes (Clark e Pause, 1987).

APLICACOES

Figura 1 - Santa Maria degli Angeli (1434-
1436) por Filippo Brunelleschi, Italia

Figura 2 - La Rotonda (1566-1571) por An-
drea Palladio, Vicenza, Italia

Figura 3 - Convento das Irm&s Dominicanas
(1965-1968) por Louis I. Kahn, Media, Estados
Unidos

Figura 4 - Casa de Caca (1822) por Karl
Friedrich Schinkel
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CONFIGURAGAO COM PROGRESSAO POR TRANSICAQ

Definicao: configuragdo onde a progressao através dos espagos ocorre acompa-
nhada de uma variacdo em algum atributo espacial (por exemplo: alto/baixo, lar-
gol/estreito, aberto/fechado, simples/complexo, claro/escuro).

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a progressao
ocorra através de espagos com diferentes caracteristicas.



CONFIGURACAO COM PROGRESSAQ

Configuracdo com progresséao indica a exis-
téncia de movimentos através de espagos ca-
racterizados pela alteracdo de algum atributo
morfol6gico; o género da alteracao determinara
o tipo de progresséo. Por exemplo, as varia¢des
na percepc¢do de altura de um espaco para ou-
tro podem provocar contraste, surpresa e mar-
car a passagem de um espaco para outro refor-
¢ando a identidade dos mesmos. As progressoes
podem caracterizar uma configuragéo com pro-
gressao por transicdo ou com progressao hie-
rarquica.

PROGRESSAQ POR TRANSICAO

A configuragdo com progressao por transicao
implica alteracéo de algum atributo formal do es-
paco, sem significar diferentes graus de impor-
tancia; pode ocorrer transicao, por exemplo, no
tamanho, na relacdo aberto/fechado ou no nivel
de iluminagéo artificial. Quando existe a altera-
¢éo de forma geométrica, como no caso do Hotel
de Montmorency (Figura 1), a configuracdo com
progressao por transicdo pode ser chamada, es-
pecificamente, de configuracdo com progressao
por transformacgéao (Clark e Pause, 1987; Moore
e colaboradores, 1979).

APLICACOES

Figura 1 - Hotel de Montmorency (1769) por
Claude Ledoux, Paris, Franca
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Figura 2 - The New Cleveland (1979-1985)
por Philip Johnson e John Burgle, Cleveland, Es-
tados Unidos

Figura 3 - Centro Cientifico de Berlim (1979-
1987) por James Stirling, Berlim, Alemanha

PROGRESSAO HIERARQUICA

A configuracdo com progressao hierarquica
€ uma ordenacédo de espacgos conforme deter-
minados atributos morfologicos, cuja falta ou
existéncia condiciona o grau de importancia. Na
configuracao hierarquica existe uma clara inten-
¢ao de estabelecer niveis de importancia as al-
teracBes nos atributos formais dos espacos
como, por exemplo, na determinacdo por Le
Corbusier de um maior nivel de complexidade a
parede sul da Capela Notre-Dame-du-Haut em
Ronchamp, em contraposicdo a parede norte,
ou em algum templo, onde a progressao em di-
recdo ao coracao do santuario — do profano ao
sagrado — pode ser lida ndo somente em plano
mas também em corte. Portanto, as atribuicdes
de valores relativos acontecem em relagéo a atri-
butos formais do tipo escala maior/menor, aber-
to/fechado, simples/complexo, publico/privado,
mais/menos denso, sagrado/profano, claro/es-
curo etc. A configuracdo hierarquica de unida-
des espaciais diferenciadas em tamanho, forma-
to e articulac@o dos planos verticais, possui uma
complexidade baseada na subordinacéo de es-
pacos secundarios a espacos primarios. Esta se-
gregacao espacial pode ser enfatizada através
de delimitacdes produzidas por meio de diferen-
¢as nas alturas e padrdes de pisos e tetos (We-
ber, 1995; von Meiss, 1993; Clark e Pause, 1987).

APLICACOES
Na Catedral de Brasilia, por Oscar Niemeyer,
a progressao a partir do espaco aberto publico

para o interior da Catedral se da através de um
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Figura 4b

hall de acesso caracterizado por atributos for-
mais, como altura, largura, iluminacao, transpa-
réncia, materiais e cores, totalmente diferentes
daqgueles que caracterizam o espaco de encon-
tro dos individuos no interior da Catedral, onde
prevalece uma grande transparéncia, um alto
nivel de iluminagdo natural, grandes dimensdes
horizontais e verticais, além de elementos es-
truturais curvos, em concreto, que se elevam em
direcdo ao céu (Figuras 4a,4b). Esta progressao
esta claramente hierarquizada através destas
alteragbes que conferem ao espaco de encon-
tro a sua maior importancia. Ainda, o contraste
das caracteristicas do hall de acesso — com o
espaco aberto, tais como nivel de pavimento in-
ferior, dimensoes reduzidas e nivel de ilumina-
¢do natural bem mais baixo do hall de acesso —
marca e enfatiza o acesso a Catedral.

Figura 1 - Capela de Santo In&cio (1997) por
Steven Holl, Universidade de Seattle, Washing-
ton, Estados Unidos; a progressao hierarquica
acontece do hall de acesso (1) para 0 espaco prin-
cipal de culto (2), sendo a luz utilizada como um
importante elemento nesta progresséao

Figura 2 - Casa Zumikon (1990-1992) por
Gwathmey Siegel e associados; a progressao
da area social (1) para a area intima e de servi-
¢o (2), d4-se com alteracdo da hierarquia espa-
cial

Figura 3 - Espaco de Arte Metropolitano de
Toquio por Y. Ashihara e associados, Toquio, Ja-
pao; a progressao hierarquica caracteriza-se, por
exemplo, pela passagem do hall (2), para o es-
paco principal de exposicoes (1)

Figuras 4a,4b - Catedral de Brasilia (1959)
por Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal
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CONFIGURACAO COM PROGRESSAO HIERARQUICA

Definicao: configuracdo onde a progressédo através dos espacos da-se acompa-
nhada de uma variacdo em algum atributo espacial (por exemplo: alto/baixo, lar-
gol/estreito, aberto/fechado, simples/complexo, claro/escuro) e em importancia.

Objetivo: criacdo de uma organizacdo em planta e volume, onde a progressao
ocorra através de espacgos com diferentes caracteristicas e graus de importancia.



FATORES RELACIONADOS
A ORGANIZACAO FUNCIONAL
E TECNICO-CONSTRUTIVA

O uso adequado dos espacos e a ldgica de
relacéo entre as diversas atividades s&o também
fatores a serem considerados, ja que um projeto
arquitetdnico satisfatorio ndo pode ser concebido
com base exclusiva nas caracteristicas geométri-
cas e noutros atributos morfoldgicos dos espacos.

DIMENSIONAMENTO ESPACIAL

Definicdo: tamanhos dos espagos, equipa-
mentos/mobiliario, circulacao

Objetivo: organizacdo do espaco em planta
e volume com dimensdes que possibilitem a dis-
posicdo dos equipamentos/mobiliario e a reali-
zagéao das atividades previstas.

O dimensionamento espacial deve estar fun-
damentado nas atividades, circulacéo e equipa-
mentos previstos para tais espacos, consideran-
do-se o efeito das aberturas e das formas dos
espacos para 0S usos previstos. E importante
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que a circulagao através das pecas ndo separe
grupos significativos do mobiliario, dificultando
a distribuicdo do mesmo na peca e reduzindo
seu conforto. Aspectos antropométricos associ-
ados ao tamanho dos individuos e dos objetos a
serem utilizados, assim como das distancias en-
tre 0s mesmos, e aspectos relacionados a pro-
ximidade entre individuos também devem ser
considerados (Thiberg, 1990; Neuffert, 1976).

No trabalho realizado por Parsons (em Be-
chtel, 1997) baseado na compilagdo de inUme-
ros estudos sobre dormitérios, ficou constatado
que os dormitérios eram geralmente pequenos
e que 82% das donas de casa questionadas
achavam que o espaco dos dormitdrios era ina-
dequado para o vestir, fazendo com que 25% se
vestissem no banheiro. Alguns pesquisadores ar-
gumentam que o tamanho do dormitério aumen-
ta com 0 aumento da renda, sendo uma funcao
da classe social e simbolo de prestigio. Por ou-
tro lado, alguns aspectos relacionados ao dimen-
sionamento das pecas foram desconsiderados
em conjuntos habitacionais investigados (Reis,
1992), como por exemplo, nas casas em fita ou
banda continua de dois dormitérios no conjunto
Costa e Silva em Porto Alegre, onde uma pare-
de de dormitdrio teve que ser deslocada para
dar lugar a um armario para roupas, devido as
dimensdes reduzidas do mesmo (Figura 1).

Assim como &reas de piso muito pequenas,
areas de piso muito grandes também podem
afetar negativamente na utilidade do espaco,
como fica demonstrado através de analises rea-
lizadas envolvendo o conceito de area de piso
econdmico (floor space economy), que indica a
relacdo entre a area de piso util e o seu tama-
nho. Estudos suecos revelam que é possivel
projetar layouts satisfatorios, em termos de di-
mensionamento dos espacos, consideravel-
mente menores do que aqueles normalmente
existentes nas habitacBes produzidas na Sué-
cia até a década de 90; verificou-se que espa-
¢os superdimensionados, ndo acrescentavam
nenhum valor de uso extra aos residentes, au-
mentando, por outro lado, o custo de vida. A
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relacdo entre a largura e o comprimento de uma
peca também deve ser considerada. Por exem-
plo, pecas cujos comprimentos sdo muito maio-
res do que o dobro das larguras, tendem a ser
divididas em duas ou mais areas de uso. Por
outro lado, quando a area de piso é reduzida, é
importante preservar aquelas medidas padroes
gue asseguram utilidade e acessibilidade (Thi-
berg, 1990; Moore e colaboradores, 1979).

Aspectos relacionados a proximidade entre
individuos foram investigados por Hall (1966) e
por Sommer (1969). Hall elaborou o conceito
de distancia interpessoal ou distancia entre as
pessoas que trata do estudo de como as pes-
soas inconscientemente estruturam o microes-
paco que as rodeia, como meio de comunica-
¢cdo ndo-verbal. A distancia entre os individuos
esta classificada segundo zonas sensoriais re-
lativas ao que as pessoas podem ver, escutar,
cheirar e tocar (Bechtel, 1997), estabelecendo
uma tipologia de zonas ou espacos de distan-
cias interpessoais baseadas nas relacbes ou
interacdes humanas: intima - 0 a 45cm; pessoal
- 45cm a 1,20m (por exemplo encontros soci-
ais informais com amigos ou conhecidos); so-
cial - 1,20 a 3,65m (por exemplo encontros so-
ciais formais e de negécios); publica - acima de
3,65m (por exemplo palestrante e sua audién-
cia). Somente nas distancias intimas e pesso-
ais é possivel o uso do olfato e da temperatura
(esta somente na intima), como fornecendo in-
formacao ambiental. As demais zonas utilizam,
em grau decrescente, informacdes baseadas na
visdo e na audicdo. Estudos envolvendo o es-
paco pessoal ou interpessoal e o ambiente
construido tem-se concentrado no espago pes-
soal refletindo em arranjos de assentos em are-
as publicas tais como bibliotecas, aeroportos,
escolas, escritérios e restaurantes, principal-
mente, no efeito do mobiliario nas interagdes
sociais, em que alguns arranjos parecem incen-
tivar ou facilitar as relacdes sociais enquanto
outros podem desencorajar ou impedir as rela-
¢Oes sociais. Projetos que facilitam ou inibem
relacdes sociais ndo séo inerentementes posi-
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Figura 1

tivos ou negativos, e dependem dos comporta-
mentos desejados e dos arranjos que encora-
jardo estes comportamentos (Bechtel, 1997;
Gifford, 1997; Bonnes e Secchiaroli, 1995; Bro-
adbent, 1988).

APLICACOES

Figura 1 - Casas em fita com 2 dormitérios
no Conjunto Habitacional Costa e Silva (1981),
Porto Alegre, Rio Grande do Sul

1=estar/jantar, 2=cozinha, 3=banheiro, 4=dor-
mitério, 5=dormitorio
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Figura 3

ACESSIBILIDADE

Definicdo: caracteristicas dos acessos do
exterior para o interior quanto a clareza e ao
controle de territério, tipos de circulagdo inter-
na (exclusiva ou através de espacgos de ativi-
dades) e conexao entre os diferentes espacos

Objetivo: organizacdo em planta e volume
com clareza e seguranga de acesso, e conexao
adequada entre os diferentes espacos internos

Acessibilidade é outro aspecto funcional im-
portante relacionado ao uso dos espacos. A cla-
reza de acesso, definicdo, marcagao e controle
de territério dos espacos a serem percorridos
do espaco publico ao interior da edificacao, ten-
dem a facilitar ou a dificultar a acessibilidade
(Cooper Marcus e Sarkissian, 1986). A clareza
de acesso estéa vinculada a sua visibilidade a
partir do espacgo publico, estando esta visibili-
dade dependente da localizagdo e da marca-
¢do da entrada na edificacéo. As portas da fren-
te, assim como 0s espacos proximos, atuam
como referéncia para os visitantes. A importan-
cia dada as entradas das edificag6es ao longo
da histéria da arquitetura atestam o significado
da passagem do espaco aberto, territério pri-
vado ou ndo, para o territorio privado ou ndo do
interior da edificacdo, como em muitos edificios
religiosos na ldade Média, onde figuras escul-
pidas guardavam o acesso aos mesmos (Moo-
re e colaboradores, 1979). Tomando como
exemplo um conjunto habitacional com varios
blocos de apartamentos, 0s espacos podem ser
classificados, quanto ao controle de territério
em: privados — espacos controlados pelos mo-
radores de um apartamento; semiprivados — es-
pacos controlados pelos moradores de um blo-
co ou pelos moradores que compartilham uma
mesma entrada ao bloco; semipublicos — espa-
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Figura 7

¢os controlados pelos moradores do conjunto;
publicos — espacos com livre acesso. Logo, a
posicdo e a visibilidade da entrada e o tipo de
definicao e controle exercido sobre 0s espacos
percorridos séo fatores a serem considerados
em relacdo ao acesso a uma determinada edi-
ficacdo, podendo ter implicagbes para a legibi-
lidade e orientacdo espacial e para a seguran-
¢ca dos usuarios quanto a ocorréncia de crimes.

No interior das edificacdes, a circulacao
pode estar definida em um espaco destinado
exclusivamente ao movimento ou incluida den-
tro do espaco-uso ou do espaco concebido
para a realizacéo de determinadas atividades.
As relacdes entre circulagdes (componente di-
namico) e o uso das pecas/espacos (compo-
nente estatico), geram conjuntos ou sistemas
mais ou menos integrados ou segregados, ca-
racterizados por conexdes diretas, indiretas ou
nao existentes entre circulacbes e espacos-
uso, ou entre espacos-uso (Hiller e Hanson,
1988). Portanto, as conexdes determinam es-
pacos mais isolados ou segregados e espa-
¢os mais integrados que controlam num maior
grau o acesso a outros espacos, afetando por
exemplo, além do controle sobre o movimento
dos usuarios (no caso de uma residéncia, mo-
radores e visitantes), os niveis de privacidade
visual e acustica em cada espaco. Através dos
graficos de conexdes (Conexdes espaciais in-
ternas - Figuras 25 a 30) pode-se observar es-
pacos (representados por circulos) que neces-
sitam de um namero maior de passagens (re-
presentadas por segmentos de reta) por ou-
tros espacos para serem alcancados a partir
do exterior (representado pelo circulo com X),
estando mais isolados, enquanto outros espa-
¢cos estdo mais integrados, sendo passagem
e controlando o0 acesso a outros espagos. As
relacbes de acessibilidade entre os espagos
devem considerar as conexdes necessarias
entre o tipo de atividades desenvolvidas nes-
tes espacos.
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Figura 8
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[
Figura 9

Figura 12

APLICACOES

CLAREZA DE ACESSO

Figura 1 - Centro Canadense de Arquitetura -
CCA (1989) por Peter Rose, Montréal, Canada;
acesso visivel a partir do espaco publico, mar-
cado pela grande abertura e pelo portico em ago
e vidro em 1° plano

Figura 2 - Conjunto habitacional em Estocol-
mo, Suécia; acesso visivel a partir do espaco
publico e marcado pela pequena cobertura

Figura 3 - Biblioteca (1920-1928) por Erik
Gunnar Asplund, Estocolmo, Suécia; acesso vi-
sivel a partir do espaco publico e marcado pela
escadaria, pela grande abertura e pelo volume
cilindrico

Figura 4 - Opera da Bastilha (1989) por Car-
los Ott, Paris, Franca; acesso visivel a partir do
espaco publico e marcado pela escadaria, pelo
grande portico, pelo portal nos painéis de vidro
e pela gradacao ascendente em direcdo a este
dos painéis opacos

Figura 5 - Galeria Chaves (década de 1910)
por Theo Wiederspahn, Porto Alegre, Rio Gran-
de do Sul; acesso marcado por grande abertura

Figura 6 - Edificio Seagram (1954-1958) por
Ludwig Mies van der Rohe e Philip Johnson,
Nova lorque, Estados Unidos; acesso lateral
marcado pela escadaria e pelo portico em vidro
e estrutura em ago

Figura 7 - Edificio de escritorios (~1996) por
Aldo Rossi, Celebration, Florida, Estados Uni-
dos; portal sobreposto a malha retangular sinali-
za 0 acesso

Figura 8 - Piramide do Le Grand Louvre
(1983-1993) por leoh Ming Pei, Paris, Franca;
acesso a Piramide orientado ao espaco publico,
com a propria Piramide marcando o acesso ao
antigo prédio do museu

Figura 9 - Correio (~1996) por Michael Gra-
ves, Celebration, Florida, Estados Unidos; porti-
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Figura 14

Figura 16

co de acesso adicionado ao volume cilindrico
indica a entrada

Figura 10 - Habitagbes em banda continua,
Londres, Inglaterra; acessos sinalizados pelos
porticos

Figura 11 - Antigo prédio dos Correios (déca-
da de 1910) por Theo Wiederspahn, Porto Ale-
gre, Rio Grande do Sul; portico saliente no nivel
do pavimento térreo marca o acesso

Figura 12 - Casas isoladas no terreno, con-
junto habitacional Tancredo Neves (1985), San-
ta Maria, Rio Grande do Sul; acesso principal
ndo é visivel a partir do espaco publico, gerando
falta de clareza de acesso

DEFINICAO DE TERRITORIOS

Figura 13 - Casaisolada no terreno, Porto Ale-
gre, Rio Grande do Sul; definicdo, marcacéo e
controle de territorio privado através de grades

Figura 14 - Conjunto habitacional Byker Wall
(1969-1975) por Ralph Erskine, Newcastle upon
Tyne, Inglaterra; espacos privados definidos e
demarcados no nivel do térreo

Figura 15 - Conjunto habitacional Torres Ki-
llingworth (1968-1972), Killingworth, Inglaterra;
inexisténcia de controle nas passarelas semipri-
vadas de acesso aos apartamentos

Figura 16 - Blocos de apartamentos (~1996)
por Robert Stern, Celebration, Florida, Estados
Unidos; espagos privados no nivel do térreo de-
finidos, marcados e controlados através de ve-
dacdo em madeira

Figura 17 - Casa isolada no terreno (~1996),
Celebration, Flérida, Estados Unidos; definicdo
e marcacao de territorio privado através do jar-
dim frontal

Figura 18 - Condominio horizontal em Porto
Alegre, Rio Grande do Sul; definicdo, marcacao
e controle de territério privado através de gra-
des, estabelecendo rela¢gbes de acessibilidade
visual e funcional com o espaco publico, contra-
riamente a outros condominios horizontais onde
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Figura 21

essas relagfes sao inexistentes devido a inser-
cdo de barreiras fisicas e visuais como muros

Figura 19 - Conjunto habitacional Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; falta
de definicdo de territorios

Figura 20 - Conjunto habitacional Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; terri-
torios semiprivados definidos de acordo com os
acessos aos apartamentos, marcados e contro-
lados através de grades

Figura 21 - Conjunto habitacional Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; terri-
torios semiprivados definidos, marcados e con-
trolados através de grades

Figura 22 - Conjunto habitacional Tancredo
Neves (1985), Santa Maria, Rio Grande do Sul;
falta de definicao de territérios

Figura 23 - Conjunto habitacional Rubem
Berta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul;
pracinha para criangas em area sem definicdo e
controle territorial

Figura 24 - Conjunto habitacional Rubem
Berta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul;
acesso do espaco publico da calgcada e da rua
para o interior dos blocos e apartamentos se da
através de caminho em area sem definicdo, mar-
cacao e controle territorial

CONEXOES ESPACIAIS INTERNAS

Figura 25 - Casa isolada no terreno com 1
dormitorio, conjunto habitacional Tancredo Ne-
ves (1985), Santa Maria, Rio Grande do Sul

1=sala, 2=dormit6rio, 3=cozinha, 4=banhei-
ro, 5=jantar

Figura 26 - Casas em fita com 2 dormitérios,
conjunto habitacional Costa e Silva (1981), Por-
to Alegre, Rio Grande do Sul

l=estar/jantar, 2=cozinha, 3=banheiro, 4=dor-
mitério, 5=dormitério

Figura 27 - Apartamento com 2 dormitérios,
conjunto habitacional Tancredo Neves (1985),
Santa Maria, Rio Grande do Sul
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1=hall, 2=estar/jantar, 3=circulacéo, 4=dormi-
tério, 5= dormitério, 6=banheiro, 7=cozinha,
8=area de servico

Figura 28 - Apartamento com 3 dormitorios,
conjunto habitacional Rubem Berta (1986), Por-
to Alegre, Rio Grande do Sul

1=hall, 2=estar/jantar, 3=dormitério, 4=cozi-
nha, 5= area de servico, 6=banheiro, 7=dormit6-
rio, 8= dormitério

Figura 29 - Casa isolada no terreno com 2
dormitérios, conjunto habitacional Vila Farrapos
(1965), Porto Alegre, Rio Grande do Sul

l=estar/jantar, 2=dormitério, 3=dormitorio,
4=lavabo, 5=banheiro, 6=cozinha

Figura 30 - Casa isolada no terreno com 3
dormitérios, conjunto habitacional Vila do 1API
(1946), Porto Alegre, Rio Grande do Sul

l=estar/jantar, 2=dormitério, 3=dormitério,
4=dormitério, 5=circulacéo, 6=banheiro, 7=cozinha
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PRIVACIDADE

Privacidade pode ser definida como o con-
trole de interagbes ndo desejaveis atraves de
fluxos de informacédo (Rapoport, 1985, p.270-
271) ou como o controle seletivo do acesso a si
préprio ou ao seu grupo que os individuos ten-
dem a praticar com relagdo ao ambiente circun-
dante (Altman, 1975). Privacidade pode ser en-
tendida como um processo no qual a dinamica
e resultados estéo estritamente correlacionados
com a especificidade dos contextos e circuns-
tancias sociais, com o ambiente fisico desem-
penhando um papel fundamental em facilitar o
controle do nivel de privacidade requerido nos
espacos internos e externos (Gifford, 1997;
Bonnes e Secchiaroli, 1995).

Privacidade é um aspecto importante, por
exemplo, para os usuarios de espacos residen-
ciais, podendo ser categorizada em: privacida-
de visual interna, privacidade visual em rela-
¢do a quem passa na rua, privacidade visual
em relacdo aos vizinhos, privacidade acustica
interna, e privacidade acustica em relagédo ao
exterior (Darke, 1982; Department of Environ-
ment, 1981; Francescato e colaboradores,
1979). O grau de privacidade em relacdo aos
vizinhos ou a quem passa pela rua, pode dimi-
nuir ou aumentar o nivel de satisfacdo dos mo-
radores com o seu ambiente residencial (Gals-
ter and Hesser, 1981; Coulson, 1980; Cooper,
1975). A falta de privacidade visual, em relacao
a aberturas situadas em niveis mais altos, como
em uma janela no segundo pavimento em rela-
¢80 a uma no terceiro pavimento, pode ser par-
ticularmente insatisfatoria (CIBSE, 1987). Além
da privacidade visual, a auditiva também foi
identificada como um aspecto importante para
a satisfacdo dos residentes com as suas habi-
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tacOes, em estudo realizado pelo Departamen-
to do Meio Ambiente da Gra-Bretanha (Depart-
ment of the Environment, 1981). A privacidade
acustica interna ou em relacao ao exterior, pode
ser incrementada com qualquer material atra-
vés do aumento de sua espessura, ja que uma
edificagdo com mais massa assegura uma me-
Ihor privacidade acustica do que uma constru-
cao leve (CIBSE, 1987). A melhoria da privaci-
dade acustica em relagdo ao exterior, também
envolve o afastamento, 0 maximo possivel, das
fontes de ruido e o uso de prote¢cBes ou barrei-
ras fisicas como muros (Broadbent, 1988). Ain-
da, no dimensionamento das aberturas deve ser
considerado que 90% do ruido de fontes exter-
nas que penetra num edificio, o faz através das
janelas (Lewis em Broadbent, 1988).

Aprivacidade em conjuntos habitacionais no
Rio Grande do Sul também tem sido investiga-
da (Reis, 1997). O grau de privacidade visual e
acustica interna foi bastante reduzido em alguns
casos devido ao tipo de conexéo existente en-
tre alguns espacos (PRIV. VISUAL INTERNA -
Figuras 1 e 6). Estas conexdes contrariam re-
comendagfes em Thiberg (1990) que indicam
a importancia das pecas estarem separadas e
funcionarem independentemente umas das ou-
tras, assim como serem acessiveis a partir de
um espago neutro de circulacdo, quando existe
a possibilidade de uma alta densidade de mo-
radores na habitacdo, o que € o caso de muitos
conjuntos habitacionais no Brasil. Em investi-
gacao conduzida na Vila Planetario em Porto
Alegre, constatou-se que os moradores recla-
mavam a falta de uma diviséria entre a sala e a
cozinha, que propiciasse um maior grau de pri-
vacidade nestes espacos. Neste caso, nota-se
gue embora muitos destes moradores vives-
sem, anteriormente, em habitacbes com uma
Unica peca, foram capazes de revelar uma ne-
cessidade por privacidade quando as condi¢des
espaciais se alteraram.
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PRIVACIDADE VISUALINTERNA

Definicao: controle sobre o acesso visual no
interior da edificac&o

Objetivo: organizagcdo em planta e volume
com controles adequados sobre as conexdes
visuais entre 0s espacos internos

APLICACAO

Figura 1 - Apartamento, conjunto Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; ine-
xisténcia de separacao fisica gerando falta de
privacidade visual na cozinha em relagdo a sala
€ ao acesso, e vice-versa

Figura 2 - Apartamento, conjunto Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; adi-
céo de separacéo fisica e visual entre a cozinha
e 0 acesso

Figura 3 - Apartamento, conjunto Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; adi-
¢do de separacdo fisica e visual parcial entre a
cozinha e a sala

Figura 4 - Apartamento, conjunto Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; adi-
cdo de separacdo fisica e visual parcial entre a
cozinha e a sala

Figura 5 - Apartamento, conjunto Rubem Ber-
ta (1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; adi-
¢cdo de separacdo fisica e visual entre a cozinha
e a sala

Figura 6 - Apartamento, conjunto Rubem Berta
(1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul; falta de
privacidade visual na cozinha (4) em relacdo ao
estar/jantar (2) e ao hall (1) e vice-versa, no dormi-
torio 1 (3), que serve como circulacdo ao banheiro
(6) e aos demais dormitérios (7 e 8), e no dormitério
2 (7), que é utilizado como passagem para o dormi-
torio 3 (8), devido a inexisténcia de barreiras visuais

1=hall, 2=estar/jantar, 3=dormitoério, 4=cozi-
nha, 5= area de servico, 6=banheiro, 7=dormit6-
rio, 8= dormitdrio
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PRIVACIDADE VISUAL
EM RELACAO A QUEM PASSA PELA RUA

Definicao: controle sobre o acesso visual ao
interior da habitacdo em relacdo a quem passa
pela rua.

Objetivo: organizacdo em planta e volume
com controles adequados sobre 0s acessos vi-
suais ao interior da habitagdo em relagéo a quem
passa pela rua.

APLICACAO

Figura 1 - Bloco de apartamentos, conjunto
Tancredo Neves (1985), Santa Maria, Rio Gran-
de do Sul; falta de definicéo e controle de territo-
rio do espaco aberto adjacente a edificacao e
conexdao das aberturas no nivel do 1° pavimento
com o0 mesmo, gera falta de privacidade visual
nos apartamentos térreos.

PRIVACIDADE VISUAL
EM RELACAO AQOS VIZINHOS

Definicao: controle sobre o acesso visual ao
interior da habitacdo em relagéo aos vizinhos.

Objetivo: organizagdo em planta e volume
com controles adequados sobre os acessos vi-
suais ao interior da habitacdo em relacdo aos
vizinhos.
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Figura 1

APLICACAO

Figura 1 - Bloco de apartamentos, conjunto
Tancredo Neves (1985), Santa Maria, Rio Gran-
de do Sul; falta de privacidade visual entre os
apartamentos, gerada pela proximidade e posi-
cionamento das janelas.

PRIVACIDADE ACUSTICA INTERNA

Definicdo: controle sobre a transmissdo de
som no interior da edificacao

Objetivo: organizagdo em planta e volume
com controles adequados sobre a transmissao
de som de um espaco para outro no interior da
edificacao.

PRIVACIDADE ACUSTICA EM RELAGAO AO
EXTERIOR

Definicdo: controle sobre a transmissao de
som do exterior para o interior da edificagéo.

Objetivo: organizacdo em planta e volume
com controles adequados sobre a transmissao
de som do exterior para o interior da edificagdo.
Este som produzido no exterior pode estar rela-
cionado, por exemplo, tanto a circulacéo de vei-
culos quanto a criancas brincando.
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VISIBILIDADE

Defini¢cdo: acesso visual do interior da edifi-
cagao para vistas no exterior

Objetivo: organizagdo em planta e volume
com acessos visuais de determinados espacos
no interior da edificacdo para vistas atraentes no
exterior.

Muitas pessoas baseiam suas nocdes de lo-
cais atrativos a partir do que elas podem ver a
partir de suas janelas. Uma vista ampla, princi-
palmente se inclui vegetagéo (Figura 4), tem efei-
tos positivos para a saude e bem-estar dos
individuos. Estudos sobre apartamentos, escrit6-
rios, prisdes e hospitais tém revelado a importan-
cia das vistas a partir destas edificacbes (Kaplan
e colaboradores, 1998). Por exemplo, Ulrich (em
Kaplan e colaboradores, 1998; Nasar, 1992) ob-
servou que o tempo de recuperagdo num hospi-
tal era afetado pela qualidade da vista a partir do
guarto. Em escritérios, individuos que possuiam
vistas para a natureza sentiam-se menos frusta-
dos e mais pacientes, achavam seu trabalho mais
interessante, expressavam maior entusiasmo pelo
mesmo; estavam mais satisfeitos com a vida e
apresentavam melhor satde (Kaplan e colabora-
dores, 1998). Outros estudos revelaram que a
maioria das pessoas consideravam a vista a par-
tir do seu local de trabalho como um de seus as-
pectos mais importantes (Manning e Markus em
Broadbent, 1988). Vistas agradaveis a partir da
sala, da cozinha, sdo aspectos importantes para
os residentes fortemente associados a satisfacao
dos mesmos e relacionados a um conjunto atraen-
te (Cooper Marcus, 1986; Darke, 1982; Coulson,
1980; Francescato e colaboradores, 1979; Rey-
nolds, 1974). Estudo realizado na Universidade
de Strathclyde, Escécia (em CIBSE, 1987), reve-
lou uma gqueda acentuada nos niveis de satisfa-
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Figura 1

Figura 2

Figura 3

cdo, quando o céu é parcialmente obstruido, e
especialmente, quando é eliminado da vista; logo,
aguelas pessoas nos espacos mais profundos de
determinadas pecas, tém, além do decréscimo
do nivel de iluminac@o natural, um decréscimo
na qualidade da vista.

Varios estudos indicam que os individuos ten-
dem a preferir ambientes que incluem elementos
naturais, visuais abertas, alguma diversidade e
organizacao (Figura 6). Portanto, vistas agrada-
veis estdo, normalmente, associadas a vistas
abertas que fazem as pessoas néo se sentirem
bloqueadas, planos distantes organizados prefe-
rencialmente numa vista diferenciada verticalmen-
te com um espectro de distancias do primeiro pla-
no com o plano de fundo (Figura 3), varias justa-
posicdes bem ordenadas de superficies e/ou co-
res e/ou niveis de iluminacdo e/ou texturas, gra-
ma, arvores, sinais de atividades humanas (es-
pecialmente se a vista € desprovida de interesse)
e ambientes movimentados (movimento de obje-
tos, pessoas e carros); vistas desagradaveis es-
tdo associadas a estacionamentos, paredes —
cegas e muros, outros edificios e apartamentos
muito proximos e fachadas monoétonas (Nasar,
1992; Lang, 1987; CIBSE, 1987; Cooper Marcus
e Sarkissian, 1986; Coulson, 1980; Department
of the Environment,1972). Portanto, uma visibili-
dade satisfatoria do interior para o exterior é um
importante aspecto a ser considerado no projeto
arquitetdnico e esta fortemente dependente da
presenca de elementos naturais, diferentes an-
gulos e planos de visibilidade, além da presenca
de pessoas e movimento.

Aexisténcia de vistas a partir das edificagdes,
ndo esta condicionada a existéncia de grandes
aberturas. O tamanho da abertura, assim como
sua orientacdo, posicdo e forma, dependera,
além de outros requisitos (conforto térmico e lu-
minico, privacidade visual e acustica), da vista a
ser explorada e dos pontos de observacdo a
partir do interior, condicionados pelas atividades
a serem desenvolvidas no espaco interno. Uma
abertura pequena (Figura 2) pode ser utilizada
para demarcar uma vista, como o recorte da pai-
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Figura 6

sagem realizado através da fotografia, enquan-
to uma grande abertura (Figura 1) pode ser utili-
zada para abrir 0 espaco interno para o exterior,
fazendo com que a paisagem exerca um forte
impacto sobre a percepc¢do espacial (CIBSE,
1987; Ching, 1985).

APLICACAO

Figura 1 - Vista para o Congresso Nacional a
partir do Palacio do Itamarati, Brasilia, Distrito
Federal

Figura 2 - Vista para a ponte sobre o rio Tejo
a partir da Torre de Belém, Lisboa, Portugal

Figura 3 - Vista para o Clube de Golfe (~1996)
a partir da praca central em Celebration, Flérida,
Estados Unidos

Figura 4 - Vista no norte da Inglaterra

Figura 5 - Vista em Celebration, Flérida, Es-
tados Unidos

Figura 6 - Vista em Praga, Republica Tcheca
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CONFORTO LUMINICO

Defini¢cdo: adequacao do nivel de iluminacéo
natural no interior da edificagédo

Objetivo: organizagdo em planta e volume
qgue possibilite um nivel de ilumina¢do natural
adequado durante o dia, para a realizacdo das
atividades previstas nos diferentes espacos.

Tipos de aberturas, tamanho e nimero, lo-
calizacdo, orientacao, forma, material superfi-
cial, textura e cor, e a troca entre as esquadrias
e superficies que a rodeiam, além da profun-
didade dos espacos, sdo aspectos que tém um
grande efeito sobre a luz percebida. A refle-
xao da luz em elementos externos e nas pare-
des, tetos e pisos internos deve ser conside-
rada no projeto arquitetbnico, assim como a
existéncia de elementos construidos e natu-
rais que servem como obstaculos externos. Por
exemplo, aberturas com as mesmas dimen-
sfes podem possibilitar diferentes niveis de
iluminacao natural num determinado espaco
interno de acordo com as suas posi¢cdes na
parede externa: uma abertura posicionada na
parede externa junto a uma parede interna per-
pendicular, possibilitara maior reflexao da luz
nesta parede interna do que quando centrali-
zada na parede externa. Ainda, a cor e a tex-
tura das superficies componentes do espaco
afetam a reflexdo da luz e, logo, o nivel de ilu-
minacgao natural no interior da edificagdo.

Grandes éareas envidracadas produzem
desconforto por ofuscamento da abdbada ce-
leste em determinadas condi¢cdes de ilumina-
¢cao do céu, independentemente da orientacao
solar. Caso as aberturas permitam o acesso
direto dos raios solares pode haver excessivo
contraste de iluminacéo, reduzindo ainda mais
a acuidade visual (RIA Group-Research in Ac-
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Figura 2

Figura 3

tion em Broadbent, 1988). A colocacéo de ja-
nelas em mais de uma parede externa de uma
mesma peca, promove a diminuicdo de som-
bras e contrastes em pecas iluminadas late-
ralmente, e reduzem o risco de ofuscamento
da abobada celeste através do aumento da ilu-
minacao da parede da janela. O risco de ofus-
camento da abdbada celeste também pode ser
reduzido através de beirais, que cortam ou di-
minuem a vista do céu e logo o contraste en-
tre o nivel de iluminagdo da abdbada celeste
e da parede da abertura; neste caso, a pene-
tracdo da iluminacao natural também é redu-
zida, a menos que a luz seja refletida pelas
cores claras de tetos e paredes internas e de
pavimentos externos (CIBSE, 1987; Broad-
bent, 1988; Ching, 1985; Moore e colaborado-
res, 1979).

A iluminagdo zenital também pode ser um
recurso utilizado para proporcionar conforto lu-
minico; neste caso, o clima local, protecGes
exteriores que minimizem ou impecam a inci-
déncia direta dos raios solares, e uma ventila-
¢do adequada, devem ser considerados para
evitar que exista desconforto térmico.

APLICACOES

Figura 1 - lluminacao zenital no café da Casa
dos Azulejos, Cidade do México, México; cores
claras nas paredes refletem a luz

Figura 2 - lluminag&o zenital no hall de en-
trada do Centro Canadense de Arquitetura - CCA
(1989) por Peter Rose, Montreal, Canada; luz
refletida através do amarelo claro da madeira
pau-marfim revestindo os planos verticais

Figura 3 - lluminacao zenital em rua transfor-
mada em galeria, Puebla, México; cores claras
nas paredes refletem a luz

Figura 4 - lluminac&o zenital no hall de aces-
so ao Museu do Louvre, coberto pela Piramide,
Paris, Franca

158



Figura 5 - lluminacgdo zenital na Cidade da
Musica (1992-1994) por Christian de Portzam-
parc, La Villette, Paris, Franca

Figura 6 - lluminacdo zenital no grande hall
de acesso da Biblioteca Publica de Séo Francis-
’é’o;p co (1996) por Pei Cobb Freed, California, Esta-

dos Unidos

Figura 7 - lluminacéo zenital e lateral no Mu-
seu Solomon Guggenheim (1997) por Frank
Gehry, Bilbao, Espanha
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CONFORTO TERMICO

Definicdo: adequagdo da temperatura do ar
no interior da edificacéo

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a possibilitar um grau de temperatura do
ar adequado, para a realizacdo das atividades
previstas nos diferentes espacos.

As posicBes das aberturas, seu tamanho,
numero, tipo e a existéncia de elementos de
protecdo externos, devem respeitar as orienta-
cOes solares dos painéis de paredes externos,
levando em consideragdo que um painel de vi-
dro, devido a sua baixa inércia térmica, possi-
bilita uma maior troca térmica do que um painel
de alvenaria de tijolos. Um espaco interno com
parede externa orientada para sul, onde prati-
camente nao existe incidéncia solar direta, com
grandes aberturas, terd uma temperatura do ar
mais préxima da externa do que a temperatura
do ar de um espaco com parede externa com
pequenas aberturas. Portanto, quanto maior a
proporcéo de vidro na parede externa, maior o
ganho de calor através da radiacdo e da inci-
déncia direta dos raios solares. Isso podera pro-
vocar superaquecimento, além de possibilitar
grandes perdas térmicas através dos painéis
de vidro por conducao e radiacdo, maiores tro-
cas de temperatura interna, maiores dificulda-
des em controle térmico, maiores reclamacgdes
de um ambiente insatisfatorio termicamente.
Logo, janelas menores possibilitardo um melhor
controle do ganho e da perda de calor (RIA
Group em Broadbent, 1988). A inércia térmica
dos demais painéis de paredes externos, além
do vidro, também deve ser considerada, uma
vez que, por exemplo, uma parede de concreto
possui uma inércia térmica bem menor que a
de uma parede de tijolos, isolando o interior do
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Figura 1

exterior num menor grau. Edificagdes com mais
massa absorverdo calor do ambiente, e propor-
cionardo uma variacao de temperatura mais
lenta e relativamente menor. Edificacdes leves
possuem uma baixa capacidade térmica, fazen-
do com que o calor absorvido do ambiente seja
absorvido pela massa de ar interna, proporcio-
nando alteracBes mais bruscas e significativas
de temperatura, e estando mais dependente de
meios mecanicos tanto para resfriamento como
para aquecimento (Broadbent, 1988).

Tipos de sistemas de protecdo externos

1. elementos verticais — adequados para ele-
vacdo oeste ou leste; laminas estreitas pouco
espacadas podem ter o mesmo efeito (produzir
0 mesmo angulo de sombreamento) do que la-
minas mais largas e mais espacadas

2. elementos horizontais — adequados para
elevacdo norte; permitem a entrada dos raios
solares no inverno e impedem a entrada dos
mesmos no verao, quando o sol esta mais alto

3. elementos reticulados — combinacéo de
elementos verticais e horizontais (elementos
vazados ceramicos)

Estes elementos podem ser fixos ou mé-
veis (retrateis, giratorios) (CIBSE, 1987). Es-
tudos realizados pelo Building Research Stati-
on (BRS) da Inglaterra indicam que janelas ndo
sombreadas orientadas para o norte (no He-
misfério Sul) ou para o sul (no Hemisfério Nor-
te), ndo deveriam exceder 15% da éarea total
da parede; quando janelas maiores fossem
utilizadas elementos adequados de protecéo
externa deveriam ser empregados (em Broad-
bent, 1988). Contudo, além de considerar que
atemperatura média no Brasil € bem mais alta
do que a temperatura média na Inglaterra, a
necessidade de protecdo solar através destes
elementos esta condicionada ao uso dado ao
espaco interno, por exemplo: a incidéncia so-
lar direta durante o turno da manha € normal-
mente adequada para dormitérios, pois 0s raios
ultravioletas tém uma func¢éo bactericida, pro-
movendo a higienizagdo dos dormitérios; to-
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davia, num escritorio pode nao ser aconselha-
vel, devido a inadequacao de incidéncia solar
direta sobre mesas de trabalho e equipamen-
tos eletrénicos tais como computadores.

Havendo a necessidade de prote¢do solar,
devem ser utilizados elementos de protecao ex-
ternos que impecam, total ou parcialmente, a in-
cidéncia de raios solares no interior da edifica-
¢do; elementos internos, tais como cortinas ou
persianas, ndo impedem o acesso dos raios so-
lares ao interior e, caso os painéis de vidro este-
jam fechados, geram o efeito estufa, devido a
elevacéo e retencdo da temperatura interna.

Para edificacdes em regibes onde a tempe-
ratura externa tende a ser baixa, as janelas de-
veriam ser grandes e estar orientadas para norte
para possibilitar a incidéncia solar e ter uma
guantidade de superficies constituidas por ele-
mentos com bastante massa do tipo paredes
de tijolos ou blocos de cimento e piso de con-
creto para absorver e armazenar o calor para
ser liberado ao longo do dia quando a tempera-
tura interna baixar. Caso a quantidade de mas-
sa seja insuficiente, pode haver superaqueci-
mento durante o dia, mesmo no inverno, € nao
havera calor armazenado para ser liberado mais
tarde quando a temperatura baixar. Os beirais
ou outros elementos de protecdo externa po-
dem permitir a entrada dos raios solares no in-
verno e impedi-los no verdo. Quando a tempe-
ratura externa for alta, a incidéncia solar deve
ser eliminada através de elementos de prote-
¢do das janelas e do uso de cores claras nas
superficies externas. Onde existem variacdes
sazonais, com temperaturas baixas e altas ao
longo do ano, as janelas devem estar protegi-
das de tal modo que permitam o acesso dos
raios solares somente no inverno na fachada
norte, e minimizem o acesso no verdo na fa-
chada leste e, principalmente, na fachada oes-
te (Szokolay, 1992). Estas consideracfes séo
genéricas e podem sofrer alterag6es de acordo
com o uso dado aos espacos internos, confor-
me ja mencionado.
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APLICAGOES

A Figura 1 - Associacdo Brasileira de Impren-
gl Ml sa - ABI (1938) pelos irmdos Marcelo e Milton
i '| A I i||| Roberto, Rio de Janeiro; brises verticais em con-
L (il creto protegem as aberturas da incidéncia solar
’|||'. N | M direta
Ml ' Figura 2 - Hospital de Taguatinga por Joao
Filgueiras Lima, Taguatinga; caixa em concreto
e brise horizontal verde protegem as aberturas
da incidéncia solar direta
Figura 3 - Edificacdo em Mérida, México; por-
tico de acesso coberto cria &rea sombreada
Figura 4 - Rua em Sevilha, Espanha; toldos
criam area sombreada

Figura 5 - Edificio Sede da Ipiranga, Porto
Alegre, Rio Grande do Sul; painéis de vidro na
cobertura e fachada norte permitem a incidén-
cia direta dos raios solares para o interior da edi-
ficacdo

Figura 6 - Departamento de Geologia da Uni-
versidade de Aveiro (~1987) por Eduardo Souto
de Moura, Portugal; elementos horizontais pro-
tegem da incidéncia solar direta

Figura 7 - Biblioteca da Franca (1997) por
Dominique Perrault, Paris, Franca; painéis verti-
cais revestidos em madeira pau-marfim, situa-
dos no interior da edificagdo com planos verti-
cais exteriores em vidro, ndo impedem a inci-
déncia solar direta no interior da mesma

Figura 8 - Aeroporto de Orlando, Florida, Es-
tados Unidos; laminas horizontais externas so-
bre a cobertura de vidro impedem a incidéncia
direta dos raios solares para o interior da edifi-
cacao, sem bloquearem a iluminagéo natural

Figura 9 - Museu Nacional de Antropologia
(1963-1964) por Pedro Ramirez Vazquez, Cha-
pultepec, Cidade do México, México; espaco
aberto interno parcialmente coberto grande guar-
da-sol em concreto que também atua como um
chafariz, impedindo a incidéncia direta dos raios
solares e refrescando através da agua o ar seco
da Cidade do México no patio interno

Figura 8

Figura 12
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Figura 17

Figura 10 - Hospital Sarah Kubitschek (1976)
por Jodo Filgueiras Lima (Lelé), Brasilia, Distrito
Federal; deslocamentos dos blocos em diferen-
tes niveis criam sacadas sombreadas para a re-
cuperacgdo dos doentes

Figura 11 - Escola (~1996) em Celebration
por William Rawn, Flérida, Estados Unidos; ve-
nezianas metdlicas verdes protegem as abertu-
ras da incidéncia solar direta

Figura 12 - Escola (~1996) em Celebration
por William Rawn, Flérida, Estados Unidos; ve-
nezianas metélicas rosas protegem as abertu-
ras da incidéncia solar direta

Figura 13 - Edificacdo (~1996) em Celebrati-
on por Robert Stern, Flérida, Estados Unidos;
venezianas em madeira protegem as aberturas
da incidéncia solar direta

Figura 14 - Clube de Golfe (~1996), Celebra-
tion, Florida, Estados Unidos; varanda cria area
sombreada e protege as aberturas da incidén-
cia solar

Figura 15 - Museu de Arte Moderna (1954-
1959) por Affonso Eduardo Reidy, Rio de Janei-
ro; estrutura em concreto armado cria uma ar-
cada, protegendo da incidéncia solar direta

Figura 16 - Galeria e Férum do Centro de
Artes Yerba Buena (1993) por Fumihiko Maki,
Sao Francisco, Califérnia, Estados Unidos; la-
minas verticais na fachada leste protegem da in-
cidéncia solar direta

Figura 17 - Ministério da Educacéo e Saude
(1936-1943) por Lucio Costa e equipe constitui-
da por Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy,
Jorge Moreira, Ernani Vasconcelos e Carlos
Ledo, tendo Le Corbusier como consultor, Rio
de Janeiro; laminas horizontais e verticais impe-
dem a incidéncia solar direta no interior da edifi-
cacao
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VENTILACAO CRUZADA

Definig&o: ventilacdo ou entrada de ar atra-
vés de uma abertura e saida através de outra,
em parede adjacente ou oposta no interior da
edificagao

Objetivo: organizacdo em planta e volume
de modo a possibilitar uma ventilagéo cruzada
adequada e consequente conforto térmico no
verao, para a realizacédo das atividades previs-
tas nos diferentes espacos.

Atroca e o movimento de ar, especialmente
para o conforto no veréo, podem ser consegui-
dos através da colocacédo de aberturas em pa-
redes opostas ou adjacentes. Especialmente,
a colocacgao de janelas em mais de uma pare-
de externa de uma mesma peca, promove a
ventilacdo cruzada, aumentando substancial-
mente a ventilacao e o conforto térmico em pe-
riodos mais quentes. A ventilagdo cruzada pode,
mesmo no verao quente de Porto Alegre, mino-
rar os problemas de conforto térmico e reduzir
drasticamente a necessidade do uso de venti-
lagdo mecanica e, logo, reduzir o consumo de
energia. O fluxo de ar nas pecas da-se de acor-
do com a posicao, tamanho, namero e tipo das
aberturas. Quando o tamanho da entrada de ar
for menor do que a saida, a velocidade do ar
no interior aumenta, acelerando a ventilacéo
cruzada (CIBSE, 1987; Konya, 1981).

Em edificacfes de baixa altura no espaco
urbano é dificil prever a velocidade e a direcao
do vento, além de serem raramente significati-
vas para o desenho das aberturas. O vento é
relevante para locais expostos e para edifica-
¢Oes com alturas bastante superiores as das
demais edificagbes do contexto. Todavia, nes-
te caso, a ventilagdo natural pode ter o seu con-

165



trole dificultado, podendo ser necessério a utili-
zacdao de vidros fixos e a reducao da area envi-
dracada (CIBSE, 1987).

Contudo, a ventilagéo cruzada pode ser con-
siderada em parte expressiva dos projetos ar-
guitetdnicos, principalmente naqueles situados
em regides quentes e Umidas, qualificando-os
guanto ao conforto térmico e enriquecendo a
nossa percepc¢ao ambiental através da sensibi-
lizacao téactil, olfativa e mesmo auditiva, atra-
vés do movimento do ar.
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FLEXIBILIDADE

Defini¢cdo: possibilidade de alteracdo de uso
ou disposicdo de mobiliario sem ruptura da es-
trutura existente

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a possibilitar alteragdes no uso e/ou dis-
posicdo do mobiliario sem ruptura da estrutura
existente.

Um espaco pode abrigar mais de uma fun-
¢céo, sem necessitar alteragdes ou com a reali-
zacao de alteracbes que ndo comprometam a
estrutura da edificagédo. Flexibilidade remete a
multifuncionalidade e a diferentes relacdes es-
paciais internas. As “Diagon Houses” em Delft,
Holanda, de Hertzberger (1978), revelam uma
abordagem com relacgéo a flexibilidade baseada
em usos multiplos dos espacos, com resultados
satisfatorios para a maioria dos usuarios. Por
outro lado, a Teoria dos Suportes, desenvolvida
por Habraken (1972) e outros arquitetos na Ho-
landa (na Fundacao para Pesquisa em Arquite-
tura - SAR), na década de 60, revela uma flexi-
bilidade dependente da adicdo ou remocéo de
paredes nado estruturais (painéis leves) em posi-
¢cOes preestabelecidas, com o objetivo de possi-
bilitar alteracdes nas dimensfes e nos usos dos
espacos; tal flexibilidade foi incorporada a proje-
tos na Holanda (habitag&o social em Papendre-
cht, Figura 2) e na Bélgica (casa dos estudantes
de medicina da Universidade Catdlica de Lou-
vain, Figura 1), além de outros paises como a
Inglaterra (Projeto de habitacdes PSSHAK, em
Adelaide Road em Londres) e Austria (Projeto
de apartamentos em Hollabrunn). Embora se te-
nha feito uso da flexibilidade existente na casa
dos estudantes da Universidade Catdlica de Lou-
vain, para a reducéo do tamanho dos dormitori-
0s, aremocéo e adicao dos painéis ndo se mos-
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trou muito adequada quanto a facilidade opera-
cional, ja que os préprios estudantes ficaram
impossibilitados de fazer uso de tal flexibilidade
devido as dificuldades técnicas experimentadas,
conforme revelado em entrevistas com alunos,
funcionarios e com o arquiteto chefe dos servi-
¢os da Universidade, durante visita realizada ao
projeto de Lucian Kroll. Ainda, existe alguma evi-
déncia sobre o fato de que, uma vez que as pa-
redes estdo colocadas em unidades habitacio-
nais, muito pouco rearranjo do /ayout acontece,
tanto pelos primeiros como pelos demais mora-
dores (Reis, 1992). Neste sentido, uma flexibili-
dade baseada em areas mais generosas pare-
ce ser mais eficaz.

A quantidade de espaco afeta a flexibilidade,
ja que uma area maior tende a facilitar o rear-
ranjo do mobiliario, assim como possibilitar dife-
rentes usos. Por exemplo, estudos realizados
(Cowan em Broadbent, 1988) indicam que salas
com 14 metros quadrados possibilitam a reali-
zacao de um grande numero de atividades, po-
dendo ser utilizadas como sala, sala de jantar,
dormitdrio, cozinha e banheiro (embora um pou-
co superdimensionadas para as atividades nes-
tes espacos), sala de estudos, pequena sala de
aula, escritorio, sala de espera e uma pequena
oficina. Salas com esta dimenséo satisfariam, em
principio, 70% das atividades num hospital e 70%
das atividades humanas em geral. Contudo, o
arranjo adequado do mobiliario numa peca de-
pende fortemente do comprimento das paredes
e dalocalizacdo das portas e janelas, jaA que uma
area, mesmo que generosa, pode acarretar um
arranjo inadequado, caso 0s primeiros aspectos
ndo sejam considerados.

Flexibilidade pode ser especificamente enfo-
cada em relagdo: a estrutura — possibilidade de
alteracBes sem que a estrutura da edificacéo fi-
gue comprometida, considerando também os efei-
tos sobre as instalagfes; ao uso/atividades — pos-
sibilidade de um mesmo espago assumir diferen-
tes usos sem que as relagdes espaciais entre as
diferentes atividades figuem comprometidas; ao
mobiliario/equipamentos — possibilidade de alte-
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racao na posi¢éo do mobiliario ou equipamentos,
sem que a(s) atividade(s) prevista(s) para deter-
minado espaco figue(m) comprometida(s).

Pecas que facilitem usos alternativos e uma
disposicao ou /ayout que permita a localizacao
de uma mesma fung¢éo em diferentes espacos,
tendem a aumentar a utilidade de uma habita-
¢do. Alguns estudos mostram que os residen-
tes desejam que os dormitérios sejam projeta-
dos para uso genérico sem a definicdo prévia
de dormitérios dos pais e das criancas (p.ex Thi-
berg, 1990). Ainda, flexibilidade tem estado re-
lacionada a satisfagdo com o projeto da habita-
¢ao (Reis, 1992; Francescato e colaboradores,
1979). Todavia, a necessidade de flexibilidade
parece estar mais ligada a troca de usuarios e
de usos para uma mesma edificacdo, do que a
usuarios fixos, como demonstrado pelas casas
Vitorianas em Alamo Square, S&o Francisco (Fi-
gura 10 na pagina 214) que assumiram diferen-
tes usos ao longo dos anos, sem que fossem
rompidas as suas estruturas nem tampouco
comprometidas as suas aparéncias; as princi-
pais caracteristicas fisicas destas casas asso-
ciadas a flexibilidade, apoiadas pelo sistema
adaptavel de construcdo em madeira, eram es-
pacos generosos e formas regulares das pe-
cas permitindo varias atividades, acessos as
mesmas a partir de um espaco exclusivo de cir-
culacdo e possibilidade de estabelecer cone-
xao visual e funcional entre pecas adjacentes
por meio de portas de correr; somados a estas
caracteristicas, as edificacdes com dois ou trés
pavimentos podem acomodar uma Unica fami-
lia ou dois ou trés apartamentos, com dois apar-
tamentos pequenos podendo ser adaptados em
cada andar, um voltado para a frente e outro para
os fundos, cada com duas ou trés pecas (Mou-
don, 1986). Portanto, a flexibilidade € um as-
pecto de projeto a ser considerado de acordo
com o tipo de uso previsto para a edificacéo e
de acordo com as necessidades preconizadas
pelos seus usuarios, assim como na necessi-
dade de potencializar o uso da edificacdo para
outros usuarios ou atividades no futuro.
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Figura 2_-

APLICACAO

Figura 1 - Casa dos estudantes de medicina
da Universidade Catolica de Louvain (1970-1977)
por Lucian Kroll, Woluvé Saint-Lambert, Bélgi-
ca; aplicacdo da Teoria dos Suportes refletida
na variacdo dos painéis externos

Figura 2 - Habitacao social em Papendrecht,
Holanda; aplicagdo da Teoria dos Suportes re-
fletida na variacdo dos painéis externos
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Figura 2

Figura 3

Figura 4

Figura 5

T

ESTRUTURA E FORMA

Definicdo: conjunto de elementos responsa-
veis pela sustentacdo da edificagédo e relacdo
com a forma edificada

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a considerar os efeitos dos elementos es-
truturais sobre a forma da edificagédo, com as pos-
siveis implicacdes para a estética e para o uso
dos espacgos

A estrutura diz respeito a relagcéo entre for-
ma, técnica e materiais, e pode expressar-se ar-
guitetonicamente. Arelacéo entre estrutura e for-
ma, como a estrutura afeta a forma e como a
forma expressa a estrutura, pode ser classifica-
da em trés categorias:

a) estrutura nao identificavel na forma — os
elementos estruturais estdo embutidos na for-
ma, escondidos ou dissimulados por esta; por
exemplo, em muitos casos, uma parede por-
tante de alvenaria de tijolos, embora seja um
elemento estrutural, ndo se revela como tal
para um observador que ndo conheca a sua
funcéo estrutural.

b) estrutura participa da forma — os elemen-
tos estruturais sdo claramente identificaveis e
afetam a percepc¢édo e o uso dos espacos, como
as colunas gregas e os arcos e abdbadas roma-
nas. Neste caso, ndo se recomenda a falsifica-
¢ao construtiva, ja criticada pelo arquiteto
parisiense Eugene Emmanuel Viollet le Duc
(1814-1879) em fins do século XIX, que reco-
nhecia a falsificagdo construtiva como uma re-
sisténcia a inovagdo, como a desenvolvida, por
exemplo, por Palladio que utilizava colunas de
tijolos, arquitrave de madeira coberto com rebo-
co e pedras falsas como revestimento (von
Meiss, 1993). Na arquitetura classica haviam
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Figura 6

Figura 7

Figura 8

Figura 10

transposicdes de formas primitivas em madeira
para pedra e marmore. Os discipulos de Carlo
Lodoli, o veneziano chamado de “Socrates da
Arquitetura”, j& no século XVIII, argumentavam
que a arquitetura deveria ser consistente com a
esséncia e a natureza dos materiais utilizados
no edificio e que nada poderia ser mais absurdo
do que utilizar um certo material para parecer
outro (Pérez-Gémez, 1992). Além da qualidade
técnica, os elementos estruturais devem ser con-
cebidos de maneira a qualificar estética e funci-
onalmente os espacos. Aforma néo deveria, por-
tanto, ser dominada pela estrutura de maneira a
desqualificar a aparéncia e 0 uso dos espacos.

c) estrutura igual a forma — os elementos
estruturais constituem a propria forma da edifi-
cacao ou provocam um impacto decisivo para a
imagem percebida. A Piscina dos Pinguins por
Berthold Lubetkin e Tecton (Figura 1), a ponte
de Sevilha e o terminal da estacdo de trem da
Expo 98 por Santiago Calatrava (Figura 16) e a
Torre Eiffel por Gustave Eiffel (Figura 30) sao
exemplos desta relacdo. Tendem a atuar como
objetos no espaco, em vez de parte do tecido
construido, ja que os elementos estruturais en-
fatizam as caracteristicas e individualidades de
determinada tecnologia construtiva.

As estruturas em concreto armado e ago pos-
sibilitaram a eliminacdo da dependéncia entre
estrutura e abertura, permitindo o aparecimento
de novos elementos arquitetdnicos tais como o
pilotis, a janela em linha horizontal, a janela de
canto e a parede envidracada ou cortina de vi-
dro (von Meiss, 1993; Baker, 1991).

MATERIAIS

Os materiais constituintes das paredes por-
tantes e estruturas independentes, e das demais
superficies da edificacdo, devem ser seleciona-
dos em fungéo de seus efeitos para a estética, o
uso dos espacos, e 0 contexto construido e na-
tural, considerando-se seus aspectos econdomi-
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Figura 11

Figura 12

Figura 14

Figura 15

cos, tecnoldgicos e de manutencao, além do cli-
ma, das orientacdes solares e das caracteristi-
cas do terreno.

As caracteristicas técnicas, formais e sim-
bolicas dos materiais afetam a qualidade da for-
ma e do espacgo arquitetdnico. Os materiais po-
dem, além de suas qualidades técnicas, ser es-
colhidos em funcéo das associacfes que eles
carregam. Através do uso, alguns materiais po-
dem estar associados a tipos arquitetdnicos es-
pecificos. Os materiais podem parecer frageis
ou resistentes, flexiveis ou duros, frios ou tem-
perados, suaves ou asperos, foscos ou brilho-
s0s, evocar opuléncia ou austeridade, tempo-
ralidade ou eternidade, podem ser vegetais, mi-
nerais ou misturas artificiais, industriais ou ar-
tesanais. A unidade de materiais, cores e textu-
ras reforca a coeréncia em detrimento da indi-
vidualidade de cada espaco e de cada edificio.
Atroca de materiais de peca para peca aumen-
ta a percepcdo de distincdo entre as mesmas e
reduz sua versatilidade, enquanto a unidade de
materiais reforca a percepc¢éo de ampliacédo es-
pacial (von Meiss, 1993; Lang, 1992; Baker,
1991; Thiberg, 1990).

Os significados, conotacfes e associacoes
transmitidos pelos materiais, se devem nao so-
mente as suas caracteristicas formais ou visu-
ais, mas também as suas caracteristicas so-
noras, tacteis e olfativas. A pedra tem conota-
¢Oes de resisténcia e seguranca e, sendo um
material natural, combina perfeitamente com a
paisagem natural. O tijolo esta associado a es-
cala humana. Por ser econdmico e facil de fa-
bricar, até de forma artesanal, como em peque-
nas unidades de producdo em Mocambique
(Lay e Reis, 1984), é utilizado na arquitetura
da casa e do edificio publico, desde a época
da Babilénia. Hoje o tijolo ainda é largamente
utilizado em paises altamente industrializados,
como a Inglaterra, onde a qualidade do material
€ assegurada além de seus componentes, pela
sua padronizacéo e racionalizacdo do proces-
so de transporte e armazenamento no canteiro
de obras. Sendo um material natural, ou cons-
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Figura 20

tituido de material natural, o tijolo também ten-
de a combinar com a paisagem natural. O tijolo
trabalha em compresséo e € utilizado, princi-
palmente, em paredes, arcos, domos (sua me-
Ihor expressédo). O arquiteto uruguaio Emilio
Diézi tem-se notabilizado na utilizacao do tijolo
em coberturas com elementos ceramicos es-
truturados, enquanto Antoni Gaudi utilizou o ti-
jolo nas colunas inclinadas do Parque Guell em
Barcelona. O tijolo tende a reforcar o carater
de massa do envelope arquitetdnico. Ao con-
trario do tijolo, que é familiar, o concreto arma-
do pode parecer um material pouco aconche-
gante. Ainda, a utilizacdo predominante do vi-
dro e do aco nédo tem trazido satisfagdo para
muitos usuarios de edificios publicos em inu-
meros lugares, e tem provocado um retorno a
tratamentos de superficies com materiais mais
solidos e aconchegantes. Embora exista a pro-
ducado de uma arquitetura contemporanea sa-
tisfatoria caracterizada pelo uso de alvenarias
de tijolos, blocos de cimento, pedras e siste-
mas mistos, o vidro ainda tem sido utilizado em
excesso em edificacdes em varias cidades do
mundo, muitas vezes, sem justificativas estéti-
cas, funcionais e, especialmente, quanto ao
conforto térmico. Especificamente, em relacao
a estética, foi mostrado anteriormente (item
TEXTURA) que néo existe um foco de atencgéo
em tramas ou texturas, o que pode levar a uma
percepcédo de monotonia quando painéis de vi-
dro séo utilizados em grandes areas (von Meiss,
1993; Baker, 1991).

A madeira, de uso secular na arquitetura, tem
provocado distintas reacdes em funcdo do pe-
riodo e local de sua aplicacdo. Por exemplo, o
trabalho em madeira em salas do século XVIII
era pintado em tons muito escuros e era consi-
derada menos nobre do que a pedra. Em ou-
tros periodos, por exemplo na ldade Média, a
madeira era considerado um material pobre e
de risco devido a propensédo ao fogo. Hoje, a
madeira em paredes interiores, pisos e forros,
€ apreciada e percebida como mais aconche-
gante, em fungdo de ser um material natural,
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guando comparada a frieza dos produtos indus-
trializados (von Meiss, 1993). Todavia, 0 uso da
madeira como material de construcdo de habi-
tacdes no Brasil € bastante inferior a sua utili-
zagdo, por exemplo, no Japéo e nos Estados
Unidos; isto deve-se, provavelmente, a suaima-
gem desfavoravel como material de construgéo
em varias regides brasileiras, em virtude de fa-
Ihas no processo que vai desde o plantio até a
sua aplicacdo na obra.

APLICACOES

ESTRUTURA E FORMA

Figura 1 - Piscina dos Pinguins (1934) por
Berthold Lubetkin e Tecton, Zooldgico de Lon-
dres, Londres, Inglaterra; a estrutura em con-
creto das passarelas para os pinguins é a pro-
pria forma

Figura 2 - Prefeitura (~1996) por Philip Jo-
hnson, Celebration, Flérida, Estados Unidos; pi-
lares revestidos com madeira afetam a forma
da edificacéo

Figura 3 - Biodome, Montreal, Canada; es-
trutura em concreto é a prépria forma da edifi-
cacao

Figura 4 - Supremo Tribunal Federal (1958)
por Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal;
pilares e laje da cobertura participam da forma

Figura 5 - Faculdade de Arquitetura da USP
(1961-1969) por Vilanova Artigas, Sao Paulo,
S.P.; estrutura em concreto € a prépria forma
da edificacao

Figura 6 - Interior da Faculdade de Arquitetu-
rada USP (1961-1969) por Vilanova Artigas, S&o
Paulo, S.P.; estrutura em concreto participa da
forma da edificagéo

Figura 7 - Instituto Central de Ciéncias
(1960), Universidade de Brasilia, por Oscar Ni-
emeyer, Brasilia, D.F; estrutura participa ativa-
mente da forma
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Figura 25

Figura 27

Figura 28

Figura 8 - Catedral de Brasilia (1959) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal; es-
trutura participa ativamente da forma

Figura 9 - Aeroporto de Praga, Republica
Tcheca; estrutura em aco inoxidavel participa
da forma da edificag&o

Figura 10 - Schlumberger Centre (1979-
1981), laboratério por Michael Hopkins, Cam-
bridge, Inglaterra; estrutura em cabos e pilares
em ago participa da forma da edificagéo

Figura 11 - International Terminal Waterloo
(1988-1993), adicdo a antiga estacdo de trem
Waterloo por Nicholas Greenshaw, Londres, In-
glaterra; estrutura em ago azul externa a co-
bertura em vidro, participa da forma do terminal
do Eurotunel

Figura 12 - MASP (1956-1968) por Lina Bo
Bardi, Sdo Paulo, SP; estrutura em concreto
participa da forma

Figura 13 - Terminal da TWA (1956-1962)
por Eero Saarinen, Aeroporto Kennedy, Nova
lorque, Estados Unidos; estrutura em concreto
participa da forma

Figura 14 - Centro Georges Pompidou
(1971-1978) por Renzo Piano e Richard Rogers,
Paris, Franca; estrutura metalica e dutos de in-
fra-estrutura expostos, praticamente, definem
a forma da edificacdo

Figura 15 - Ponte em tijolos, Durham, Ingla-
terra; estrutura é a propria forma

Figura 16 - Terminal da estacéo de trem da
Expo 98 por Santiago Calatrava, Lisboa, Portu-
gal; estrutura em aco é a propria forma

Figura 17 - Pontes em aco, Newcastle Upon
Tyne, Inglaterra; estrutura é a propria forma

Figura 18 - Terminal da estag¢do de 6nibus
da Expo 98 por Santiago Calatrava, Lisboa, Por-
tugal; estrutura em concreto armado é a pro-
pria forma

Figura 19 - Pavilhdo de Portugal na Expo
98 por Alvaro Siza, Lisboa, Portugal; a forma
da cobertura ondulada é o resultado da prépria
estrutura
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Figura 29

Figura 32

Figura 20 - Edificio de escritérios da Natio-
nale-Nederlanden (1994-1996) por Frank Gehry,
Praga, Republica Tcheca; estrutura em concre-
to participa da forma

Figura 21 - Financial Times Print Works
(1987-1988) por Nicholas Greenshaw, Londres,
Inglaterra; estrutura em aco participa da forma

Figura 22 - Palacio de Quetzalpapalotl, Teo-
tihuacan, México; estrutura em pedra é a pro-
pria forma

Figura 23 - Edificio Lloyds (1978-1986) por
Richard Rogers, Londres, Inglaterra; estrutura
em concreto e aco participa da forma

Figura 24 - Edificio Florey (1966-1971) por
James Stirling, Oxford, Inglaterra; estrutura em
concreto participa da forma

Figura 25 - Piramide do Le Grand Louvre
(1983-1993) por leoh Ming Pei, Paris, Franca;
estrutura em aco participa da forma

Figura 26 - Instituto do Mundo Arabe (1981-
1987) por Jean Nouvel, Gilbert Lezenes, Pierre
Soria e Architecture Studio, Paris, Franca; estru-
tura em aco participa da forma

Figura 27 - Ponte em concreto, Durham, In-
glaterra; estrutura é a propria forma

Figura 28 - Igreja Sagrada Familia por Anto-
ni Gaudi, Barcelona, Espanha; pilar em pedra
esculpida participa da forma

Figura 29 - Memorial da América Latina
(1987) por Oscar Niemeyer, Sdo Paulo, S.P.;
estrutura em concreto participa da forma

Figura 30 - Torre Eiffel (1887-1889) por Gus-
tave Eiffel, Paris, Franca; estrutura em aco € a
propria forma

Figura 31 - Museu de Arte Moderna (1954-
1959) por Affonso Eduardo Reidy, Rio de Janei-
ro; estrutura em concreto armado tem impacto
significativo sobre a forma

Figura 32 - Aviario por Cedric Price e Frank
Newby, Zooldgico de Londres, Londres, Ingla-
terra; estrutura em aco participa da forma
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Figura 34

Figura 37

MATERIAIS

Figura 33 - Casa por Zanine, Rio de Janeiro;
uso da madeira de modo a proporcionar leveza
e rusticidade

Figura 34 - Edificacdo em Puebla, México;
uso de tijolos intercalados com elementos cera-
micos quadrados coloridos, criando desenho “es-
pinha de peixe”

Figura 35 - Construgdes pelos Incas, Cuzco,
Peru; uso da pedra, proporcionando solidez e
integracdo ao ambiente natural

Figura 36 - Construcdes pelos Maias, Chi-
chen-ltz4, México; uso da pedra, proporcionan-
do solidez e integracao ao ambiente natural

Figura 37 - Casa em tijolos, Garopaba, San-
ta Catarina; uso do tijolo de modo a contrastar
satisfatoriamente com o verde do ambiente na-
tural

Figura 38 - Kebler College em Oxford, Ingla-
terra; uso de tijolos com diferentes cores de modo
articulado, a produzir desenhos distintos

Figura 39 - Construcdes pelos Incas, Machu-
Pichu, Peru; uso da pedra, proporcionando soli-
dez e integracdo ao ambiente natural

Figura 40 - Edificacdo no pavilhdo japonés
do Epcot Center, Orlando, Florida, Estados Uni-
dos; uso da madeira de modo a proporcionar alto
nivel de detalhamento e acabamento

Figura 41 - Museu de Arte Moderna de Sao
Francisco (1994) por Mario Botta, Estados Uni-
dos; uso de tijolos criando texturas diferencia-
das e contrastando com painel listado em pedra

Figura 42 - Oratério do Soldado (1972) por
Milton Ramos, Brasilia, Distrito Federal; uso de
concreto possibilita a modelagem de diferentes
formas

Figura 43 - Palacio de Quetzalpapalotl, Teo-
tihuacan, México; desenhos aztecas em baixo
relevo no pilar em pedra
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Figura 38

Figura 39

Figura 41
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Figura 42

Figura 43
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FATORES )
RELACIONADOS A ORGANIZAGAO
ESTETICO-FORMAL DO VOLUME

Neste item estdo agrupados aqueles fatores
gue afetam a percepcéo visual das caracteristi-
cas geomeétricas e de outros atributos morfol6gi-
cos dos espacos e que sdo mais facilmente com-
preendidos através do volume arquitetonico.

ELEMENTOS DE DEFINICAO ESPACIAL

Definigdo: planos e/ou elementos que deli-
mitam ou definem espacos

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a considerar os diferentes tipos de defini-
¢cdo espacial nas relacdes interior-interior e inte-
rior-exterior, através das caracteristicas dos pla-
nos e/ou elementos que definem espagos para
diferentes atividades e usuarios no interior e ex-
terior da edificagéao.

Os elementos de definicao espacial e as aber-
turas caracterizam os tipos de rela¢cfes espaciais,
0 grau no qual o espagco mantém-se autbnomo
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ou estd mais ou menos ligado a outros espagos.
A disposic¢ao e o distanciamento dos elementos
no espaco afeta a percepcéo, fazendo parte de
uma Unica unidade espacial ou criando um con-
junto de subunidades espaciais. Por exemplo, co-
lunas podem ser consideradas “[...] nada mais
do que uma parede perfurada” (Alberti em von
Meiss, 1993, p.102) se a distancia entre as mes-
mas for tal que estabeleca uma relacao de grupa-
mento por proximidade. Além de paredes e colu-
nas, os espacos podem ser definidos por painéis
de vidro, divisérias baixas, desniveis em pisos e
tetos, cores e texturas diferenciadas em paredes,
pisos e tetos. A percepcado de volume dependera
da clareza com que os elementos definidores das
arestas e vértices sao percebidos. Por exemplo,
aberturas situadas nas arestas debilitam a per-
cepcéao de volume e reforcam a continuidade es-
pacial. A necessidade de uma maior ou menor
integracéo visual, auditiva e funcional, entre os
espagos internos e entre estes e 0s espacos ex-
ternos, indica os tipos de definicdes espaciais a
serem adotados. As no¢des de espaco fisico, es-
paco percebido e espaco comportamental auxi-
liam nas decisbes de projeto. Por exemplo, dois
espacos fisicos podem ter a mesma metragem
guadrada e serem percebidos como espacos di-
ferenciados (espaco percebido) em funcdo dos
graus de conexao ou integracao visual e funcio-
nal com o exterior diferenciados; aquele espacgo
fisico mais integrado ao exterior através da posi-
¢ao, tipo, tamanho e numero de aberturas, tera o
seu espacgo percebido ampliado. O espago com-
portamental diz sobre o espaco que pode ser efe-
tivamente utilizado; por exemplo, a existéncia de
um espelho d’agua, jardim interno, ou de uma cir-
culacdo vertical num determinado espaco fisico
faz com que o0 espaco comportamental seja me-
nor, pois o espaco para atividades fica reduzido
pela ocupacéo destes elementos; a circulagéo ho-
rizontal também afeta o tamanho dos espacos
comportamentais (Weber, 1995; Clark e Pause,
1987; Prak, 1985; Ching, 1985).

Os diferentes padrbes de layout, a organiza-
¢do das aberturas entre 0s espacos, as vistas atra-
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Figura 7

vés da habitacdo e para o exterior, afetam a per-
cepcédo da quantidade de espaco. O grau de inte-
gracdo visual e funcional, de fechamento de um
determinado espaco ou de sua fluidez n&do de-
pende somente da posicao, tipo, tamanho e nu-
mero de aberturas, mas também: de seu grau de
definicdo, como a eliminacdo de um canto por
Frank Lloyd Wright ou como a utilizacao de pai-
néis de paredes verticais por Mies Van der Rohe,
que fazem com que 0s espacos estejam menos
definidos, menos explicitos e mais implicitos de-
vido a desconstituicdo de figuras volumétricas; e
da presenca de elementos pertencendo ao interi-
or e ao exterior, como a extensao de paredes em
direcdo ao exterior no projeto da “Brick House”
(Casa de Tijolo) de Ludwig Mies Van der Rohe
em 1923 (Figura 11) (von Meiss, 1993; Thiberg,
1990; Moore e colaboradores, 1979; Zevi, 1978).

APLICACOES

A “Casa de Vidro” (1949) por Philip Johnson,
em Nova Canad, Connecticut, € um exemplo de
espaco percebido ampliado em relacdo ao es-
paco fisico, em praticamente todos os setores
da casa, ja que a separacao entre o interior e 0
exterior é realizada exclusivamente por painéis
de vidro (ver Moore e colaboradores, 1979).

Figura 1 - Garden Building (1966-1971), alo-
jamento para estudantes da Universidade de
Oxford por Allison e Peter Smithson, Oxford, In-
glaterra; a definicdo dos espacgos dos dormitérios
através de painéis de vidro, amplia o espaco
percebido dos mesmos

Figura 2 - Arcada junto ao patio interno da
Catedral de Salisbury (1258), Salisbury, Ingla-
terra; arcada define, marca e protege o espaco
da circulag&o interna sem isolé-la do patio

Figura 3 - Centro Canadense de Arquitetura,
Montreal, Canad4; definicdo e marcacao de es-
paco interno através de painéis inteiros e de pa-
inéis de paredes perfuradas, e de revestimentos
dos pisos com materiais diferenciados
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Figura 4 - Conjunto de apartamentos Habitat
(1967) por Moshie Safdie, Montreal, Canada; vis-
ta interna do apartamento revela a ampliagéo do
espaco percebido

Figura 5 - International Terminal Waterloo
(1988-1993), adicédo a estacdo de trem Water-
loo por Nicholas Greenshaw, Londres, Inglater-
ra; grandes painéis de vidro introduzidos no se-
tor antigo da estacdo ampliam o espaco interno
e 0 conectam ao setor adicionado do terminal
do Eurotunel

Figura 6 - Auditério da Reitoria da Universi-
dade de Brasilia (1975) por Paulo de Mello Zim-
bres, D.F.; painéis de vidro nas laterais integram
0 espaco interno do auditorio ao espaco externo

Figura 7 - Casa de Oscar Niemeyer, Rio de
Janeiro; painéis de vidro ampliam o espaco in-
terno percebido integrando-o ao espago externo

Figura 8 - Pavilhdo Alemé&o da Exposicao In-
ternacional (1928-1929) por Ludwig Mies van der
Rohe, Barcelona, Espanha; painéis de vidro
marcam levemente a passagem do exterior para
0 interior, enquanto painéis de alvenaria e pisos
com tratamentos superficiais diferenciados de-
marcam 0s espagos internos

Figura 9 - Vitra Museum (1993) por Zaha Ha-
did, Weil Am Rhein, Alemanha; grande abertura
envidracada integra interior e exterior

Figura 10 - Hospital do Mar (1989-1992) por
Manuel Brullet Tenas e Albert de Pineda Alva-
rez, Barcelona, Espanha; painéis de vidro e co-
lunas delgadas marcam levemente a passagem
do exterior para o interior, enquanto outras colu-
nas esbeltas demarcam 0s espacos internos

Figura 11 — “Brick House” (1923) por Ludwig
Mies van der Rohe
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Figura 5

DENSIDADE ESPACIAL

Definicdo: caracteristicas formais das super-
ficies definidoras e dos demais elementos pre-
sentes nos espacos

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a considerar as caracteristicas formais das
superficies definidoras e dos demais elementos
presentes nos diferentes espagos da edificagdo.

O espaco pode ser mais ou menos denso. A
densidade espacial € afetada pela modulagéo
ou compartimentacdo do piso, paredes e tetos,
texturas, cores e tipos de elementos fixados a
estes, além do namero e tipo de elementos pre-
sentes nos espacos. A modulacdo ou comparti-
mentacdo do piso, paredes e tetos, aumenta a
densidade do espaco pela subdiviséo de sua pro-
fundidade tornando-o relativamente cheio (Figu-
ra 2), ou relativamente vazio (Figura 9). Espa-
¢cos densos podem ser: profundos — interior da
Mesquita de Cordoba, Espanha, ou Parque Guell
(Figura 11) com colunada; pouco profundos - Igre-
ja Barroca em Ouro Preto (Figura 2). Espacos
pouco densos e profundos sdo exemplificados
pelo interior da Catedral de Brasilia (Figura 12),
e o interior do Palacio do Itamarati (Figura 1) (von
Meiss, 1993). Os distintos niveis de densidade
espacial devem ser considerados nas configu-
ragdes espaciais, segundo o uso e o carater vi-
sual estabelecidos para cada espaco.

APLICACOES

Figura 1 - Palacio do Itamarati (1962) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal; baixa
densidade espacial

Figura 2 - Igreja Nossa Senhora do Pilar (1733),
planta pelo arquiteto Pedro Gomes Chaves, Ouro
Preto, Minas Gerais; alta densidade espacial
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Figura 6

Figura 9

Figura 3 - Capela Cistina (1508-1512) por
Miguelangelo, Vaticano, Roma; alta densidade
espacial

Figura 4 - Catedral de Salisbury (1258), Sa-
lisbury, Inglaterra; densidade espacial acentua-
da mas reduzida em relacdo aos exemplares
anteriores

Figura 5 - Museu d"Orsay por Paul Cheme-
tov Paris, Franca; densidade espacial reduzida
em relacdo aos exemplares anteriores, exceto a
Figura 1

Figura 6 - Casa dos Azulejos, Cidade do Mé-
xico, México; tratamento do teto acentua a den-
sidade espacial

Figura 7 - Canary Wharf Tower (1987-1991)
por Cesar Pelli, Londres, Inglaterra; densidade
espacial reduzida em relacdo aos exemplares
anteriores

Figura 8 - Piramide do Le Grand Louvre
(1983-1993) por leoh Ming Pei, Paris, Franga,
hall de acesso interno as galerias do museu, com
baixa densidade

Figura 9 - Casa de Oscar Niemeyer (1953-
1954), Rio de Janeiro; baixa densidade espacial

Figura 10 - Oratoério do Soldado (1972) por
Milton Ramos, Brasilia, Distrito Federal; baixa
densidade espacial

Figura 11 - Parque Guell (1900-1914) por
Antoni Gaudi, Barcelona, Espanha; colunas e tra-
tamento teto criam uma alta densidade espacial

Figura 12 - Catedral De Brasilia (1959) Por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal; baixa
densidade espacial

Figura 13 - Alcazar de Sevilha (1366), Sevi-
Iha, Espanha; alta densidade espacial
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Figura 12

Figura 13
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Figura 3

Figura 4

LUZ E SOMBRA

Definigdo: caracteristicas de luz e sombra
dos espagos

Objetivo: organizacéo em planta e volume de
modo a considerar a iluminagao natural e artifi-
cial como elementos importantes na defini¢cdo
dos espacos e nas suas qualidades estéticas

Efeitos de luz e sombra qualificam o espaco
tanto estética quanto funcionalmente. Uma peca
iluminada por luz natural através de suas janelas
ndo é o mesmo espago quando € iluminado por
luz artificial durante a noite. Um espaco ilumina-
do uniformemente por luz artificial ndo é o mes-
mo que um espaco iluminado por luz artificial em
determinados pontos; ainda, um espaco ilumina-
do por lampadas fluorescentes (luz branca) nao
€ 0 mesmo que um espaco iluminado por lampa-
das incandescentes (luz amarela). A considera-
¢cao dafonte de luz e das superficies refletoras de
modo integrado, permite que a composicao e a
configuracdo espacial incorporem a luz natural e
artificial como elementos importantes na qualifi-
cacao do espaco arquitetdnico. A natureza da ilu-
minacao de um espaco de atividades ou exclusi-
vo de circulacdo, incluindo os efeitos de direcio-
nalidade, tipo de fonte, cor e nivel de iluminagéo,
tem sido considerada como uma variavel funda-
mental nas experiéncias espaciais internas e ex-
ternas (von Meiss, 1993; Lang, 1987).

A luz atua como elemento de definicdo espa-
cial, quando parte do espaco é bem iluminado e o
restante é deixado na escuridao; o observador fora
da area iluminada concentra sua atencao para a
area iluminada; o observador dentro da area ilu-
minada percebe o espaco ao redor, ha escuridao,
como de tamanho indeterminado e inexistente,
possibilitando isolamento e melhor concentragéo.
Estes espacos, definidos através da luz, podem
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Figura 8

ser criados e transformados instantaneamente e
a custo reduzido, quando comparados com as al-
teracdes fisicas de layouts, sendo muito utiliza-
dos em cenas de pecas teatrais, em shows musi-
cais, em estudios de televisdo, em circos, mu-
seus, vitrinas e espacos abertos a noite etc. Du-
rante o dia, um facho de luz através de uma aber-
tura em uma sala relativamente escura pode ter
um efeito similar de definicao espacial, entretan-
to, neste caso, a area iluminada se move segun-
do o movimento do sol. A luz pode atuar como
objeto quando o tamanho da fonte de luz é relati-
vamente pequeno em relacdo ao envelope espa-
cial, estabelecendo uma relacéo de dependéncia
entre fonte e espaco, similar aquela da figura e
fundo, como no caso de uma janela isolada, um
objeto ou uma pessoa iluminada num espaco es-
curo, uma vela numa sala. Com uma Unica fonte
de luz, para evitar a alternacéo entre ofuscamen-
to e luz uniforme, a fonte deve ser colocada bem
acima do nivel dos olhos (Panteon, Figura 8) ou
mesmo ocultada (luz indireta lateral). Varias fon-
tes de luz de uma série de janelas, spots, velas
etc. tendem a balancear o carater de figura do
objeto iluminado e o carater de fundo do envelo-
pe espacial iluminado. Uma série regular de ja-
nelas ou luminérias de parede, ou uma janela em
fita (linha), contribuem ativamente para a deline-
acao dos limites espaciais. Uma janela no eixo,
ou uma série de luminarias suspensas na linha
central de uma sala, ajudam a esclarecer a geo-
metria espacial. As paredes, forros e pisos po-
dem ser iluminados por fendas invisiveis, atuan-
do como receptores e formando luzes de superfi-
cies (Figura 12). Os limites espaciais tornam-se,
entdo, fontes de luz com uma gradacdo marcada
dos niveis de iluminagdo, criando-se contrastes
e estabelecendo-se uma ligacao direta da luz com
0 espacgo (von Meiss, 1993).

Em estudos realizados (Flynn, 1992), cons-
tatou-se o efeito da iluminacdo sobre a percep-
¢ao de vérios aspectos vinculados ao espago ar-
quitetbnico:

1. percepgéo de claridade — acentuada por
iluminacéo uniforme, forte e no teto

189



Figura 12

2. percepcéo da quantidade de espaco - acen-
tuada por iluminacéo uniforme, forte e periférica

3. percepcao de relaxamento - acentuada
por iluminacao nao-uniforme, fraca e periférica

4. percepcado de espaco mais privativo e
menos publico - acentuada por iluminagdo néo-
uniforme, fraca e periférica

5. percepcdo de agradabilidade - acentua-
da por iluminacao ndo-uniforme, forte e periférica

APLICACAO

Figura 1 - Alcazar de Sevilha (1366), Sevi-
Iha, Espanha; iluminacéo natural obliqua realca
os detalhes através de seus relevos e das dis-
tintas profundidades das aberturas

Figura 2 - Conjunto habitacional Pedregulho
(1947-1952) por Affonso Eduardo Reidy, Rio de
Janeiro; através de elementos vazados, a ilumi-
nacdo natural cria diferentes desenhos no piso
da circulagéo

Figura 3 - Igreja em Praga, Republica Tche-
ca; iluminacdo natural revela temporariamente
0s vitrais

Figura 4 - Centro Canadense de Arquitetura,
Montreal, Canad4; iluminacdo zenital e através
do acesso principal criam diferentes niveis de
iluminagéo

Figura 5 - Museu Solomon Guggenheim
(1943-1959) por Frank Lloyd Wright, Nova lorque,
Estados Unidos; iluminagéo zenital em conjuga-
¢éo com iluminacao artificial estabelecem distin-
tos niveis de iluminacao e de focos de atengéo

Figura 6 - Morris Shop (1948-1949) por Frank
Lloyd Wright, Sao Francisco, Califérnia, Estados
Unidos; luminarias reforcam a curvatura da pa-
rede criando uma repeticdo de pequenos focos,
com iluminagéo artificial refletida criando foco
mais acentuado

Figura 7 - Cirgue du Soleil, Orlando, Flérida,
Estados Unidos; iluminacéo artificial realca as
formas da cobertura leve
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Figura 15

Figura 16

Figura 8 - Panteon (118 a 128 d.C.), Roma,
Itdlia; abertura alta permite a recepc¢éao da ilumi-
nacdo natural pela parede adjacente, gerando
foco de atencado

Figura 9 - Departamento de Engenharia Me-
canica da Universidade de Aveiro (~1987) por
Adalberto Dias e colaboradores, Portugal; faixo
de luz zenital cria impacto visual pelo contraste
com as alvenarias sombreadas

Figura 10 - Biblioteca Publica de S&o Francis-
co (1996) por Pei Cobb Freed, Califérnia, Esta-
dos Unidos; focos de iluminacéo artificial repeti-
dos regularmente, criam formas e contrastes

Figura 11 - Museu de Arte Moderna de S&o
Francisco (1994) por Mario Botta, Estados Uni-
dos; iluminacéo artificial refletida revela contras-
tes entre os materiais e estabelece foco de aten-
¢cdo para a area com banco

Figura 12 - Palacio do Itamarati (1962) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal; pare-
des refletem a iluminag&o natural

Figura 13 - Igreja Nossa Senhora do Pilar
(1733), planta pelo arquiteto Pedro Gomes Cha-
ves, Ouro Preto, Minas Gerais; aberturas na parte
superior conduzem a iluminacéo para o alto

Figura 14 - Faculdade de Arquitetura da USP
(1961-1969) por Vilanova Artigas; iluminacéo ze-
nital reforca o reticulado do teto

Figura 15 - Catedral de Brasilia (1959) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal; ilumi-
nacao zenital acentua os elementos estruturais
e as figuras em vidro azul

Figura 16 - Correio (~1996) por Michael Gra-
ves, Celebration, Florida, Estados Unidos; ilumi-
nacgao natural refletida através do teto
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CORES

Defini¢cdo: caracteristicas da matiz, intensi-
dade e luminosidade das superficies aparentes

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a considerar as caracteristicas da matiz,
intensidade e luminosidade das superficies apa-
rentes existentes nos distintos espacos da edifi-
cacao assim como no seu exterior

Os atributos das cores sao:

1. Matiz — é a qualidade ou caracteristica atra-
vés da qual uma cor é distinguida de outra. Os
matizes elementares que identificamos séo o ver-
melho, o laranja, o amarelo, o verde, o azul e o
roxo. Todas as cores séo similares a algum ma-
tiz ou a uma proporcao de dois matizes do es-
pectro. Fisicamente, o matiz € determinado pelo
comprimento de onda.

2. Intensidade ou saturacdo - € o segundo
atributo pelo qual uma cor é distinguida. Tam-
bém chamado de for¢ca ou intensidade cromati-
ca. Designa a pureza de uma cor, a qualidade
gue a distingue de uma cor desbotada. Duas
cores podem ter o mesmo matiz (por exemplo
verde), ndo mais clara ou escura do que a outra
e ainda parecerem diferentes em intensidade,
forca ou vigor da cor (por exemplo azul forte e
azul fraco ou desbotado).

3. Luminosidade ou iluminacgéo - é a terceira
dimens&o na descricdo de uma cor. E a qualida-
de que diferencia uma cor escura de uma cor
clara (por exemplo verde claro e verde escuro)
e auxilia significativamente na distingéo de dois
matizes. A luminosidade de um pigmento é a
medida de quanta luz é refletida de sua superfi-
cie (Mahnke e Mahnke, 1993; Arheim, 1974).

A cor percebida nao depende somente des-
tes trés atributos das cores considerados isola-
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damente, mas também das caracteristicas dos
matizes, intensidades e luminosidades das co-
res do entorno. Logo, existe um grande nimero
de possibilidades de combinacdes entre as co-
res para se atingir um resultado desejado, base-
ado em diferentes niveis de contrastes entre es-
tes atributos. Os efeitos dos contrates de cores
determinam como uma cor é percebida e como
objetos sdo salientados ou nao no ambiente,
podendo ser positivos ou negativos (Weber,
1995; Mahnke e Mahnke, 1993; Arheim, 1974).

CORES COMPLEMENTARES

Cores complementares e contraste suces-
sivo (fendbmeno da imagem posterior) indicam
um fato fisiolégico que revela necessidade da
visdo em balancear qualquer cor pela sua com-
plementar. O fendmeno da imagem posterior
acontece quando os olhos, adaptados a um
matiz particular observado por um determina-
do tempo, sdo desviados para uma superficie
branca (ou cinza) com a conseqiente visdo da
cor complementar de tal matiz na superficie. O
conceito de matizes complementares esta ba-
seado na roda ou espectro de cores de Munsell,
gue é dividida em dez cores: 1. vermelho, 2.
vermelho-amarelado, 3. amarelo, 4. verde-ama-
relado, 5. verde, 6. verde-azulado, 7. azul, 8.
roxo-azulado, 9. roxo, 10 roxo-avermelhado.
Aquelas cores que estdo em posicdes diame-
tricamente opostas sao consideradas comple-
mentares. Cores complementares produzem um
balango psicologico entre o calor e o frio das
cores, existindo uma grande tendéncia para as
pessoas procurarem, inconscientemente, tal ba-
lanco entre matizes quentes e frios. Quando as
cores complementares sao colocadas proximas
umas das outras, o efeito é estimulante e agra-
davel porque a imagem posterior de uma real-
¢a a outra; por exemplo, uma sala predominan-
temente laranja deveria ter sinais da cor com-
plementar azul. O olho gera a cor complemen-
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tar do matiz que é vista e a projeta sobre a cor
adjacente ou a sobrepde sobre o matiz visto,
no fenbmeno chamado contraste simultaneo;
por exemplo, um quadrado cinza num fundo ver-
melho circundante, fica esverdeado ou tingido
de verde — a cor complementar do vermelho,
devido a sobreposi¢éo do verde sobre o cinza.
O efeito do contraste simultaneo € mais pro-
nunciado quando a cor do fundo é saturada e
guando ela circunda completamente a superfi-
cie sendo contrastada. Matizes muito proximas
perderdo um pouco do seu brilho, enquanto co-
res complementares lado a lado séo intensifi-
cadas. Portanto, o uso de cores complementa-
res é importante para espacos arquitetdnicos
harmoniosos que, geralmente, produzem rea-
¢Oes positivas em seus usuarios (Mahnke e
Mahnke, 1993).

CORES HARMONICAS

Cores harménicas podem ser classificadas
em duas categorias: relacionadas e contras-
tantes.

1 - harmonias relacionadas: monocromaticas
—um matiz com variagdes em saturacgao e lumi-
nosidade (verde desbotado com verde puro e
verde escuro); analogas — normalmente combi-
na ndo mais do que trés cores proximas na roda
de cores, unificadas através de uma cor com-
partilhada, como por exemplo, vermelho, verme-
Iho-amarelado e amarelo, ou verde, verde-azu-
lado e azul. Harmonias analogas oferecem mais
variedade do que harmonias monocromaticas,
mas nenhum dos dois esquemas resolve o pro-
blema da imagem posterior.

2 - harmonias contrastantes: une matizes
gue estdo separados naroda de cores. O exem-
plo mais comum é o esquema de cores com-
plementares, como por exemplo, vermelho e
azul-esverdeado, vermelho-amarelado e azul,
roxo-azulado e amarelo. Estas combinacdes
oferecem mais contrastes, cores frias e quen-
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tes, e dependem, necessariamente, dos niveis
de saturacdo e luminosidade, para a producgéo
de um ambiente satisfatorio.

Outra possibilidade é o uso de cores com-
plementares analogas, em que duas cores pro-
ximas sdo combinadas com a complementar de
uma delas, tais como vermelho-amarelado e
amarelo combinado com azul, a complementar
do vermelho-amarelado. Ainda podem ser men-
cionadas: a harmonia complementar dividida,
formada por uma cor mais duas cores adjacen-
tes a sua complementar, como por exemplo, ver-
melho (complementar azul-esverdeado) mais
azul e verde (adjacentes ao azul-esverdeado);
e esquemas complementares duplos, em que
sdo combinados dois matizes bastante proxi-
mos e seus complementares (Mahnke e
Mahnke, 1993).

EFEITOS DAS CORES

O efeito das cores utilizadas nos espacos
interiores, nos pisos, paredes e tetos, pode fa-
zer uma grande diferenca na percepc¢ao de uma
sala e na consequente reacéo por parte do ob-
servador. Um matiz particular pode ser perfei-
tamente apropriado para um piso e provocar re-
acdes completamente diferentes quando apli-
cado no teto. A tabela 1 apresenta, segundo
Mahnke e Mahnke (1993), os efeitos provoca-
dos por alguns matizes quando aplicados em
pisos, paredes e tetos.
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TABELA 1 - Efeitos provocados
por alguns matizes quando aplicados
em pisos, paredes e tetos.

matiz piso parede teto
atencéo, agressivo, intrusivo, perturbador,
Vermelho alerta avancador pesado
Rosa delicado e fraco delicado,
inusitado confortante
Marrom firme, estavel positivo, opressivo e pesado, se
se madeira escuro
. i de foco
Laranja mqvtmgnto, que_znte, )
dindmico luminoso de atengéo
estimulante
elevacéo quente, se préximo a0 |luminoso, estimulante;
Amarelo do piso ) Igranja; excitante a leve, se proximo ao
irritante, se altamente liméo
saturado
natural, até um Cej‘?  frio, calmo, passivo, | protetor; reflexéo na
Verde ponto del saturagz;q, iritante caso ofuscante | pele pode nao ser
suave, relaxante; frio, atraente
se em diregéo
ao azul-verde
movimento sem esfor¢o, frio, se claro; de celestial, frio; pesado
Azul se claro; substancial, aumento da € opressivo,
Se escuro profundidade Sse escuro
espacial, se escuro
Cinza neutro neutro sombreado
inibidor do tato, parando |  neutro, vazio, sem  |vazio: difusdo daluz e
Branco ser pisado energia, sem vitalidade | reducéo de sombras
Preto estranho, abstrato desestimulante vazio a opressivo

Em situacdes praticas, vermelho puro é ra-
ramente utilizado, exceto como uma marcacao;
modificac6es do vermelho puro sdo bem mais
adequadas. O uso exagerado de vermelho sa-
turado aumenta o grau de complexidade de um
espaco. Devido a sua alta visibilidade, o ama-
relo serve a muitos propositos de seguranca,
especialmente em ambientes industriais. O
amarelo parece mais brilhoso do que branco e
€ util em lugares pouco iluminados. O verde,
conjuntamente com azul-verde, fornece um bom
ambiente para meditacdo e tarefas que envol-
vem muita concentracdo. O azul tende a ser frio
e desolador se aplicado em grandes areas, es-
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pecialmente em halls e corredores longos. Tons
médios ou fortes sdo apropriados para areas
de uso circunstancial. O roxo é raramente utili-
zado no espaco interior, exceto para areas de
uso circunstancial; em grandes espacos. O roxo
pode perturbar a focalizac&o da visao e, psico-
logicamente, parecer desconcertante, domina-
dor ou opressivo (Mahnke e Mahnke, 1993).

Existem justificacdes psicoldgicas e fisiold-
gicas para nao se utilizar branco como uma cor
dominante na maioria dos ambientes. Em tes-
tes psicoldgicos sobre preferéncia de cores, 0
branco resultou como desinteressante. Ambien-
tes predominantemente neutros em aparéncia
(branco, cinza) tenderdo a parecer estaticos e
monaotonos, ja que as pessoas hecessitam va-
riedade de sensacdes, incluindo o uso de co-
res. Paredes brancas dificilmente diminuem as
angustias mentais de pacientes nos hospitais,
onde as cores devem criar um ambiente ale-
gre. O uso de branco também tem efeitos bas-
tante negativos em locais para idosos e conva-
lescentes, onde muitos permanecem no interior
a maior parte do tempo. Ainda, o branco produz
esforco 6tico podendo provocar fadiga ocular
como resposta a um alto grau de adaptacao de
claro para escuro, por exemplo, através do con-
traste entre branco e efeitos decorativos alta-
mente coloridos. O branco, quando acompanha-
do de altos niveis de luz natural ou artificial, pode
também machucar a viséo através de ofusca-
mento semelhante ao provocado pela neve.
Exposicao prolongada a altos niveis de lumino-
sidade pode danificar o 6rgao visual ou agra-
var problemas oculares existentes. Enquanto os
niveis de reflexdo de luz recomendados para
paredes estdo em torno de 40 a 60 % (maximo
70%), os niveis minimos de reflexao para tons
brancos quentes ou frios gira ao redor de 81%,
podendo ultrapassar os 94% (Mahnke e
Mahnke, 1993).

Cores quentes e luminosas com alto nivel de
luminosidade produzem uma agéo centrifuga, di-
rigindo atencéo atraveés e para fora do ambiente;
tais ambientes séo propicios para alegria, acédo e
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esforco muscular. Ambientes suaves, cores fri-
as, e baixos niveis de iluminagao produzem uma
acdo centripeta, reforcando uma orientacdo para
o interior e a capacidade de concentracdo, em
areas onde as pessoas necessitam desenvolver
dificeis tarefas visuais e mentais.

Estudos em espacos internos indicam que a
complexidade visual aumenta com o aumento
da intensidade cromética. Enquanto cores for-
tes fazem uma sala parecer excitante, cores fra-
cas dao uma impresséao de calma, independen-
temente da matiz. O contraste entre as cores
também contribui para tornar um espago estimu-
lante. Contrastes de matizes, niveis de satura-
¢do e luminosidade, enfatizam os contornos, en-
guanto o contraste entre parede e mobiliario des-
taca o mobiliario.

Cores claras e desbotadas, assim como co-
res frias e pequenos padrdes, aumentam o ta-
manho aparente de uma sala, enquanto mati-
zes escuras, saturadas ou quentes e padrbes
largos, o diminuem. Ainda, matizes similares em
saturacdo e luminosidade podem unificar uma
sala e fazer um espaco parecer maior, devendo
haver cuidado, todavia, em evitar-se a monoto-
nia. A percepc¢ao visual de quantidade de espa-
¢o também aumenta quando cores similares sdo
transportadas de uma sala para outra.

Em geral, cores escuras (menor luminosida-
de) parecem mais densas ou pesadas, enquan-
to cores claras (maior luminosidade) e menos
saturadas (tons pasteis) parecem menos den-
sas. Caso os matizes tenham a mesma intensi-
dade e luminosidade, a tendéncia é perceber o0s
mais quentes como mais pesados. Tetos extre-
mamente altos podem ser pintados em matizes
mais escuros e quentes; o fato do escuro ser
mais pesado, com sua caracteristica de avan-
car, fara o teto parecer mais baixo; da mesma
forma, tetos baixos parecerdo mais altos se pin-
tados em tons mais claros e frios.

Além dos efeitos psicoldgicos, as cores po-
dem produzir efeitos sobre a fisiologia humana.
Por exemplo, véarios estudos revelam que as
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pessoas tendem a colocar o termostato 2,2
graus centigrados mais alto em salas azuis do
gue em salas vermelhas. As cores frias deveri-
am ser aplicadas em localizacdes onde as pes-
soas sao expostas a altas temperaturas, e vice-
versa (Mahnke e Mahnke, 1993).

As associagdes simbdlicas com as cores tam-
bém devem ser consideradas. As convencdes
sociais associadas as cores, podem variar em di-
ferentes culturas. Na tradicional Beijing, China, a
cor era um simbolo de prestigio social, cores bri-
Ihantes e vivas reservadas para palacios, templos
e demais edificagdes alojando rituais, como edifi-
cagdes comuns eram, 0 maximo possivel, desti-
tuidas de cores (Mahnke e Mahnke, 1993; Lang,
1992, 1987). Adicionalmente, o uso do amarelo
em salas escolares nos Estados Unidos para cri-
ancas de origem haitiana provocou reacdes ne-
gativas por parte das mesmas devido a esta cor
ser utilizada em prisées no Haiti na época dos
ditadores Papa e Baby Doc.

Existe a necessidade da variedade de cores
no ambiente, quer seja um hospital, uma escola
ou uma industria. O poder psicoldgico de uma
cor ndo ir4 satisfazer todas as necessidades do
ambiente. Um hospital psiquiatrico ndo sera re-
laxante todo em verde, somente porque esta é
uma caracteristica desta cor. O uso de cores no
exterior esta associado a avaliacdes positivas,
enquanto a falta de cor esta associada a avalia-
¢cOes negativas. As pessoas que moram em con-
juntos de prédios cinzas referem-se aos mes-
mos como “caixas de concreto”, “fortalezas”, o
gue lhes da uma sensacdo melancdlica; ja as
pessoas que habitam prédios coloridos, ao con-
trario, tendem a sentir-se alegres. Este parece
ser o caso do conjunto Killingworth, perto de
Newcastle upon Tyne, no Norte da Inglaterra, cin-
za e rejeitado pelos seus moradores (Figura 1),
e do conjunto Byker Wall em Newcastle upon
Tyne, colorido e parecendo satisfazer seus mo-
radores (Figura 2). O arquiteto Oscar Newman
realizou modificac6es em fachadas de um con-
junto habitacional nos Estados Unidos, utilizan-
do cores e texturas com resultados positivos.
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Figura 2

Figura 3

Muitos ambientes monocroméaticos experimen-
tam grafite e vandalismo, como no conjunto
Killingworth (Figura 1). Ainda, os gregos e o0s ro-
manos utilizavam cores nos seus edificios. Em-
bora o Partenon seja um simbolo da perfeicdo
arquitetbnica, permanecendo como uma fonte de
estudo em exceléncia monocromética e pureza,
ele era originalmente pintado e detalhado em
varias cores. O uso da cor também esta presen-
te nos edificios da Idade Média, em que as igre-
jas apresentavam cores mais brilhantes no ex-
terior do que no interior (Notre-Dame, Figura 3).
O uso da cor restringe-se ao interior no Renas-
cimento, prevalecendo no exterior o uso da cor
natural dos materiais. Todavia, o branco, para
importantes arquitetos do Renascimento como
Alberti e Palladio, era tido como a cor para as
igrejas, pois era a cor da pureza e estava relacio-
nada a Deus. Finalmente, o uso da cor na arqui-
tetura ndo deveria estar sustentando no Unico
propésito de colorir o edificio, mas estar direta-
mente associado a estrutura compositiva e con-
figuracional adotada, como um elemento com-
positivo da forma arquitetdnica e ndo um elemen-
to dissociado ou intruso a esta (Mahnke e
Mahnke, 1993; Wittkower, 1988).

APLICACAO

Figura 1 - Conjunto habitacional Torres Ki-
llingworth (1968-1972), Killingworth, Inglaterra

Figura 2 - Conjunto habitacional Byker Wall
(1969-1975) por Ralph Erskine, Newcastle upon
Tyne, Inglaterra

Figura 3 - Catedral de Notre-Dame (1200-
1250), Paris, Franca
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Figura 4

ARTICULACAO

Defini¢éo: relagéo entre planos verticais ad-
jacentes da edificagdo, entre estes planos e o
solo e como estes planos séo finalizados na par-
te superior

Objetivo: organizacdo em planta e volume,
de modo a considerar os diferentes tipos de arti-
culacdo dos planos verticais adjacentes, entre
esses planos e o solo e o tipo de finalizagdo na
parte superior destes planos, principalmente no
exterior da edificacéo.

A maneira como as conexdes entre os pla-
nos do volume edificado, entre os planos das
paredes e o0 solo, e as terminacdes superiores
das paredes séo ressaltadas ou diluidas, pro-
duz caracteristicas estéticas bastante diferencia-
das. Além de articulagéo, também pode existir
continuidade que é caracterizada pela fuséo de
planos ou elementos, reduzindo a autonomia das
partes, através de uma transformacao progres-
siva da forma. Neste caso, 0 objeto arquitetdni-
co parece ter sido modelado em argila ou forma-
do de um anico molde, como no caso das gran-
des cascas de concreto armado (Figura 20). To-
davia, este método de composi¢ao do objeto ar-
quitetdnico é bem menos utilizado do que a arti-
culacdo de planos, principalmente em edificios
contemporaneos, talvez por razdes culturais as-
sociadas a uma racionalidade intelectual e cons-
trutiva (von Meiss, 1993; Ching, 1985).

A articulacdo entre os elementos acentua a
autonomia das partes e fortalece o papel parti-
cular dos diferentes elementos que constituem
o edificio. A maneira como essas articulacdes
acontecem afeta o carater das edificagcbes tor-
nando-as mais ou menos leves, com diferentes
relacdes de contato com o solo e com o céu. As
articulacbes podem ser classificadas em:
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Figura 5

Figura 8

1 - articulagdo positiva - revela-se, por
exemplo, no canto em relevo, no plinto e na
cornija. O canto em relevo, elemento estabili-
zador da construcao, enfatiza a articulacédo dos
planos adjacentes do edificio, marcando o fim
de uma face e o comego de outra; por exem-
plo, os cantos em pedra sédo geralmente res-
saltados e pertencem as duas faces da edifi-
cacdo. Os cantos em relevo fornecem uma
moldura lateral para cada face, reforcando vi-
sualmente o encontro dessas. Este método
classico tem sido utilizado em edificios desde
o inicio da construcao em alvenaria, tomando
algumas vezes a forma de um canto pilastra,
com a importancia do canto sendo delineada
(Figura 12). A articulacdo com o chéo, através
de um plinto, € um segundo principio classico,
que reforca o encontro da forma geométrica
construida do edificio com a forma organica
natural do solo (Figura 2). A articulacao positi-
va com o solo reforca a estabilidade da edifi-
cacao e fornece um assento para a mesma,
recebendo e preparando o edificio, como no
caso da base do Partenon que pertence mais
ao solo do que ao edificio, estabelecendo uma
relacdo dupla de dependéncia. O plinto ou base
pode, ainda, estar totalmente incorporado ao
proprio edificio através da incluséo de todo ou
parte do andar térreo. A terminacdo superior
dos planos verticais das edificagdes pode ser
enfatizada através, por exemplo, de cornijas
classicas ou maias (Figura 3). De acordo com
a importancia do edificio a terminag&o superior
pode incluir todo o ultimo andar. A combina-
¢ao dos requerimentos da jungcdo com o solo
e da concluséao superior dos edificios levaram
Palladio a famosa divisdo tripartida de suas
“vilas rurais”: a base com os servi¢os; o “pia-
no nobile” com as salas nobres ou principais;
e o atico ou Ultimo andar com os dormitorios,
combinando utilidade e forma num conceito
arquiteténico coerente, como na Villa Foscari
(Figura 21) (von Meiss, 1993; Ching, 1985).

2 - articulagéo negativa - apresenta-se como
canto em recesso, elevacao da edificacdo do
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Figura 12

solo e descolamento da cobertura. O canto em
recesso é uma maneira de enfatizar a juncao
de planos das fachadas através da clara sepa-
racdo destes, que aparecem como elementos
mais ou menos autbnomos ou como planos no
espaco, em vez de atuarem como faces de um
volume e permitir que o espaco interior flua para
o exterior (Figura 17). Esta inversdo do canto
em direcdo ao interior ja era utilizada na Re-
nascenca quando duas pilastras formavam um
canto sem, na realidade, fazer a dobra ou cur-
va. A articulacdo negativa com o solo pode se
dar através de pilotis, um dos principios estéti-
cos incluido entre os cinco pontos estabeleci-
dos por Le Corbusier para caracterizar a arqui-
tetura moderna (Figura 9). A base é substituida
por um vazio que atua como intermediario en-
tre o edificio e o solo, fazendo com que o edifi-
cio flutue sobre o solo e destaque-se deste. Ou-
tros exemplos de sua aplicagdo no século XX
sdo a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
da USP por Vilanova Artigas (Figura 15) e o Ins-
tituto do Mundo Arabe por Jean Nouvel (Figura
16). Além de aplicacdes mais recentes (Figura
8), a articulacdo negativa entre parede e co-
bertura tem sido utilizada, por exemplo, por
muitos séculos no Norte da Italia, como conse-
guéncia da juncéo de dois sistemas construti-
VoS - paredes de pedra e estrutura de madeira;
esta combinacado possibilitava um uso diferen-
ciado para o ultimo andar sob a cobertura, crian-
do, por exemplo, aticos ventilados para a seca-
gem de alimentos e roupas (von Meiss, 1993;
Ching, 1985).

3 - articulagdo com canto agudo, em linha—o0
canto, assim como o contato com o solo e a ter-
minagéo superior da edificagédo, € determinada
por uma simples linha. Este tipo de articulagédo
acentua o volume de uma edificacdo (Figura 19).
A pureza formal da articulagdo em linha, seria a
conseguéncia de uma rejeicéo a convencgdes clas-
sicas tais como o canto em relevo, o plinto e a
cornija, e de uma procura por geometrias elemen-
tares pelo movimento moderno. Uma linha mar-
cando a juncéo da parede com o solo pode dar a
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Figura 14

Figura 16

Figura 17

impressao de que o edificio esta brotando do solo
ou de que ele esta afundando ou estendendo-se
para o subsolo. Entretanto, esta mesma linha pode
indicar apenas a mudanca de plano, como em
Amsterda ou Delft, Holanda, onde o tijolo tem sido
utilizado como um elemento unificador do solo e
das fachadas, criando a impresséo de que o solo
torna-se parede (von Meiss, 1993; Ching, 1985).

APLICACOES

Figura 1 - Casa em Porto Alegre, Rio Gran-
de do Sul; cornija junto ao beiral produz uma
articulacdo positiva no término dos planos ver-
ticais das paredes

Figura 2 - Centro Canadense de Arquitetura,
Montreal, Canad4; articulacao positiva dos pla-
nos verticais junto ao solo, através de planos le-
vemente salientes e frisos horizontais demarcan-
do as articulagbes

Figura 3 - Edificagdo maia em Chichen-Itz4,
México; detalhamento do plano superior em re-
levo e cornija maia, estabelecem uma articula-
¢ao positiva

Figura 4 - Edificacdo no Pavilhdo Japonés
do Epcot Center, Orlando, Flérida, Estados Uni-
dos; articulacéo positiva na parte superior e arti-
culacdo negativa na parte inferior

Figura 5 - Grande Arco de La Défense (1983-
1989) por Johan Otto von Spreckelsen, Paris,
Franca; articulacdo em linha na parte superior e
no encontro dos planos verticais

Figura 6 - Biblioteca Publica de Sao Francis-
co (1996) por Pei Cobb Freed, California, Esta-
dos Unidos; articulag&o positiva na parte superior
e em linha no encontro dos planos verticais

Figura 7 - Estufa no Parque André-Citroen
(1992) por Patrick Berger, Paris, Franca; arti-
culacdo positiva na base, na parte superior e
nos cantos

Figura 8 - Cidade da Musica (1992-1994) por
Christian de Portzamparc, La Villette, Paris; arti-
culacdo negativa na parte superior
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Figura 18

Figura 19

Figura 20

. m

2
SR Lo S

Figura 21

Figura 22

Figura 9 - Unidade Habitacional de Marselha
(1947-1949) por Le Corbusier, Marselha, Fran-
¢a; articulacdo negativa na parte inferior

Figura 10 - Atual sede do Olodum, Pelouri-
nho, Salvador, Bahia; articulagc&o positiva na par-
te superior e no encontro dos planos verticais

Figura 11 - Correio (~1996) por Michael Gra-
ves, Celebration, Florida, Estados Unidos; arti-
culacéo positiva na parte superior do cilindro

Figura 12 - Solar dos Camara (1818, res-
taurado entre 1989-1993) por autor desconhe-
cido, Porto Alegre, Rio Grande do Sul; articula-
¢ao positiva com a cornija na parte superior e
com a coluna de canto no encontro dos dois
planos verticais

Figura 13 - Museu Ashmolean (1839-1845)
por C.R. Cockerell, Oxford, Inglaterra; articula-
¢cao positiva com a cornija na parte superior

Figura 14 - Galeria Chaves (década de 1910)
por Theo Wiederspahn, Porto Alegre, Rio Gran-
de do Sul; articulac&o positiva com a cornija na
parte superior

Figura 15 - Faculdade de Arquitetura e Ur-
banismo da USP (1961-1969) por Vilanova Ar-
tigas, S@o Paulo, S.P.; articulagdo em linha na
parte superior e articulacdo negativa na parte
inferior

Figura 16 - Instituto do Mundo Arabe (1981-
1987) por Jean Nouvel, Paris, Franca; articula-
¢ao negativa na parte inferior

Figura 17 - Edificio de escritorios e aparta-
mentos (1988-1990) por Mario Bota, Peter Cook
e Axel Schultes, Berlim, Alemanha; articulacdo
negativa no canto e em linha na parte superior

Figura 18 - Galeria Nacional (1965-1968) por
Ludwig Mies Van der Rohe, Berlim, Alemanha;
articulacao positiva na parte superior e em li-
nha na base

Figura 19 - Faculdade de Ciéncias da Co-
municacdo “Blanquerna” da Universidade Ra-
mon Llull, Barcelona, Espanha; articulacdo em
linha na parte superior e no encontro dos pla-
nos verticais
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Figura 23

Figura 20 - Casca em concreto do Quartel Ge-
neral do Exército (1968) por Oscar Niemeyer, Bra-
silia, Distrito Federal; continuidade de superficies

Figura 21 - Villa Foscari (1549-1563) por
Palladio, Malcontenta, Veneza, Italia

Figura 22 - Ministério da Educacédo e Saude
(1936-1943) por Lucio Costa e equipe constitui-
da por Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy,
Jorge Moreira, Ernani Vasconcelos e Carlos
Ledo, tendo Le Corbusier como consultor, Rio
de Janeiro; o uso de pilotis estabelece uma arti-
culacéo negativa do plano da fachada com o solo

Figura 23 - Casa constituinte do conjunto “6
Town Houses” (1927) por Robert Mallet-Stevens,
Paris, Franca; articulacdo em linha entre os pla-
nos verticais e no término superior dos mesmos
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CONCEITOS RELATVOS
A INSERCAO DA EDIFICAGAO
NO SEU CONTEXTO







COMPATIBILIDADE FORMAL

Definigao: caracteristicas formais da edifica-
¢do em relacao as demais construcdes do con-
texto e aos elementos naturais.

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a considerar as caracteristicas formais da
edificacdo em relacdo as demais edificacdes do
contexto construido e natural.

A compatibilidade formal diz respeito a relacdo
ou mediacao entre a edificacdo e as demais edifi-
cacdes do contexto em termos, por exemplo, de
escala, cor e textura dos materiais, tipos e formas
das aberturas, cobertura, relacéo cheios e vazios,
além da relacéo da edificagcdo com os elementos
naturais. Fatores de coeréncia formal estéo presen-
tes e séo fundamentais a arquitetura e ao desenho
urbano. A qualidade visual do ambiente urbano é
muito importante e afeta o bem-estar e 0 comporta-
mento dos individuos, na medida em que esses tém
0s seus sentidos estimulados através da continui-
dade, variedade e padrfes formais existentes nos
espacos urbanos. Logo, o projeto arquitetdnico deve
ser elaborado, considerando-se, também, as carac-
teristicas construidas e naturais do contexto.

A coeréncia visual parece estar associada a
compatibilidade formal, a uma aparéncia unifica-
da das delimitacdes espaciais, caracterizada pela
redundancia ou repeticdo de determinados ele-
mentos arquitetdnicos ou atributos formais, ou por
similaridades formais: formato similar das facha-
das e dos elementos arquitetdnicos, similarida-
des em escala, divisbes internas e decoragoes,
similaridades em materiais, e similaridade nos
contornos superiores das edificacdes de maneira
a nao violar a “lei da boa continuidade” da psico-
logia da Gestalt. A coeréncia visual de um grupo
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Figura 1

Figura 2

de casas é aumentada se elas s&o construidas a
pequenas distancias (proximidade), alinhadas
(continuidade), com a mesma altura das calhas e
com a mesma ou similar inclinacdo dos telhados
(continuidade e similaridade), com o mesmo tipo
de tijolos ou pintadas na mesma cor ou com co-
res similares (similaridade do tratamento de su-
perficie). Principalmente, a repeticdo em certo
grau dos desenhos das fachadas (tratamento su-
perficies/planos, proporcéo aberturas, cor e ma-
teriais, estilos), além da repeti¢cdo das massas dos
volumes (composigdo volumétrica, altura, forma,
complexidade geral da forma) e organizacdo des-
tes nos terrenos (recuos, paisagismo, circulacdes
de pedestres) afetam positivamente preferencias
por compatibilidade formal. Entretanto, isto ndo
implica repeticdo indiscriminada, sendo possivel
a reinterpretacdo de valores e elementos arquite-
tbnicos presentes no contexto urbano, assim
como a incorporacao de novos elementos apro-
priados para tal contexto, como no edificio do Jor-
nal B.T. em Copenhague (Figura 1) (Weber, 1995;
Nasar, 1992; Groat, 1992; Sanoff, 1991; Clark e
Pause, 1987; Prak, 1985).

Portanto, a coeréncia visual ndo pressupde
igualdade das edificacOes e supressao da identi-
dade das mesmas, mas a identidade e o fortaleci-
mento do carater das areas urbanas. Varios exem-
plos existem em diversos paises, onde obteve-se
coeréncia visual e compatibilidade formal de um
conjunto edificado sem a negacao da identidade
das edifica¢Bes constituintes do conjunto. As cida-
des européias tradicionais sofreram transforma-
¢cOes consideraveis a partir da Renascenca, toda-
via, até o inicio do século XX haviam muitos exem-
plos de como diferentes estilos coexistiam harmo-
niosamente sem um confronto de ordem composi-
tiva ou perda da nocéo de todo do conjunto edifi-
cado. Tal ordem transcendia diferentes estilos e
era estabelecida através de similaridades de ma-
teriais, cores e formas das edificacOes e de suas
partes. Consideracao pela ordem compositiva de
uma edificacéo deve existir em projetos de restau-
racdo e de adicBes as estruturas existentes (We-
ber, 1995; Moore e colaboradores, 1979).
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APLICAGOES

Figura 1 - Edificio do Jornal B.T. (1993) por
Henning Larsens Tegnestue, Copenhagen, Di-
namarca; edificio de esquina conecta os dois edi-
ficios adjacentes estabelecendo uma compati-
bilidade formal entre o repertério arquitetdénico
contemporaneo e o mais antigo.

Figura 2 - Edificagdo em Praga, Republica
Tcheca; insercéo de edificacdo contemporanea
entre edificacfes adjacentes mais antigas; setor
em cinza na parte superior contrasta e gera foco
de atencdo sem comprometer a compatibilidade
formal entre o novo e o velho.

Figura 3 - Centro Canadense de Arquitetura,
Montreal, Canad4; edificagdo contemporanea
apresenta repertdrio compativel com a edifica-
¢80 mais antiga.

Figura 4 - “Town Houses” (~1996) em Cele-
bration, Flérida, Estados Unidos; geram carater e
identidade para todo um trecho de rua, porque
séo projetadas como um todo, como um pedaco
darua; embora essas casas em fita ou banda con-
tinua apresentem variacoes, essas fazem parte
de um carater presente no conjunto devido as fa-
chadas apresentarem compatibilidade formal

Figura 5 - Centro Comercial Myslbeck (1992-
1996) por Claude Parent, Zdenék Hotzel e Jan
Kerel, Praga, Republica Tcheca; conjunto con-
temporéaneo se adequa formalmente as edifica-
¢cOes preexistentes

Figura 6 - Sainsbury Wing - Extensao da Ga-
leria Nacional de Arte (1986-1991) por Robert Ven-
turi, Londres, Inglaterra; a extensdo contempora-
nea estabelece um dialogo com a National Ga-
lery antiga (através da escala, cor e elementos
arquiteténicos) e com a edificacdo na rua adja-
cente (através da escala e do material tijolo)

Figura 7 - Edificacbes em Praga, Republica
Tcheca; compatibilidade formal através da escala,
material, cor, geometria das fachadas, geometria
e estilo das aberturas, relagéo cheios e vazios.
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Figura 2

Figura 4

TECIDO OU OBJETO

Definicdo: edificagdo como parte de um con-
junto ou como destaque no contexto

Objetivo: organizacdo em planta e volume de
modo a considerar se a edificagéo deve ser par-
te de um conjunto ou destacar-se no contexto.

Dentre os aspectos identificados como rele-
vantes para a formac&o de repertorio para o pro-
jeto arquitetdnico estdo as relagdes entre o edi-
ficio e 0 seu contexto, com relagéo ao papel que
o edificio desempenha, se objeto no espacgo ou
parte do tecido urbano.

Objetos concentram atencéo visual, eles se
salientam sobre um fundo. Este conceito pode
ser transposto para a cidade onde certas edifi-
cacgOes aparecem como objetos por se salienta-
rem no tecido urbano. Em muitas sociedades pré-
industriais as habitacdes e espacos urbanos for-
mavam um conjunto de edificios que caracteri-
zava um tecido urbano bastante homogéneo.
Uma vez estabelecida esta regularidade, qual-
quer quebra que haja assume importancia es-
pecial, como aquelas reservadas para monumen-
tos ou marcos publicos, tais como templos, cas-
telos, mercados (Objeto, Figura 24). O edificio
“objeto” € uma excec¢do, uma quebra da regra,
uma descontinuidade em relacdo ao contexto
com um certo grau de continuidade e regularida-
de no proprio objeto. Contudo, a adequacgéo do
edificio como objeto ndo esta simplesmente na
sua diferenciacdo no contexto urbano, mas na
criacdo de impacto visual e no estabelecimento
de compatibilidade formal com as demais edifi-
cacOes através de regularidades e contrastes
(Objeto, Figura 26). A edificacao cilindrica € um
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Figura 5

Figura 6

Figura 7

Figura 8

Figura 9

edificio “objeto” por exceléncia; através de sua
convexidade perfeita, dada por seu plano circu-
lar, estabelece sua singularidade em relacdo as
demais edificacdes de planos retangulares do
tecido urbano (Objeto, Figura 20). Ainda, a rela-
¢ao do edificio objeto com o contexto natural afeta
0 seu destaque na paisagem. Um objeto arquite-
tonico no perfil de um morro (Objeto, Figuras 28
e 38) tera o seu carater ressaltado se compara-
do a sua insercdo no plano do morro (Objeto,
Figura 39); as similaridades e diferencas entre
os atributos morfologicos do contexto natural e
da edificacdo, diminuirdo ou acentuardo o cara-
ter de objeto desta (von Meiss, 1993; Moore e
colaboradores, 1979).

O caos em muitos tecidos urbanos é resultado
do fato de que edificacdes e espacos abertos, in-
cluindo os canais de circulacéo de veiculos e pe-
destres, levam em consideragdo somente os as-
pectos dos programas de necessidades especifi-
C0S, sem preocupacdo com 0s impactos destes
sobre a estrutura fisica e social da cidade. Exem-
plificando, a urbanizagao do século XX tem produ-
zido uma multiplicacéo de objetos e negligenciado
o tecido urbano. Existem muitos edificios que se
apresentam como “objetos” indiferentemente ao
papel publico ou hierarquico que eles desempe-
nham no tecido urbano. Com a multiplicacdo dos
edificios objetos, como em areas de Manhattan,
Nova lorque (Objeto, Figura 41), o edificio objeto
tende a ter o seu impacto visual no contexto urba-
no, diminuido ou anulado (von Meiss, 1993). Como
exemplos positivos de objetos contemporaneos po-
dem ser citados o Congresso Nacional (Objeto,
Figura 16) e a Catedral de Brasilia (Objeto, Figura
31), devido aos impactos visuais produzidos e com-
patibilidades formais com as demais edificacoes,
além dos papéis sociais de ambas.

Parece existir uma propensao tanto do arqui-
teto como do cliente em fazer seu edificio atuar
como um objeto, salientando-se no seu contexto;
entretanto, geralmente uma andlise do contexto
construido e natural, do programa de necessida-
des e do tipo de uso para o qual a edificacao é
destinada, indicara uma solucao de “tecido”, de
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Figura 14

insercao no espaco urbano de modo a conectar-
se as demais edificacdes e ndo a salientar-se
destas. A opcao pela solucdo de “objeto” deve
estar sustentada pelo uso, significado para a co-
munidade, e impacto visual sobre a paisagem
construida e natural, e ndo estar sustentada ex-
clusivamente pela criagdo de uma riqueza visual.

Ainda, varios espacos urbanos, em locais e
tempos distintos, caracterizados por tecidos, reve-
lam que € possivel obter-se coeréncia visual atra-
vés da repeticao parcial ou total de um conjunto de
atributos formais sem cair em monotonia, mas
criando um ambiente rico e harmonico visualmen-
te. Cidades caracterizadas por tecidos construidos
harmoniosamente ao longo dos anos, tém sido atra-
¢do para individuos com distintas culturas e valo-
res, tais como Praga (Tecido, Figura 1), Copenha-
gem (Tecido, Figura 2) e Paris (Tecido, Figura 11).

APLICAGOES

TECIDO

Figura 1 - Edificacdes em Praga, Republica
Tcheca

Figura 2 - Edificacbes em Copenhagen, Di-
namarca

Figura 3 - Edificag6es em Bruxelas, Bélgica

Figura 4 - Edificacdes em Praga, Republica
Tcheca

Figura 5 - Edificac6es em Kutna Hora, Repu-
blica Tcheca

Figura 6 - Edificacdes em Pisa, Italia

Figura 7 - Edificacdes em Praga, Republica
Tcheca

Figura 8 - Edificacdes em Praga, Republica
Tcheca

Figura 9 - Edificacdes em Praga, Republica
Tcheca

Figura 10 - Casas Vitorianas em Alamo Squa-
re, Sao Francisco, Estados Unidos
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Figura 15

Figura 18

by

Figura 11 - EdificacBes junto a “Place des
Vosges” ou Praca Real, Paris, Franca

Figura 12 - Edifica¢cbes junto ao Largo do
Pelourinho, Salvador, Bahia

Figura 13 - Sobrados em fita, Porto Alegre,
Rio Grande do Sul

Figura 14 - Regent Street, Londres, Inglaterra

Figura 15 - Casa Batlo e edificacdes adja-
centes, Barcelona, Espanha

OBJETO

Figura 16 - Congresso Nacional (1959) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal

Figura 17 - Igreja Nossa Senhora das Dores
(1807-1866, conclusao corpo principal; torres —
concluidas em 1901), Porto Alegre, Rio Grande
do Sul

Figura 18 - Catedral Metropolitana (1920-
1986), Porto Alegre, Rio Grande do Sul

Figura 19 - Catedral de Notre-Dame (1200-
1250), Paris, Franca

Figura 20 - Torre de Pisa (1174-1271), Pisa,
[talia

Figura 21 - Catedral de Florencga (1420-1436)
por Brunelleschi, Italia

Figura 22 - Torre Eiffel (1887-1889) por Gus-
tave Eiffel, Paris, Franca

Figura 23 - Torre do Big Ben, Houses of Par-
liament (1837-1860) por Charles Barry e A.W.
Pugin, Londres, Inglaterra

Figura 24 - Igreja de Nossa Senhora antes
de Tyn (varios periodos a partir de 1380), Pra-
ga, Republica Tcheca

Figura 25 - Edificio da Recepcao do Parque
de La Villette (1984-1989) por Bernard Tchumi,
Paris, Franca

Figura 26 - Igreja de N. Sra. do Rosario dos
Pretos (século XVIII) junto ao Largo do Pelouri-
nho, Salvador, Bahia

Figura 27 - Edificio de escritérios da Natio-
nale-Nederlanden (1994-1996) por Frank Gehry,

215



Figura 22

Praga, Republica Tcheca; o edificio atua como
objeto na esquina através do volume cilindrico e
do volume ondulado em vidro, e como tecido na
conexdo com as edificacbes adjacentes

Figura 28 - Basilica de Sacré-Coeur de Mont-
martre (1875-1919) por Paul Abadie e mais seis
arquitetos, Paris, Franca

Figura 29 - Centro Nacional para a Ciéncia e
Tecnologia (1994-1997) por Renzo Piano, Ams-
terdam, Holanda

Figura 30 - Edificios no Parque de La Villette
(1984-1989) por Bernard Tchumi, Paris, Franca

Figura 31 - Catedral de Brasilia (1959) por
Oscar Niemeyer, Brasilia, Distrito Federal

Figura 32 - Catedral de Tazco, Tazco, México

Figura 33 - Catedral de Pisa (inicio em 1063)
por Burscheto e Rainaldo e Torre de Piza (1174-
1271), Pisa, Itélia

Figura 34 - La Géode (1983-1985) por Adrien
Fainsilber, Parque de La Villette, Paris, Franca

Figura 35 - Castelo de Saumur, Franca

Figura 36 - Museu Solomon Guggenheim
(1943-1959) por Frank Lloyd Wright, Nova lor-
que, Estados Unidos

Figura 37 - Museu Nacional (1890) por Josef
Schulz, Praga, Republica Tcheca

Figura 38 - Residéncia em Garopaba, Santa
Catarina; além dos aspectos morfolégicos, a lo-
calizacdo da edificacédo afeta o seu carater de
objeto; neste exemplar, a localizacao da residén-
cia no perfil do morro tem um forte impacto so-
bre a paisagem natural

Figura 39 - Residéncias na Praia do Rosa,
Santa Catarina; residéncias inseridas no plano
inclinado do morro tem o seu carater de objeto
reduzido, integrando-se a paisagem natural

Figura 40 - Edificagdes atuando como tecido
e objeto de forma harménica e com compatibili-
dade formal, Estocolmo, Suécia

Figura 41 - Multiplicacdo de edificios obje-
tos, Manhattan, Nova lorque, Estados Unidos.
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Figura 23

Figura 24

Figura 26
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Figura 27

Figura 28

Figura 29

Figura 31
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Figura 36
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Figura 37

Figura 40

Figura 41
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CONSIDERACOES FINAIS

Os conceitos apresentados neste livro ndo
pretendem reduzir a atividade projetual do ar-
quiteto a uma atividade mecéanica desprovida de
atitudes criticas, ao contrario, visam possibilitar
gue uma racionalidade, somada a intuico e sen-
sibilidade sustentem as decisdes do projeto. A
valorizacdo do trabalho do arquiteto passa pelo
entendimento por parte da sociedade de que as
decisbes de projeto estdo baseadas nos conhe-
cimentos produzidos pelos arquitetos e profissi-
onais de areas afins. Portanto, cabe ao arquite-
to assimilar estes conhecimentos e traduzi-los
para o projeto arquiteténico, de modo a ponde-
rar todos aqueles aspectos humanos e fisicos
responsaveis por um projeto adequado aos seus
futuros usuarios.

Através da pesquisa e da investigacao néo
se pretende reduzir a experiéncia humana, mas
conhecé-la, e assim amplia-la, na medida em
gue a arquitetura incorpora valores existentes
nesta experiéncia e os desenvolve, sustenta-
dos por uma realidade e ndo por uma visédo de
mundo exclusiva do arquiteto que, muitas ve-
zes, esta dissociada do contexto cultural, social
e econdmico dos futuros usuarios da edifica-
¢ao a ser projetada. Muitos problemas vincula-
dos ao Movimento Moderno em arquitetura ndo
estavam, exclusivamente, relacionados a gene-
ralizacdo de determinados aspectos para um
suposto individuo padrédo, mas principalmente,
a desconsideracdo de uma série de aspectos
fundamentais para a qualidade do projeto ar-
guitetdnico; ainda, muitas generalizacdes ocor-
reram sem considerar os valores locais e as va-
riagbes oriundas destes valores. Por exemplo,
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Le Corbusier em ‘Por uma Arquitetura’ (1977),
indica a utilizac&o de generalizacdes como base
para as decis@es no projeto arquitetdnico e afir-
ma que ‘Todo o homem tem as mesmas neces-
sidades’. Todavia, estas necessidades podem
assumir diferentes formas, como no caso das
habitacGes projetadas por Le Corbusier em
1924, em Pessac, perto de Bordeaux, na Fran-
¢a, onde os residentes efetuaram alteragdes no
projeto original para atender, além de outras,
as suas necessidades estéticas que incluiam
determinados elementos arquitetbnicos néo
considerados nas habitacdes originais (ver Bou-
don, 1972; Moore et al, 1979). Numa critica ela-
borada ao ‘Estilo Internacional’ em 1932 (Hi-
tchcock e Jonhson em Broadbent, 1988) cons-
ta que o estilo internacional de habitacéo:

... implica preparacdo nao para uma deter-
minada familia, mas para uma familia tipica.
Este monstro estatistico, a familia tipica, ndo
tem existéncia pessoal e ndo pode se defen-
der contra as teorias socioldgicas dos arqui-
tetos. Os funcionalistas europeus em suas
conferéncias anuais estabeleceram parame-
tros para habitacdes minimas ideais. Estes
parametros geralmente tem pouca relacdo
com o modo de vida real daqueles a habitar
tais moradias...

Esta critica indica claramente que os para-
metros e as generalizagcdes ndo estavam base-
adas narealidade das relagbes entre os residen-
tes e suas moradias. Logo, 0 problema nao es-
tava na idéia da generalizacdo, mas na base
desta, que parecia estar mais associada a visao
de mundo dagueles que a defendiam do que em
pesquisas sobre aqueles aspectos a serem ge-
neralizados. Ainda, € a propria pesquisa e pro-
ducéo de conhecimento que vai nos indicar se
algo pode ser generalizado e até que ponto, con-
siderando possiveis variacdes decorrentes de
particularidades socio-economicas e culturais.

Assim, apos a assimilacdo do conhecimento
constituinte do repertério arquitetbnico com o
consequente desenvolvimento da capacidade de
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andlise, a sintese projetual arquitetbnica deve
acontecer através da consideracao de tal conhe-
cimento, de modo dialético e ndo como um pro-
cesso linear. Um programa de necessidades
detalhado e sustentado nas caracteristicas do
contexto e dos futuros usuarios é um ponto de
partida muito importante. E no programa de ne-
cessidades que as caracteristicas espaciais es-
téticas, funcionais e técnicas, das atividades a
serem desenvolvidas, devem estar especifica-
das. Por outro lado, as diretrizes de projeto es-
tabelecem uma hierarquizagdo de um conjunto
de aspectos, alguns ja incluidos no programa de
necessidades, que séo imprescindiveis para o
projeto e que nao serdo descartados ou subs-
tancialmente alterados no decorrer do processo
de projeto. O programa de necessidades e as
diretrizes de projeto séo traduzidas espacialmen-
te através do partido geral. A partir deste, o volu-
me ou volumes arquitetbnicos serdo materiali-
zados, detalhados e refinados até que a solucao
arquitetbnica venha a responder satisfatoriamen-
te ao programa e as diretrizes de projeto.

Pode-se utilizar uma grelha ou malha para
auxiliar na geracao e organizacao da planta, para
a disposicao ou arranjo dos elementos no pla-
no, como sugerido por Durand ou Le Corbusier
(Pérez-Gomez, 1992). Todavia, enfatiza-se a
idéia de que o projeto deva ser trabalhado des-
de o inicio como volume e ndo como uma planta
baixa onde eleva¢Bes ou fachadas séo adicio-
nadas mais tarde, ap0s a organizagao em plan-
ta. Os meios de representacdo arquiteténica,
plantas, elevagfes, cortes, perspectivas e ma-
quetes devem ser utilizados paralelamente, pos-
sibilitando o estudo dos elementos arquitetoni-
cos e de suas relacoes através de varios pontos
de observacéo. Ainda, a utilizacdo destes meios
de representacao limitam ou ampliam as possi-
bilidades de organizacéo espacial; por exemplo,
no projeto do Museu Solomon Guggenheim
(1997), Bilbao, Espanha (ver item Complexida-
de, Figura 10), Frank Gehry utilizou maquetes
desde o inicio do processo de projeto; ndo teria
sido possivel a concepc¢ao de tal projeto, atra-
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vés do uso exclusivo de meios de representa-
¢do bidimensionais como plantas e elevacdes.
Assim sendo, o volume nao estd subjugado a
organizacdo em planta, mas o volume dirige a
solucdo arquitetbnica, assegurando que as ca-
racteristicas espaciais nas suas dimensodes ho-
rizontais e verticais, preconizadas no programa
e nas diretrizes de projeto, sejam materializa-
das. A composicédo arquitetbnica do volume de-
veria ser concebida baseada nos principios or-
denadores de regularidade e contraste; variacoes
em atributos formais tais como formas geomé-
tricas, alinhamentos, dimensdes, orientacdes,
texturas, cores, relacdes cheios e vazios, niveis
de iluminacéo, devem estar sustentadas em im-
pactos visuais necessarios para incrementar a
riqueza visual da composicéo e, assim, torna-la
mais satisfatoria, sem desconsideracdo de seu
contexto natural e construido. Reforga-se a idéia
de que o arquiteto é um especialista do espaco
e como tal deve ser detentor do conhecimento
existente sobre a organizacao espacial, envol-
vendo as suas dimensoes estéticas, funcionais
e técnicas.

Sugestdes para o0 aprimoramento deste livro
podem ser enviadas para o seguinte endereco
eletrdnico: tarcisio@orion.ufrgs.br
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